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Vorwort

Die Schlagzeilen zu Brasilien beherrschte in den letzten Jahren die Wahl Jair Bolsona-
ros zum Prisidenten des grofiten Landes Siiddamerikas. Damit liegt die politische Macht
in den Hinden eines rechtsextremen Populisten, der zahlreiche Errungenschaften der
letzten Dekaden bis hin zur erst 1985 etablierten demokratischen Staatsform beseitigen
will. Seit dem >Impeachment« der gewihlten Prasidentin Dilma Rousseff im Jahr 2016
werden die tief liegenden sozialen, ideologischen und kulturellen Unterschiede in der
Gesellschaft Brasiliens deutlich. Der Angriff der neuen Regierung auf die Demokratie,
auf Universititen, Bildung, Kultur und sexuelle Selbstbestimmung macht auch vor dem
Film nicht halt, was sich an der Abschaffung zahlreicher Mafinahmen zur Férderung
kiinstlerischer Initiativen und des Films zeigt. Aufsehen erregte die Forderung der bra-
silianischen Regierung an den international derzeit meist beachteten Regisseur Brasili-
ens Kleber Mendonga Filho, 2,2 Millionen Reais zuriickzuzahlen, da ihm vermeintliche
Irregularititen bei der Beantragung einer Filmforderung fiir die Jahre zuriickliegende
Produktion O SoM A0 REDOR/NEIGHBORING SOUNDS (2012) unterstellt wurden. Kleber
hatte mit seinem Team um die populire Schauspielerin Sénia Braga bereits 2016 bei
der Prisentation von AQUARIUS (2016) in Cannes gegen die Amtsenthebung der amtie-
renden Prisidentin Dilma Rousseff offen Stellung bezogen.

Dass der Film bedroht wird, ist mit Blick auf die Filmgeschichte Brasiliens kein neu-
es Phinomen. Bereits in den 1990er-Jahren brach die Filmproduktion véllig zusammen,
wurde aber seinerzeit durch politische und kulturelle Initiativen wieder zum Leben er-
weckt und fand in der Folgezeit mit wichtigen, international ausgezeichneten Filmen
wie CENTRAL DO BRASIL/CENTRAL STATION (1998, Walter Salles), CIDADE DE DEus/CI-
TY OF GOD (2002, Fernando Meirelles, Kitia Lund) und TRoPA DE ELITE/ELITE SQUAD
(2007, José Padilha) internationale Beachtung. Nicht zufillig fielen diese Erfolge nahezu
mit der Regierungszeit des Prasidenten Luiz Inicio Lula da Silva zusammen, die von ei-
ner Aufbruchsstimmung geprigt war. Es schien tatsidchlich moglich, dass Brasilien ein
prosperierendes Land werden konnte, in dem der Reichtum gerechter verteilt werden
wiirde und die Demokratie breit Fuf fassen konnte. Die genannten Filme selbst hatten
die gesellschaftlichen Briiche und Abgriinde, Gewalt und Korruption zum Thema, be-
traten jedoch zugleich dsthetisches Neuland, wie Martin Schlesinger bereits in seiner
ersten Monografie zum brasilianischen Gegenwartsfilm mit Blick auf Filme wie CEN-
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TRAL DO BRASIL, CIDADE DE DEUS, O INVASOR/THE TRESPASSER (2002, Beto Brant) und
CasA DE AREIA/DAs HAUS AUS SAND (2005, Andrucha Waddington) ausgefithrt hatte
(Brasilien der Bilder aus dem Jahr 2008).

Schlesinger, der mehrere lingere Aufenthalte in Brasilien absolvierte und dort auch
mit Regisseuren und Produzenten in Kontakt war, im Filmarchiv Tempo Glauber arbei-
tete, den Filmemacher und Sohn Glauber Rochas, Eryk Rocha, in Deutschland bei einer
Kinotour begleitete und das berithmte Manifest Glauber Rochas, »Estética da fome« (»As-
thetik des Hungers«), das erstaunlicherweise noch nicht in einer Originaliibertragung
aus dem Portugiesischen vorlag, iibersetzte, legt mit der vorliegenden Dissertation wei-
tere Gegenwartsanalysen des brasilianischen Films vor. Sechs lingere Filmbesprechun-
gen, in denen sich filméisthetische Fragen mit den Beschreibungen der mentalen und
politischen Verhiltnisse des Landes tiberschneiden, werden unter dem zunichst eigen-
willigen Begriff der Enge interpretiert. Dieser stellt sich bei genauerem Hinsehen je-
doch in der doppelten Zuschreibung von politisch-sozialer und dsthetischer Bedeutung
als zentral fiir viele brasilianische Filme dar: Denn zum einen 6ffnet (!) die Enge den
Blick auf die Verfasstheit der brasilianischen Gesellschaft, besonders der Mittelschichrt,
die sich zunehmend in den condominios fechados (Gated Communities) nicht nur hius-
lich, sondern auch mental selbst eingrenzt und beengt. Die Enge bestimmt aber auch
den 6ffentlichen (Diskurs-)Raum Brasiliens, der von Globo TV und Telenovelas sowie
neuerdings auch verstirkt vom evangelikalen Mediensektor dominiert wird. Filme, so
die These Schlesingers, bauen eine fundierte Reflexion dieser Verhiltnisse auf, denn die
engen Raumkonstellationen werfen Fragen wie die nach Teilhabe, Ein- und Ausschlie-
fBung, Privatraum vs. 6ffentlicher Raum, Beobachten und Handeln auf und riicken in
Zeiten der Video-Smartphone- und Uberwachungsdispositive verstirkt in den Fokus.
Sie sind erkennbar in der Blindheit und der damit bedrohlichen Zerstérung des urba-
nen Raums (ENSAIO SOBRE A CEGUEIRA/DIE STADT DER BLINDEN, 2008, Fernando Mei-
relles); in den fein abgestimmten, mit dem Lineal vermessbaren Zugingen zu Raum,
Wissen und Wohlstand, die selbst in Privathiusern zwischen biirgerlicher Mittelschicht
und den bei ihnen in Abhingigkeit lebenden Bediensteten bestehen (O SOM A0 REDOR;
QUE Horas ErA VoLTA?/DER SOMMER MIT MAMA, 2015, Anna Muylaert); oder in den
medialen und architekturalen Gebilden, zwischen denen sich unvermittelt Momente
der utopischen oder imaginiren Phantasie auftun, die das Andere hervortreiben, das
in der Gesellschaft nicht ausgelebt werden kann oder blockiert ist (O CHEIRO DO Ra-
LO/DRAINED, 2006, Heitor Dhalia; O AMOR SEGUNDO B. SCHIANBERG/LOVE ACCORDING
TO B. SCHIANBERG, 2010, Beto Brant; AQUARIUS).

Damit ist die zweite Ebene der Enge angesprochen, denn Schlesingers Arbeit ver-
bindet urbane, architekturale und sozio-politische Beobachtungen mit Aspekten der
Filmisthetik, die jene auf ganz eigene, eben filmische Weise hervortreten lassen. Raum
ist eine quasi transzendentale Bedingung der filmischen Asthetik, ohne minimale spa-
tiale Bestimmungen konnen ihre Operationen nicht vorgestellt und verstanden werden.
Dies fithrt Schlesinger zunichst anhand des filmphilosophischen Kurzfilms F1LM (1965)
von Samuel Beckett und Alan Schneider vor und schlief3t damit an filmische Raum-
theorien von Raymond Bellour, Gilles Deleuze, Marc Augé und Laura Frahm an, ebenso
wie an Werke von Stanley Kubrick, Luis Bufiuel, Roman Polariski und Michael Haneke.
Das brasilianische Kino entwickelt sich nicht abgetrennt von anderen Filmkulturen,
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akzentuiert aber immer wieder Eigenheiten und fiir die brasilianische Kultur charak-
teristische Problemzonen, die ebenso s>brasilianisch« sind, wie sie den Film insgesamt
betreffen und angehen.

Filme wenden daher Raumbegriffe nicht an, sondern konstruieren Vorstellungen
von konkreten, imaginiren, utopischen und beliebigen Riumen. Im brasilianischen
Film scheint die Spannung von konkreter sozial bestimmter Raumordnung und ihren
imaginiren Dimensionen eines moglichen anderen Raums (wie sie Beobachter Brasi-
liens wie Stefan Zweig, Claude Lévi-Strauss, Gilberto Freyre und Vilém Flusser immer
schon interessiert haben) eine besondere Rolle zu spielen, wie Schlesinger anhand ei-
niger exemplarischer Betrachtungen des Cinema Novo, bei Glauber Rocha, aber auch
in Filmen von Mario Peixoto und Arnaldo Jabor entdeckt. Auch wenn der Fokus auf
dem brasilianischen Film liegt, so steht der Dialog mit dem internationalen Film und
der Filmtheorie ebenso im Zentrum der Diskussion. Schlesingers Filmanalysen lassen
sich daher als Aushandlungsplateaus verstehen, in denen mediale, film- und raumtheo-
retische sowie filmisthetische Problematiken in jedem Film spezifisch neu konturiert
werden. Mit dem Fokus auf dem Gegenwartsfilm erobert die Arbeit ein gerade auch von
der brasilianischen Filmwissenschaft, die sich stark am Cinema Novo und am Dokumen-
tarfilm orientiert, vernachlissigtes Terrain. Sie zeigt die Strahlkraft des gegenwirtigen
brasilianischen Films, der gerade dort, wo er vermeintlich brasilianische Probleme be-
handelt, iiber die »Enge« des Nationalkinos hinausweist und sich als Teil des Weltkinos
formiert.

Bochum, im September 2020
Oliver Fahle
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Vorwort des Autors

Seit einem einjihrigen Auslandsstudium in Belo Horizonte in den Jahren 2005 und
2006 lernte ich durch weitere Reisen unterschiedliche Regionen, lindliche und urba-
ne Zonen und diverse Milieus Brasiliens kennen. In Rio de Janeiro lebte ich aufgrund
mehrerer kiirzerer und lingerer Forschungsaufenthalte fiir Wochen und auch Mona-
te in Apartments in den Stadtteilen Copacabana, Botafogo, Humaitd und Laranjeiras.
In Rios nicht gerade preiswerter Immobilienlandschaft handelte es sich durchweg um
kleine Wohnungen, manchmal nur einzelne Zimmer, teilweise nicht viel breiter als ein
Doppelbett. Einmal kam ich im Stadtteil Catete provisorisch fiir einen Monat in ei-
ner geschlossenen Wohnanlage, in einem condominio fechado unter. Auch wihrend mei-
ner Besuche in Sao Paulo, Goiinia, Brasilia, Salvador oder Fortaleza hatte ich Einblick
in private Wirklichkeiten, hauptsichlich die einer brasilianischen Mittelschicht. Aber
vor allem in Rio wurde mir durch die verschiedenen Unterkiinfte klar, wie sehr meine
Wahrnehmung der Stidte durch die Lage der Hiuser und Zimmer sowie durch das di-
rekte Umfeld beeinflusst wurde. Wie in jeder groferen Metropole bestimmen einzelne
Viertel oder Straflen die Qualitit und die Atmosphire des Zusammenlebens. Brasilia-
nische Wohnungen sind einerseits zumeist durch ihre vielen Sicherheitsvorkehrungen,
wie Mauern, Ziune, Stacheldraht, Pfortner oder Uberwachungskameras, vom &ffentli-
chen Raum abgeschottet, andererseits fithlt man sich aufgrund der durchlissigen Ar-
chitekturen, wie beispielsweise durch nicht isolierte Fenster, auch in Innenriumen viel
mehr mit dem Auflen verbunden als in Deutschland. Je nach Wohnlage, Architektur,
den medialen Zusammenhingen oder durch die Prisenz sozialer Differenzen wird ein
bestimmter Blick auf die Stadt geformt und die eigene Wahrnehmung auf andere Weise
affiziert.

In einem Schlauchapartment in Copacabana konnte ich beispielsweise 2007 iiber
den Fernseher in meinem Schlafzimmer auf verschiedenen Kanilen die schwarz-wei-
Ren Bilder von mehreren Uberwachungskameras im Gebiude betrachten, und dabei
beobachten, welche Personen an der Pforte vorbeigingen und den Aufzug benutzten.
Vor allem nachts war dort regelmiflig der Lirm von Feuerwerkskorpern aus den be-
nachbarten Favelas zu horen, ein Gerdusch, das in den darauffolgenden Jahren mit der
zunehmenden >Befriedung« (pacificagio) der Armensiedlungen in der Siidzone der Stadt
weniger prasent war. Doch damals wurde mir noch von Einheimischen erklirt, wie sich
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die Béller, die Drogenhindler als Kommunikationsmittel verwenden, von Schusswaffen
unterscheiden, deren Gerdusche kiirzer und trockener klingen.

Besonders bei lingeren Aufenthalten machte ich in diesen begrenzten Apartments
die Erfahrung, dass ich mich hinter den Fenstergittern eingeschlossen und gar gefan-
gen fithlte, zumal auch der 6ffentliche Raum in Brasilien unsicherer ist und die Be-
wegungsfreiheit gerade zu spiteren Tageszeiten durch eine bestimmte Vorsicht einge-
schrinke wird. Niemals zuvor hatte ich private Riume so einengend empfunden wie in
einigen meiner Behausungen in Brasilien.

Aufgrund meiner Forschung und meiner allgemeinen Begeisterung fiir den Film
verbrachte ich viel Zeit in Kinosilen und legte mir dank gut sortierter Videotheken ei-
ne Sammlung mit nationalen Produktionen verschiedener Epochen an. Ohne Zweifel
trugen meine Wohnerfahrungen dazu bei, dass ich in vielen der Filme insbesondere
riumliche Aspekte der Inszenierungen wahrnahm und diese auch in meinen wissen-
schaftlichen Beschreibungen erfassen wollte. In meiner Diplomarbeit, die unter dem
Titel Brasilien der Bilder veroffentlicht wurde, waren es vor allem die Uberginge zwi-
schen verschiedenen urbanen Zonen und zum brasilianischen Hinterland, die mich als
Raumkonzepte des gegenwirtigen brasilianischen Films interessierten. Doch schon da-
mals beschiftigten mich auch die kleineren Riumlichkeiten verschiedener Jahrzehnte
als ein filmisthetisches Phinomen, das ich jedoch erst genauer ergriitnden musste. Mit
der vorliegenden Arbeit mochte ich nun ausgewihlte Werke prisentieren und diese zu
einer Geschichte der Bilder der Enge verdichten. Uber meine persénlichen Erfahrungen
hinaus hoffe ich, dass durch sie bestenfalls die Relevanz und Besonderheit des brasilia-
nischen Films hinsichtlich einiger filmwissenschaftlicher Fragen deutlich wird.

Martin Schlesinger
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1. Zur Einfiihrung

Unter dem Titel Bilder der Enge sind in diesem Buch Filme vereint, deren Auswahl und
Zusammenstellung selbst fiir Experten aus verschiedenen Griinden befremdlich wir-
ken kénnten. Es handelt sich um brasilianische Filme, die dem deutschen Publikum
kaum bekannt sein diirften und die selbst in Brasilien nicht unbedingt zum Kanon ei-
ner populiren wie auch einer filmwissenschaftlich zertifizierten Filmgeschichte zihlen.
Einige der hier besprochenen Werke liefen auch eine Zeit lang in deutschen Kinos oder
erreichten durch Festivalteilnahmen und Auszeichnungen internationale Aufmerksam-
keit wie ENSAIO SOBRE A CEGUEIRA/DIE STADT DER BLINDEN (BRA, CAN, JPN 2008, R:
Fernando Meirelles) oder O SoM A0 REDOR/NEIGHBORING SOUNDS (BRA 2012, R: Kle-
ber Mendonga Filho). Zweifellos geht es hier jedoch eher um eine spezielle Nische des
weltweiten Filmgeschehens. Die Behauptung, all diese hier vereinten Filme hitten et-
was miteinander zu tun, erwichst grundlegend einer individuellen Seherfahrung und
einer langjahrigen Auseinandersetzung mit dem brasilianischen Kino. Mit der Montage
dieses Buches verfolge ich das Anliegen, zwischen auf den ersten Blick sehr verschie-
denartigen Werken Gemeinsambkeiten zu beschreiben, die bislang nicht als besonderes
filmisches Phinomen erforscht wurden, weder in Brasilien, noch woanders. Diese Ver-
bindungen méchte ich hiermit erstmalig unter dem Begriff der Enge erfassen, der nicht
nur zum Verstindnis dieser brasilianischen Produktionen, sondern iiber diese hinaus
auch etwas zu einer weiteren Reflexion iiber das Medium Film beitragen kann.

1.2 Der brasilianische Film und die Enge

Bei einer Beschiftigung mit brasilianischen Filmen, spitestens ab den 1960er-Jahren bis
zum Kino der Gegenwart, fillt auf, dass eine nicht geringe Anzahl von riumlicher Ab-
geschlossenheit, von Riickzug, Einschluss oder Ausweglosigkeiten erzihlt. Als gemein-
samer Nenner derartiger Filme unterschiedlicher Genres und Gattungen kann beob-
achtet werden, dass sie sich zumeist auf wenige Innenriume, auf iiberwiegend private
Wohnungen und Zimmer beschrinken. Die riumlichen Begebenheiten bestimmen die
Reichweite der Situationen und den Spielraum der Protagonisten. Je nach sozialen Mi-
lieus und Settings geht es um andersgeartete Geschichten und Konflikte. Durch die
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Begrenztheit auf privates Leben riicken manchmal alltigliche Handlungen in den Vor-
dergrund, in anderen Riumlichkeiten erscheinen die Ereignisse auf gewisse Weise ein
Gesellschaftsbild zeigen zu wollen, das tiber das Private hinausreicht, wenn beispiels-
weise in Arnaldo Jabors TuDO BEM/EVERYTHING’S ALRIGHT (BRA 1978) unterschiedliche
soziale Schichten, Armut und Wohlstand, in einer Wohnung aufeinandertreften, oder
wenn in O SOM A0 REDOR die patriarchalen Strukturen eines modernen Wohnviertels
mit seinen Bewohnern und Angestellten portritiert werden. Bisweilen wirken die Si-
tuationen beispielhaft und kennzeichnend fiir ein Brasilien, das jenseits der Grenzen
der gezeigten Innenraume nicht weiter sichtbar wird, das jedoch diese filmische Enge,
um die es hier geht, beheimatet und hervorbringt.

Als eine erste, simple Erklirung, weshalb sich Regisseure mit wenigen Innenriu-
men zufriedengeben, kénnten die hiesigen Produktionsbedingungen, logistische oder
finanzielle Umstinde, genannt werden. Nach dem nahezu kompletten Einbruch der
brasilianischen Filmproduktion gegen Ende der Militirdiktatur (1964-1985) und seit der
Wiederaufnahme der Filmaktivititen ab den 1990er-Jahren — das sogenannte Cinema da
Retomada, das >Kino der Wiederaufnahme« —, konnte sich in Brasilien keine Filmindus-
trie mit Studiosystem entwickeln." Schon seit dem Cinema Novo, dem neuen politischen
Kino ab Ende der 1950er-Jahre, ist eine unabhingige, nicht industrielle Filmproduktion,
mit ihren iberschaubaren institutionellen, technischen und ékonomischen Moglichkei-
ten, auch mit dem Glauben an eine erfinderisch machende Not und an eine innovative
Experimentierfreude verbunden. Dass sich unter solchen Bedingungen im Zeitalter di-
gitaler Medien kiinstlerische Stromungen und Verbundenheiten eines gegenwirtigen
Kinos entwickeln kénnen, ohne dass sich Regisseure dsthetisch oder politisch bewusst
kollektiv zu diesen positionieren, wurde beispielsweise auch mit der Definition des Ci-
nema de Garagem, mit dem Begriff des »Garagen-Kinos«, beschrieben, mit dem junge
brasilianische Film- und Videoproduktionen erfasst wurden, die durch unabhingige
Einzelpersonen und kleinere Produktionsfirmen realisiert werden.” Hierzu z3hlen auch
Kurzfilme aus dem universitiren Umfeld, die auf den folgenden Seiten ebenfalls kurz
Erwihnung finden sollen. Eine mogliche Hypothese wire demnach, dass sich Filme-
macher aufgrund der nationalen Produktionsbedingungen vermehrt auf wenige Riu-
me beschrinken und ihre Geschichten an eigene Mittel und Méglichkeiten anpassen —
eine Begriindung, die sogleich zu einfach und zu unbefriedigend erscheint, zumal es
hier auch um Filme gehen soll, die mit einem grofieren Budget gedreht wurden, und
ich mit dem Konzept der Enge ein breiteres Spektrum an brasilianischen Produktionen
betrachten mochte.

Man konnte einwenden, dass unzihlig viele Filme oder auch Fernsehserien, wie in
Brasilien prominent die Telenovelas, allein in wenigen Innenriumen spielen, ohne dass
diese Settings von besonderer Brisanz wiren. Mit meiner Arbeit mochte ich jedoch

1 Zum Cinema da Retomada siehe weiterfiihrend Sidney Ferreira Leite: Cinema Brasileiro. Das origens a
retomada, Sao Paulo: Editora Fundagao Perseu Abramo 200s5. Vgl. auch Martin Schlesinger: Brasilien
der Bilder (= Serie moderner Film, Bd. 7), Weimar: VDG 2009, S. 20ff.

2 Marcelo Ikeda/Dellani Lima (Hg.): Cinema de Garagem. Panorama da producdo brasileira independente
do novo século, Rio de Janeiro: WSET Multimidia 2012.



https://doi.org/10.14361/9783839453629
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

1. Zur Einfihrung

auf eine bestimmte Form von Filmen aufmerksam machen, in denen sich die Abge-
schlossenheit und der Einschluss der Protagonisten nicht auf Architekturen beschrin-
ken, sondern die riumlichen Umstinde zu engen Verhiltnissen fithren, die zugleich als
spezifisch filmische Konstruktionen wahrgenommen werden kénnen. Ich méchte be-
haupten, dass in Brasilien, mit seinen besonderen gesellschaftlichen, politischen, 6ko-
nomischen, sozialen und auch kinematografischen Strukturen, auf einzigartige Weise
Filme entstanden, in denen die Auseinandersetzung mit brasilianischen Wirklichkeiten
mit einer Reflexion iiber besondere raumliche Qualititen des Films einhergeht.

Eine Geschichte des brasilianischen Films mit diesem Fokus wurde bislang nicht
formuliert. Daher méchte ich im Folgenden vor den genaueren Analysen einzelner Fil-
me zunichst mit einem Blick in die brasilianische Filmgeschichte auch iiber mehre-
re Jahrzehnte hinweg einige Werke in Beziehung setzen, um anhand von Einzelfillen
Entstehungen und Formen der Bilder der Enge zu verorten, und um grundlegend eine
Vergangenheit der engen filmischen Form im brasilianischen Kinos zu skizzieren. Die
Handlungen dieser Filme sind, wie bereits angedeutet, narrativ wie dsthetisch vielfil-
tig. Thre Relationen lassen sich nicht mit theoretisch gesicherten, bereits erschlossenen
Definitionen begreifen, wie zum Beispiel mit denen eines gemeinsamen Genres, was
eine systematische und historische Ordnung sowie das Beschreiben einer kontinuierli-
chen Fortentwicklung erschwert. Mit dem Begriff der Enge soll eine gemeinsame Per-
spektive zwischen diesen Werken gefunden werden, deren Produktionen mit verschie-
denartigen kiinstlerischen Motivationen und den sozialen Rahmungen unterschiedli-
cher Epochen verbunden sind. Mal handelt es sich um ein experimentelles, poetisches
Werk, wie Mario Peixotos LIMITE/LIMIT (BRA 1931), in dem die menschliche Existenz
zwischen Himmel und Meer als Gefangenschaft sichtbar wird, oder ein Regisseur be-
fasst sich in einem modernen Apartment® mit dem apathischen, urbanen Lebensgefiihl
und einer gewissen sozialen Leere der Mittelschicht zu Zeiten der Militirdiktatur, wie
Walter Hugo Khouri in NOITE VAZIA/SPIELE DER NACHT (BRA 1964), oder es geht wie
im Falle von Arnaldo Jabors EU TE AMO/PENTHOUSE DER LEIDENSCHAFT (BRA 1981) um
eine kiinstlerische Amour fou, die sich in einem Penthouse zu einer Art medialem Spie-
gelkabinett entwickelt.

Nach einer kurzen und sicherlich fragmentarischen filmgeschichtlichen Montage
stehen schliefllich einige herausragende Filme des jiingeren brasilianischen Kinos im
Mittelpunkt: O CHEIRO DO RALO/DRAINED (BRA 2006) von Heitor Dhalia, ENSAIO SOB-
RE A CEGUEIRA von Fernando Meirelles, O AMOR SEGUNDO B. SCHIANBERG/LOVE AC-
CORDING TO B. SCHIANBERG (BRA 2010) von Beto Brant und O Som A0 REDOR von Kleber
Mendonga Filho. Anhand der close readings dieser Filme mochte ich veranschaulichen,
inwiefern auf je einzigartige Weise Handlungen in einer Form inszeniert werden, die
ich als eng bezeichnen mochte beziehungsweise inwieweit der Film durch verschiede-
ne Aspekte spezifische Bilder der Enge hervorbringt. Uber die Filme hinweg soll dabei

3 Ich habe mich fir die Schreibweise Apartment (aus dem Englischen entlehnt) entschieden, da mit
der Bezeichnung Appartement (aus dem Franzosischen) seit der neuen Rechtschreibung zwar auch
synonym eine Wohnung gemeint sein kann, in erster Linie jedoch eine Zimmerflucht, beispiels-
weise in einem Hotel, mit gehobener Ausstattung. Vgl. »Apartment«, Duden online, https://www.
duden.de/rechtschreibung/Apartment
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Bilder der Enge

jedoch keine strenge Taxonomie erarbeitet werden, mit welcher filmische Enge leicht
katalogisiert werden kann, um sie gewissermaflen nach einem standardisierten Sche-
ma erkennen zu konnen, sondern ich mochte vielmehr Besonderheiten und Relatio-
nen eines beweglichen Ensembles beschreiben, durch welche Filme Enge nicht nur als
ein riumliches, sondern als ein filmspezifisches, dsthetisches Phinomen denken. Diese
brasilianischen Filme erméglichen somit eine erste Korpusbildung, durch welche der
Begriff der Enge als eine neue Perspektive zum Verstindnis filmischer Ordnungen ein-
gefithrt werden soll.

Es mag moglicherweise iiberfliissig erscheinen, dass ich hierbei in einigen Fillen
auch detaillierter auf vorherige Arbeiten der Regisseure eingehe. Dies konnte den fal-
schen Eindruck erwecken, es ginge mir zu sehr um individuelle Stile und die Hand-
schriften einzelner Autoren. Ich halte diese genauere Einfithrung in das Werk der bra-
silianischen Filmemacher fiir wichtig und notwendig, zum einen, da sie tiber Brasilien
hinaus wissenschaftlich kaum bis iiberhaupt keine Aufmerksamkeit fiir ihr Schaffen
erlangen konnten — und ich sie somit erstmals bekannt mache —, zum anderen, da sich
vor allem bei Meirelles, Brant und Mendonga Filho eine tiefgriindigere Beschiftigung
mit filmischer Geschlossenheit und Enge beobachten lisst, weshalb ich es fiir sinnvoll
halte, relevante Vorarbeiten und konzeptuelle Schwerpunkte zu beleuchten.*

1.3 Einengung der Enge

Das, was ich als enge Form des Films bezeichnen méchte, soll zwischen den gemein-
samen Koordinaten der verschiedenen Asthetiken und Kontexten der analysierten Fil-
me Kontur annehmen. Ohne bereits auf Details einzugehen, sind es im Wesentlichen
vier Punkte, welche meinen Betrachtungen zugrunde liegen. Das wiren, erstens, die
Riume, in denen diese Filme nicht nur angesiedelt sind, sondern die sie selbst erst
mit filmischen Mitteln als bewegte Szenografien entfalten. Ob in privaten Wohnungen,
an Arbeitsplitzen, in einer Quarantinestation oder in der Nachbarschaft eines ganzen
Viertels: in der Begrenztheit der Architekturen und den Rahmungen der Bilder wird
es fiir die Protagonisten auf verschiedenartige Weise eng, und vor allem das Verhilt-
nis zwischen den Zimmern der gezeigten Schauplitze und die Fluchtpunkte der Kon-
struktion dieser Riume als filmische Wirklichkeiten gilt es zu beschreiben.® Zweitens
erforschen die Filme insbesondere die Wahrnehmungsverhiltnisse, die mit diesen Riu-
men einhergehen beziehungsweise die Beziehungen oder auch Machtverhiltnisse, die
durch Blickkonstellationen und Anordnungen von Sichtbarkeiten in ihnen entstehen.
Zwischen Beobachtern und Beobachteten eroffnen sich dabei auch eigenartige, neuar-
tige Wahrnehmungsriaume: die weifle, milchige Sphire der Blinden in ENSAIO SOBRE

4 Wobei ich im Anschluss an Leo Braudy behaupten mochte, dass es Regisseure gibt, die der engen
Form zugeordnet werden kdnnen, so wie dieser Regisseure zwischen der offenen und der geschlos-
senen Form aufteilt — dazu gleich mehr. Vgl. Leo Braudy: The world in a frame: What we see in films,
Chicago/London: University of Chicago Press 1984, S. 44ff.

5 Zur Konstruiertheit des filmischen Raums vgl. Laura Frahm: Jenseits des Raums. Zur Topologie des
Urbanen, Bielefeld: transcript 2010, S. 12ff. und S. 105ff.
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A CEGUEIRA, die Ununterscheidbarkeiten zwischen fiktionalen und dokumentarischen
Bildern in O AMOR SEGUNDO B. SCHIANBERG oder die Uberginge zwischen Wirklich-
keit und Illusion sowie Gegenwart und Vergangenheit in O SOM A0 REDOR. Drittens ist
bedeutsam, inwieweit diese Riume und Wahrnehmungen durch Medien geprigt wer-
den, welche Rolle diese bei der raumlichen Grenzziehung einnehmen und wie sie zur
filmischen Enge beitragen. Bilder anderer Medien bewohnen mit den Protagonisten die
filmischen Riume, sie registrieren, dokumentieren, iiberwachen; sie erméglichen be-
sondere Wahrnehmungskonstellationen, wie etwa Voyeurismus und Exhibitionismus,
und sie verengen diese zugleich. Neben Apparaten wie kiinstlerischen oder iiberwa-
chenden Kameras (O AMOR SEGUNDO B. SCHIANBERG, O SOM AO REDOR) ist es unter
anderem auch ein Glasauge (O CHEIRO DO RALO), dessen vermittelnde Funktion in den
Beziehungen der Protagonisten hervorsticht. Und schlieRlich sind es, viertens, Affekte
und ihre Bilder, die in den Riumen und Wahrnehmungsordnungen auftauchen, welche
mit ihren Qualititen und Potenzialen zu Fluchtpunkten der menschlichen Relationen
werden; die von Verlangen, Liebe, Verachtung oder Gewalt erzihlen, und am Ende der
Filme — am Hoéhepunkt der Verengung — vermehrt zu Grofaufnahmen des Erstaunens
und der Verwunderung fithren, bei unterschiedlichen Konsequenzen fiir die Protago-
nisten.

Zwischen diesen Ordnungslinien all der unterschiedlichen Geschichten meiner
Sammlung wird deutlich, dass es sich bei rengen Filmen< um solche handelt, die
sichtbar machen, dass eine filmische Reflexion iiber Enge diese auch erst als filmische
Enge, das heifit als eine der Bilder, hervorbringen muss. Dies hat letztlich zur Folge,
dass die Protagonisten dieser Filme nicht nur in brasilianischen, sondern zugleich in
filmischen Wirklichkeiten beheimatet sind, und bestimmten Charakteren schliefdlich
nicht nur die Enge einer brasilianischen, sondern einer filmischen Lebenswelt zum
Verhingnis wird. Wenn sich die Bilder der Enge am Ende zuspitzen, dann kénnen
Ausweglosigkeiten bisweilen tddlich verlaufen; oder aber der Film verweist auf etwas,
das die abschliefienden Affekte und ihn selbst iibersteigt; etwas, das einen Ausweg aus
der Enge bieten konnte, das in den Bildern der Enge jedoch selbst nicht sichtbar wird.

Bei meinem Ansatz geht es somit nicht einfach um >Enge im Films, denn sie ist
nicht etwas, das sich augenscheinlich beobachten lisst, wie beispielsweise Farbe oder
Autos im Film. Bei Enge handelt es sich nicht um eine leicht definierbare Angelegenheit,
sondern vielmehr um offene Relationen und bewegte Anordnungen von zusammenwir-
kenden Bestandteilen des Filmischen. Der Film kann als das privilegierte Medium der
Enge betrachtet werden. Kein anderes besitzt die akustischen und visuellen Moglich-
keiten, um enge Wirklichkeiten wahrnehmbar zu machen. Kein anderes hat sich im
Verlauf seiner Geschichte so ausfithrlich mit Formen von Engen unterschiedlichster
Art auseinandergesetzt, keines so detaillierte Formen fiir Enge entwickelt. Weder die
Literatur noch die Malerei, weder Fotografie noch Fernsehen oder Internet kénnen mit
ihren Texten, Bildern und Ténen dhnliche Universen erschaffen, um Enge als medien-
spezifisches Phinomen sichtbar zu machen.
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1.4 Enge/Dichte

Enge kénnte dabei als Synonym eines Begriffs missverstanden werden, der in der Film-
wissenschaft bereits anhand einzelner Filme skizziert wurde: Dichte. So hat beispiels-
weise Oliver Fahle unter der Bezeichnung »Asthetik der Dichte« Raumkonzepte fiir ur-
bane filmische Narrationen ab den neunziger Jahren definiert, die er sicherlich nicht
zufillig in einem der bekanntesten brasilianischen Filme, in CIDADE DE DEUS/CITY OF
GoD (BRA 2002) von Fernando Meirelles und Katia Lund entdeckte.® Anhand dieses
Films tiber die Entwicklung einer Favela in Rio de Janeiro zeigt Fahle auf, wie sich mit
der Transformation einer stidtischen Architektur iiber mehrere Jahrzehnte hinweg in
einzelnen Szenen und Sequenzen auch die Erzihlung und ihre Bilder verdichten.” Da-
bei entwerfen, so Fahle, die Filmbilder in Beziehung zu anderen Medien einen transme-
dialen Raum, in dem die Stadt als ein globaler und multimedialer Informationsraum
erscheint, in welchem sich verschiedene Bildordnungen kreuzen und affizieren.® Die
Ausformungen dieser »Asthetik der Dichte«, durch welche soziale und riumliche Ver-
dichtungen in filmischen Inszenierungen isthetisch artikuliert werden, erfasst Fahle
mit den Begriffen Simultan-, Kontingenz-, Affekt- und Kontraktionsraum, die jeweils
andere riumliche und auch zeitliche Implikationen mit sich bringen.’

Auch die Autoren, die im Rahmen der Erforschung von filmischen Atmosphiren
den Begriff der Dichte verwenden, interessieren sich fiir die Beschreibung von rium-
lichen isthetischen Erscheinungen.' Dabei geht es nicht um einen multimedialen ur-
banen Informationsraum, der unterschiedliche Raumkonzepte hervorbringt, sondern
um Qualititen von Stimmungsriumen und um Dichte im Sinne einer kiinstlerischen
Ganzheitlichkeit. Hierbei steht vor allem das Verhiltnis der Umgebungen oder eines
Milieus zu den Figuren im Vordergrund, wenn es zu Verbindungen zwischen den In-
szenierungen von Stimmungen und dem Innenleben der Personen kommt. Zum einen
werden die Protagonisten dabei als Produkte duflerer Rahmungen, ihrer Assoziatio-
nen und affektiven Aufladungen beschreibbar, zum anderen kénnen die Atmosphiren
als Externalisierungen und Spiegel innerer Zustinde gesehen werden." Demnach be-
schreibt Hans J. Wulff die »atmosphirische Dichte« als eine »Engfiihrung von Figuren und
Hintergriinden, von narrativen und diegetischen Grifien«.”” Durch diese Engfithrung wird

6 Vgl. Oliver Fahle: »Die Stadt als Spielfeld. Raumasthetik in Film und Computerspiel«, in: Rainer
Leschke/Jochen Venus (Hg.): Spielformen im Spielfilm. Zur Medienmorphologie des Kinos nach der Post-
moderne, Bielefeld: transcript 2007, S. 225-238.

7 Vgl. dazu auch die Analyse von CIDADE DE DEuUs in M. Schlesinger: Brasilien der Bilder, S. 64ff.

8 Vgl. O. Fahle: »Die Stadt als Spielfeld. Raumasthetik in Film und Computerspiel«, S. 235.

9 Vgl. ebd., S. 232ff.

10 Vgl. Hans). Wulff: »Prolegomena zu einer Theorie des Atmospharischen im Film, in: Philipp Brun-
ner/)org Schweinitz/Margrit Tréhler (Hg.): Filmische Atmosphiren, Marburg: Schiiren 2012, S.109-
123. Vgl. ebenfalls Britta Hartmann: »Atmospharische Dichtecals Kinoerfahrung, in: P Brunner/).
Schweinitz/M. Trohler (Hg.): Filmische Atmosphiren, S.125-142. Bei Hartmann geht es in der Analyse
der digital erzeugten Atmosphare von COLLATERAL (USA 2004, R: Michael Mann) ebenfalls um die
dsthetische Dichte eines urbanen Raums und zugleich um bildmediale Fragen.

b8 H.J. Wulff: »Prolegomena zu einer Theorie des Atmosphdrischen im Filmg, S.112.

12 Ebd. (Herv.i.0.).
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bestenfalls, sehr knapp gesagt, eine gewisse Homogenitit und eine Abgeschlossenheit
der filmischen Wirklichkeiten erreicht, die dem Zuschauern ein einheitliches Wesen
von Umgebungen vermitteln. Durch die atmosphirische Dichte werden Szenarien ge-
wissermaflen zu

»Inselninder Vielfalt der Realitit, sie bilden eine soziale und dsthetische Kleinwelt, die
gegen den Rest der Welt abgeschottet ist. Szenarien kdnnen sehr klein, aber auch von
groflerer Extension sein. Wie Wohnungen oder manche Girten bewusst mit >Atmo-
spharizititcaufgeladen werden, so kénnen auch ganze Stadtteile eigene Anmutungen
tragen.«'

Sowohl Fahles Raumkonzepte einer Asthetik der Dichte als auch der Ansatz einer at-
mosphirischen Dichte als homogene Relationen von deskriptiven, raumlichen Gestal-
tungselementen zu den Figuren und Handlungen scheinen fiir meine Beschreibungen
und den Entwurf der filmischen Enge hilfreich. Zum einen aufgrund ihres Blicks auf
spezifische stidtische Riume, die durch ein Zusammenwirken unterschiedlicher Bilder
und filmischer Mittel (wie zum Beispiel durch Farbe, Ton oder Musik) entstehen, zum
anderen auch hinsichtlich der affektiven Aufladung und Ausgestaltung dieser Riume.

Meiner Ansicht nach deckt der Begriff der Dichte mit seinen Assoziationen an phy-
sikalische Aggregatszustinde und informationstheoretische Verteilungen, jedoch nur
bedingt die Aspekte ab, die in den Bildern der Enge zwischen Riumen, Wahrnehmun-
gen, Medien und Affekten entstehen. Enge ist nicht allein eine ganzheitliche dichte At-
mosphire und auch kein einzelnes Raumkonzept, oder eine Abfolge von verschiedenen
Raumkonzepten. Kurz: Filmische Enge ist nicht filmische Dichte. Die Bilder der En-
ge konnen dichte Atmosphiren und Raumkonzepte einschliefRen, gehen jedoch nicht
in einer atmosphirischen oder isthetischen Dichte auf. Die enge Form des Films ist
vielmehr eine formale Rahmung, in der sich dichte Atmosphiren und Raumaistheti-
ken ausbilden kénnen; ein iibergreifendes isthetisches Konzept, in dem es zu einer
Engfithrung von dichten Raumkonzepten und unterschiedlichen dichten Atmosphiren
kommen kann. Teils setzen sich die Filme ebenfalls damit auseinander, welche Bezie-
hungen, Konflikte und neuartigen Riume zwischen isthetischen Inseln und einem glo-
balen, urbanen Informationsraum entstehen, wie in ENSAIO SOBRE A CEGUEIRA; doch es
sind iiberwiegend bestimmte filmische oder unter anderen auch videografische Bilder,
die sich in der engen Form in abgeschlossenen stidtischen Zellen gegenseitig beein-
flussen und welche die Wahrnehmung der Figuren bestimmen, wie beispielsweise die
Bilder der kiinstlerischen Dokumentation in O AMOR SEGUNDO B. SCHIANBERG oder
die Referenzen an den Horrorfilm in O SoM A0 REDOR.

Auch wenn in den Bildern der Enge das Verhiltnis zwischen den filmischen Bildern
zu anderen Medien eine Rolle spielt und sich im modernen Film die sichtbare Zone
bildmedial auf gewisse Weise verdichtet, bin ich im Falle der Enge mit einer verall-
gemeinernden historischen These einer zunehmenden Verengung der visuellen Sphi-
re im Film vorsichtig." Die Enge ist kein blofler bildmedialer Effekt der stufenweisen

13 Ebd., S.114.
14 Zuden dsthetischen Konsequenzen eines Einflusses anderer Medien auf den Film siehe z.B. Oli-
ver Fahle: Bilder der Zweiten Moderne (= Serie moderner Film, Bd. 3), Weimar: VDG 2005. Fir eine
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Verschirfung eines multimedialen Widerstreits in einem globalen urbanen Raum der
Gegenwart, vielmehr mochte ich sie als eine besondere Form der filmischen Reflexi-
on betrachten, die sich iiber Jahrzehnte hinweg in einzelnen Filmen beschreiben lisst.
Dabei kénnen durchaus visuelle Konflikte zwischen verschiedenen Medien und Bildern
verhandelt werden, dies geschieht jedoch jeweils im Rahmen spezifischer Dispositive,
die sich in jedem einzelnen Film der engen Form auf andersartige Weise entwickeln.

1.5 Filmische Formung der Enge

Der Begriff der Enge ist keiner, der bereits filmtheoretisch erforscht und definiert, kei-
ner, der international oder von der brasilianischen Filmwissenschaft anhand von be-
rithmten Beispielen explizit beschrieben worden wire.” Es geht im Folgenden um ei-
nen Begriff, den der Film selbst erst hervorbringt und nicht um eine Theorie, die in
Filmen bestitigt oder auf sie angewendet werden kann. Mein Anliegen ist es, durch
die detaillierten Beschreibungen der einzelnen Filme die enge Form auch als eine Ver-
engung unterschiedlicher Theorien zu entwickeln. Die Enge ist keine leicht vorfindba-
re Eigenschaft von Filmen, sondern ein konzeptuelles Ensemble, das bestimmte Filme
hervorbringen, nicht nur um Geschichten enger Verhiltnisse zu erzdhlen, sondern um
zugleich auch eigene Bedingungen der Verengung zu betrachten. Die Frage nach der
Enge im Film ist demnach keine rein theoretische, sondern ebenso eine filmphilosophi-
sche. Wichtigste Vorarbeiten und Ankniipfungspunkte einer Philosophie des Films sind
hierbei Publikationen und Herausgaben von Lorenz Engell und Oliver Fahle, welche vor
allem in ihren Analysen moderner Filme systematische Einordnungen von filmphilo-
sophischen Konzepten vorgenommen haben, die sich ebenfalls iiber close readings ein-
zelner Filme entfalten.” Daran anschliefend soll die Enge als eine medienspezifische
Reflexion der Bilder und Tone aufgefasst werden, welche sich iiber verschiedene Filme
hinweg ausbildet.

Im Verlauf der Filmgeschichte haben sich durch die Entwicklung von Einstellungs-
groflen, Kamerabewegungen oder Montageformen formal stets auch neue riumliche
Asthetiken ausgebildet. Erst durch das continuity editing konnten klassische Hollywood-
filme entstehen, in denen die Beschaffenheiten vieler Szenen abgeschlossene filmische

weitreichendere Geschichte einer medialen Verdichtung siehe z.B. Kay Kirchmanns Ansatz, Me-
dien als dispositive Verdichtungen gesamtgesellschaftlicher Strukturzusammenhdange zu begrei-
fen, in: Kay Kirchmann: Verdichtung, Weltverlust und Zeitdruck. Grundziige einer Theorie der Interde-
pendenzen von Medien, Zeit und Geschwindigkeit im neuzeitlichen Zivilisationsprozefs, Opladen: Leske +
Budrich Verlag 1998.

15 Fir Philosophen, Padagogen und Architekten hat beispielsweise Otto Friedrich Bollnow die Diffe-
renz zwischen Enge und Weite im Zusammenhang mit seinem Begriff des »gestimmten Raums«
phanomenologisch beschrieben. Vgl. Otto Friedrich Bollnow: Mensch und Raum, Stuttgart: Kohl-
hammer 1963, S. 88ff. und S. 229f.

16  Siehe hierzu insbesondere diese beiden Reihen: Lorenz Engell/Oliver Fahle (Hg.): Serie moderner
Film, Weimar: VDG 2003-2008; sowie Lorenz Engell/Oliver Fahle/Vinzenz Hediger/Christiane Voss:
Film Denken, Paderborn: Wilhelm Fink, seit 2013. Hervorheben mochte ich hier O. Fahle: Bilder der
Zweiten Moderne; sowie Lorenz Engell: Bilder der Endlichkeit (= Serie moderner Film, Bd. 5), Weimar:
VDG 2005.
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Wirklichkeiten hervorbrachten; erst durch den Bruch mit dieser klassischen Form
konnten in Modernisierungsphasen Filme neue Riume jenseits etablierter Grenzen
denken. Die Wirklichkeiten, die der Film dadurch hervorbringt, sind keine statischen
und unbewegten, die unserem alltiglichen dreidimensionalen Raum entsprechen.” Sie
sind nicht schlicht von einem realen, echten, euklidischen Raum abgeleitet, sondern
immer schon mediale, konstruierte und bewegte Riume.”® Filmische Riume sind
nicht mit denen zu vergleichen, durch welche wir uns mit unseren Kérpern bewegen,
sondern in bestindiger Transformation und im Wandel begriffen. Es sind relationale
Riume, in denen Bilder und Téne itber Schnitte hinweg Beziehungen eingehen und je-
weils auf eigenartige Weise Grenzen ziehen. Wie bereits bemerkt, inszenieren manche
Filme dabei ihre eigenen Riume nicht nur, sondern reflektieren diese zugleich. Mit
Lorenz Engell gesagt, konnen Filme

»ihre>eigenen<Crenzen in Raum und Zeit>haben«. Sie konnen ihre Grenzen produzie-
ren, indem sie sie aufweisen, indem sie sie ausweisen, auf sie hinweisen. Sie kénnen
auf ihre Grenzen reflektieren und sie sich so zur Verfigung stellen, sich iber diese
Grenzen begreifen. Sie entwickeln dann Konzepte der Begrenzung, der Eigendefiniti-
On‘«19

Um derartig reflexive Grenzen geht es in den besprochenen Filmen auf explizite Weise.
Sie betreffen nicht nur die von ihnen gezeigten Wirklichkeiten, sondern immer auch
zugleich den Film und die Bilder der Enge selbst. Die Abgrenzungen des Films sind
dabei zunichst durch die Méglichkeiten der visuellen Rahmung bedingt, durch welche
ein Innen und ein Auflen des Bildes und die Differenz zwischen einer sichtbaren und
einer unsichtbaren Zone gesetzt wird. André Bazin hat diese mediale Spezifik des fil-
mischen Raums in Bezug auf Rand und Rahmen prominent mit der Unterscheidung
zwischen cache und cadre definiert.?® Filme lassen sich demnach dadurch charakterisie-
ren, inwieweit sie Konzepte erschaffen, in denen der Raum der Bilder als abgeschlossen
oder offen beschrieben werden kann. Eine cadre-Asthetik bedeutet, dass dabei das In-
nen durch einen umschlieRenden Rahmen eingegrenzt wird, vergleichbar mit einem
Gemalde; cache meint, dass der Rand des Filmbildes ein dynamischer und beweglicher
ist und wir im Bild einen Ausschnitt der filmischen Wirklichkeit sehen, deren Umraum,
der hors-champ, jederzeit in den Blick geraten kann.*

1976 hat Leo Braudy in seinem Buch The world in a frame: What we see in films, ohne
Bezugnahme auf Bazins Begriffe, diese beiden isthetischen Konstruktionsweisen fil-
mischer Wirklichkeiten in seiner Unterscheidung zwischen geschlossenen und offenen
Formen mit bestimmten Regisseuren und Genres zusammengebracht.”” Nach Braudy

17 Vgl. L. Frahm: Jenseits des Raums. Zur Topologie des Urbanen, S.19.

18 Vgl. ebd., S.105ff.

19 L. Engell: Bilder der Endlichkeit, S.13.

20  Vgl. André Bazin: Was ist Film?, Berlin: Alexander Verlag 2004, S. 224-230.

21 Zu dieser Unterscheidung von André Bazin vgl. auch Kayo Adachi-Rabe: Abwesenheit im Film. Zur
Theorie und Geschichte des hors-champ, Miinster: Nodus Publikationen 2005, S. 47ff.

22 Vgl. das Kapitel »The open and the closed« in: L. Braudy: The world in a frame: What we see in films,
S. 44-51.
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konnen einzelne Filmemacher eindeutig diesen beiden Richtungen zugeordnet wer-
den, und er definiert demnach die geschlossene Form als Fritz Lang-Stil und die offene
Form anhand der Filme Jean Renoirs. Der geschlossene Film erschafft Braudy zufolge
eine schematische, kohirente, selbstgeniigsame Welt, in der in den Bildern sehr funk-
tional alles enthalten ist, was der Plot, Personen und Handlungen benétigen. In einem
Raum, der als geometrisch und architektonisch definiert wird, bekommen jede Bewe-
gung, jedes Ding und jede Geste eine Bedeutung. Durch den Kamerablick der geschlos-
senen Form entsteht ein klaustrophobischer Eindruck. Der Zuschauer wird dabei zum
Voyeur von Geschehnissen, bei denen es oftmals um subjektive Begierden einzelner In-
dividuen geht. Die Enden der Filme sind ebenso zusammenfassend und abschlieRend.
Dahingegen bietet der offene Film eine Art dsthetisches Gegenteil, einen Einblick in
eine Welt, die schon vorher existierte und nicht vollstindig geplant und itberschaubar
ist. Die Kamera erkundet hier mit den Protagonisten und Zuschauern eine stets offene
Wirklichkeit.

Im Anschluss an Braudys Beobachtungen, die kurz vor der Veréffentlichung seiner
Publikation Mitte der 1970er-Jahre enden, mochte ich mit einem bruchstiickhaften Blick
auf den weiteren Verlauf der geschlossenen Form in der internationalen Filmgeschich-
te einige kurze Besprechungen bekannterer Werke auf die Behauptung zuspitzen, dass
es sich im Falle der Bilder der Enge zugleich auch um >geschlossene Filme< handelt be-
ziehungsweise, dass sich in der formalen Geschlossenheit Merkmale der engen Form
ausbilden. Dabei beabsichtige ich zum einen, durch Filme wie 2001: A SPACE ODYS-
SEY/2001: ODYSSEE IM WELTRAUM (UK/USA 1968, R: Stanley Kubrick), THX 1138 (USA
1971, R: George Lucas) bis BURIED/BURIED — LEBEND BEGRABEN (ESP, UK, USA u.a.
2010, R: Rodrigo Cortés) sowie durch Werke von Roman Polaniski und Michael Haneke
aufzuzeigen, dass es nach Braudys Ausfithrungen weiterhin berithmte Regisseure gab —
und bis heute gibt —, die sich stilistisch bestindig mit geschlossenen Riumen, Reduk-
tionen und Ausweglosigkeiten beschiftigten, und zum anderen, dass es hierbei auch
punktuell oder iiber Szenen hinweg auf verschiedenartige Weise zu iibergreifenden is-
thetischen Verengungen kommt, wenn filmische Zimmer vor allem in Genrefilmen,
wie im Science-Fiction- oder Horrorfilm, aber auch in medialen Auseinandersetzun-
gen zu Zufluchtsorten, zu Gefingnissen oder zu Gribern der Protagonisten werden.
Und schlielich habe ich meiner Sammlung brasilianischer Filme ein Werk vorange-
stellt, welches zunachst wenig mit Brasilien zu tun hat, das ich jedoch programmatisch
als die wichtigste filmische Referenz und filmphilosophische Reflexion einschitze, mit
der man sich beschiftigen muss, wenn man etwas itber Enge im Film sagen mochte:
den Kurzfilm FiLM (USA 1965, R: Alan Schneider), der in einer amerikanisch-irischen
Kooperation zwischen dem Regisseur Alan Schneider und dem Dramatiker Samuel Be-
ckett entstanden ist. In den bisherigen filmwissenschaftlichen Debatten itber FiLm geht
es iberwiegend mit Blick auf Becketts genaue theoretische Vorstellungen im Drehbuch
um die Frage, inwieweit es sich hierbei um eine Exemplifikation menschlicher Wahr-
nehmung durch filmische Mittel handelt. Entgegen solcher Erklirungsversuche méchte
ich unabhingig vom zugrundeliegenden Drehbuch die gesamte Inszenierung und Cho-
reografie des Films, die Wahrnehmungsflucht und den Riickzug eines Protagonisten in
ein einzelnes Zimmer, zunichst mit Gilles Deleuze als eine auflergewdhnliche Abfolge
von drei kinematografischen Akten begreifen, in denen es sukzessive zu einer Auslo-
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schung der Deleuze’'schen Spielarten des Bewegungsbildes, von Aktionsbild, Wahrneh-
mungsbild und Affektbild kommt.?* Anhand von FiLM soll verdeutlicht werden, inwie-
fern filmische Enge als eine Engfithrung verschiedener riumlicher und dsthetischer As-
pekte verstanden werden kann. Diese eingehendere Auseinandersetzung halte ich fir
notwendig, um schliefdlich mit Raymond Bellour und seinem Text iiber »Das Zimmer«
spezielle filmische Kammern nicht nur als abgeschlossene Riume, sondern als spezifi-
sche kinematografische Dispositive zu denken.** Denn um solche besonderen Zimmer
handelt es sich in den anschliefRenden brasilianischen Filmen, in denen nicht nur aus
filmischen Bildern Zimmer errichtet werden, sondern heterogene, kinematografische
Zimmer-Dispositive in welchen durch Engfithrungen aus Riumen, Wahrnehmungen,
Medien und Affekten die Bilder der Enge entstehen.

23 Vgl.Gilles Deleuze: »Der grofite Film Irlands (Becketts >Film<)«, in: Ders.: Kritik und Klinik, Frankfurt
a.M.: Suhrkamp 2000, S. 37-40; sowie Gilles Deleuze: Das Bewegungs-Bild. Kino 1, Frankfurt a.M.:
Suhrkamp 1989, S. 97-99.

24  Raymond Bellour: »Das Zimmer, in: Gertrud Koch (Hg.): Umwidmungen. Architektonische und kine-
matographische Riume, Berlin: Vorwerk 8, S.176-210.
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2. Offene Filme und geschlossene

2.1 Die Kosmologie des filmischen Universums

Mit seinem 1951 erschienenen Aufsatz itber »Die Struktur des filmischen Universums
und das Vokabular der Filmologie« verfolgte der Kunstwissenschaftler Etienne Souriau
das Anliegen, Definitionen zu etablieren, mit denen eine wissenschaftliche Filmologie
verstindlich zwischen verschiedenen Ebenen des »filmischen Universums« unterschei-
den sollte.” Mit insgesamt acht Begriffen bietet er dem Filmforscher einen iiberschau-
baren Rahmen, damit dieser in seinen Analysen klar veranschaulichen kann, auf welche
»Wirklichkeitsformen« beziehungsweise »Existenzebenen« dieser filmischen Gesamt-
struktur er sich bezieht: die afilmische, diegetische, filmografische, filmophanische,
kreatorielle, leinwandliche, profilmische sowie die spektatorielle Wirklichkeit.>

Frank Kessler hat darauf hingewiesen, dass dieses theoretische Raster unterschied-
liche Schirfen beziehungsweise Unschirfen aufweist.> Zum einen erscheint der Uber-
begriff des filmischen Universums eher vage. Souriau selbst spricht davon, dass es auf
»kosmologische Weise« betrachtet werden soll.* Innerhalb der verschiedenen Ebenen der
filmischen Gesamtstruktur erschafft nach Souriau jeder Film ein eigenes Universum als
ein »spezifisches Diskursuniversum«,” das eigenartige Merkmale entwickelt und nach
eigenen Gesetzen funktioniert; zugleich behauptet er jedoch, dass es sich dabei »im-
mer nur [um] eine Variante der einen oder der anderen Gattung des filmischen Univer-

1 Siehe Etienne Souriau: »Die Struktur des filmischen Universums und das Vokabular der Filmo-
logie«, in: montage/av, Stars (1), 6/2/1997, S.140-157, urspriinglich erschienen unter dem Titel »La
structure de 1’univers filmique et le vocabulaire de la filmologie«, in: Revue internationale de Filmo-
logie 2,7-8, 1951, S. 231-240.

2 Vgl. ebd.; zunidchst erlautert Souriau »die sieben Existenzebenen des filmischen Universums«, vgl. S. 145
(Herv.i.0.), letztlich fiigt er in seiner Zusammenfassung jedoch den ebenfalls in diesem Text ein-
gefiihrten Begriff »leinwandlich« [écranique] als achte Ebene hinzu, vgl. S.156f.

3 Vgl. Frank Kessler: »Etienne Souriau und das Vokabular der filmologischen Schule, in: montage/av,
Stars (1), 6/2/1997, S.132-139.

4 Vgl. E. Souriau: »Die Struktur des filmischen Universums und das Vokabular der Filmologie«, S.156
(Herv.i.0.).

5 Vgl. F. Kessler: »Etienne Souriau und das Vokabular der filmologischen Schulex, S.138.
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sums«® handle, sodass sein theoretischer Ansatz als ein sehr pragmatischer verstanden
werden kann, mit dem gattungsspezifische Strukturen erkannt und gedeutet werden
konnen.

Fir das Verstindnis einzelner filmischer Universen fithrt Souriau in diesem Text
das Konzept der Diegese ein, mit dem inmitten der anderen Ebenen ausschliefilich der
spezifische Kosmos erfasst wird, den jeder fiktionale Film erdffnet. Diese diegetische
Wirklichkeit ist zunichst als eine riumliche, topografische zu verstehen. Sie darf nicht
mit dem leinwandlichen Raum verwechselt werden und meint allein den »Raum, in dem
sich die Geschichte abspielt.«’

»Der erstgenannte ist der>leinwandliche« [écranique] Raum. Den anderen nennen wir
>diegetisch« [diégeétique] (abgeleitet vom griechischen SLiynoLg, Diegese: Bericht, Er-
zahlung, Darstellung). Damit haben wir also zwei Raume: 1.) Der leinwandliche Raum
mit dem Spiel von Licht und Dunkelheit, den Formen, den sichtbaren Gestalten. 2.)
Der diegetische Raum, der nur im Denken des Zuschauers rekonstruiert wird (und der
zuvor vom Autor des Drehbuchs vorausgesetzt oder konstruiert wurde); in ihm sollen
alle Ereignisse, die man mir zeigt, sich abspielen, in ihm scheinen sich die Figuren zu
bewegen, sobald ich die Szene verstehe, an der man mich teilhaben lafit.¢

Mit dem Konzept der Diegese findet Souriau im Rahmen der Entwicklung seines fun-
damentalen Begriffsapparats einen gemeinsamen Nenner fiir Filme unterschiedlicher
Gattungen. Nach Souriau setzt folglich jeder vorgefiihrte Film fiir seine Dauer ein Uni-
versum, in dem die Figuren und Dinge in Riumen und Zeiten mit jeweils eigenen Ge-
setzen existieren. Die Diegese betrifft demnach »alles was sich laut der vom Film pri-
sentierten Fiktion ereignet und was sie implizierte, wenn man sie als wahr ansihe«.’
Sein Verstindnis der Riumlichkeiten moglicher Welten ist augenscheinlich ein sehr
planbares, wenn er behauptet, dass diese von Autoren in Drehbiichern erdacht und
folglich im Denken der Zuschauer rekonstruiert werden. Die Moglichkeiten des Films
erlauben es, Diegesen zu schaffen, in denen Orte miteinander verbunden werden, die
in unserer Wirklichkeit — das heif3t mit Souriau gesagt die afilmische oder profilmi-
sche Wirklichkeit — weit vonei-nander entfernt liegen, wodurch Riume entstehen, die
derart nur im Film existieren, aber dennoch von den Zuschauern nachvollzogen wer-
den kénnen." Zum einen ermoglicht das Konzept der Diegese folglich, zwischen den
von Souriau definierten Existenzebenen des filmischen Universums eine spezifische
Wirklichkeit zu unterscheiden, zum anderen erlaubte es vielen anderen Theoretikern

6 E. Souriau: »Die Struktur des filmischen Universums und das Vokabular der Filmologie, S. 142.

7 Ebd., S.144 (Herv.i. 0.).

8 Ebd. (Herv.i. 0.).

9 Ebd., S.156.

10  Ebd,, S.151f. Zur afilmischen Wirklichkeit siehe ebd., S. 146 (Herv. i. 0.): » [...] die Welt, in der Sie

und ich tagtéglich leben und die bereits da war, bevor es Filme gab. Alles, was sich in ihr befindet
und insoweit es unabhéngig von jeder kinematographischen Aktivitit besteht, bezeichne ich als
»afilmischec [afilmique] Wirklichkeit.«
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in weiteren Differenzierungen des filmischen Kosmos diegetische und nicht-diegeti-
sche, extradiegetische oder metadiegetische Erzihlebenen und Zonen zu verorten.”

Bei aller moglichen Offenheit dieser spezifischen Universen einzelner Diegesen
ging es Souriau selbst offensichtlich vor allem um die einfache Identifikation von
Stilen und erzihlerischen Erwartungshorizonten. Dies wird deutlich, wenn er vom
fiktionalen Film I MARRIED A WITCH/MEINE FRAU, DIE HEXE (USA 1942, R: René Clair)
spricht, in dem ungewéhnliche Naturgesetze herrschen, wenn beispielsweise Men-
schen durch die Luft fliegen. Das sonderbare filmische Universum dieses Films, das
anders funktioniert als unsere Wirklichkeit, ist schnell entzaubert, wenn er feststellt,
dass sie zwar erst vom Film »gesetzt« wird, aber zugleich »aus dem wohlbekannten
System des Aberglaubens« entstammt.” Fiir Souriau scheint es fiir jede Diegese und
fiir jedes einzelne filmische Universum — auch wenn sie fiktional, iibernatiirlich und
magisch sein mogen - letztlich eine Gattung und Struktur zu geben, mit welcher diese
im Verhiltnis zur afilmischen Welt definiert und erfasst werden kénnen.

Doch unabhingig von Souriaus eigenem theoretischen Pragmatismus ist das Kon-
zept der Diegese auch fiir Theorien und Uberlegungen fruchtbar, die in ihm ein Poten-
zial sehen, das unabhingig von Autoren, Drehbiichern und Regisseuren entsteht, da
es »auch die méglichen Qualititen der erzihlten Welt« mit einbezieht.” So werden mit
ihm filmische Universen vorstellbar, die neuartige Riume und Zeiten aufzeigen, welche
die Beschaffenheit der afilmischen Welt und ihre bekannten Interpretationsmuster und
Strukturen tibersteigen beziehungsweise zumindest danach streben und eine Ahnung
moglicher Welten hervorrufen.

2.2 Realistische und formgebende Welten

In seinem Exkurs iiber die unterschiedlichen filmischen (Diskurs-)Universen wird bei
Souriau deutlich, dass er seine Vorstellung eines Spektrums filmischer Diegesen im
Wesentlichen als eine Relationierung zwischen fiktionalen Elementen zur afilmischen
Wirklichkeit, also zur >wirklichen< Welt entwickelt. Die Exemplifikation der Tatsache,
dass jeder Film ein eigenes Universum unterschiedlicher Gattungen ausbildet, hat Sou-
riau stufenweise aufgebaut und nach der Differenzierung zwischen dokumentarischen,
srealistischen« beziehungsweise fiktionalen Qualititen ausgerichtet.” So nennt er als
Beispiele zunichst einen Dokumentarfilm, dann einen neorealistischen Film sowie zu-
letzt den bereits erwdhnten fiktionalen Hexenfilm. Dabei erklirt er in diesem Span-
nungsfeld und beziiglich des neorealistischen Films LADRI DI BICICLETTE/FAHRRAD-
DIEBE (ITA 1948, R: Vittorio De Sica):

11 Vgl. F Kessler: »Etienne Souriau und das Vokabular der filmologischen Schule, $.137. Siehe auch
Thomas Elsaesser/Malte Hagener: Filmtheorie zur Einfiihrung, Hamburg: Junius 2007, S. 14.

12 Vgl. E. Souriau: »Die Struktur des filmischen Universums und das Vokabular der Filmologie«, S. 142
(Herv.i.0.).

13 Vgl. F. Kessler: »Etienne Souriau und das Vokabular der filmologischen Schule, S.137. Wobei diese
Auffassung des Konzepts der Diegese auch kritisiert wurde, vgl. ebd.

14 Souriau selbst setzt das Wort srealistisch< im Zusammenhang mit LADRI DI BICICLETTE in Anfiih-
rungszeichen.

29


https://doi.org/10.14361/9783839453629
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

30

Bilder der Enge

»lch habe demnach ein Universum der Fiktion vor mir, das jedoch in vielem der Wirk-
lichkeit dhnelt oder versucht, diese zum Ausdruck zu bringen. Auf dieser Ahnlichkeit
oder Ausdrucksqualitat der Welt, die man mir zeigt, in Bezug auf die wirkliche Welt be-
ruht der Stil des Films. Die Beziehung zwischen beiden Welten ist von grundlegender
Bedeutung.«”®

Mit dieser ungenauen Unterscheidung zwischen verschiedenen Graden und Stilen ei-
nes Bezugs zur afilmischen Wirklichkeit entwirft er den Begriff der Diegese vor allem
fiir fiktionale Inszenierungen und fiir von Autoren erdachte Riume, auch wenn seine
Definition durchaus ebenso fiir nicht-fiktionale Erzihlungen zutreffen kénnte.* Fiir
die Abgrenzung der Diegesen fiktionaler Welten von denen, die als realistisch oder do-
kumentarisch bezeichnet werden kénnen, ist der Begriff der »afilmischen Wirklichkeit«
fundamental:” »Zu jedem Zeitpunkt ist es unabdingbar, das filmische Universum auf
die Art Wirklichkeit, die ich afilmisch nenne, beziehen zu konnen, und genau dies muf’
durch ein entsprechendes Wort erméglicht werden.«*® Die Idee der Diegese entspringt
somit zunichst in einer basalen Dialektik, aus der Trennung von afilmisch getreuen,
realistischen und fiktionalen filmischen Wirklichkeiten.

Mit Siegfried Kracauer kann diese stilistische Opposition seit Beginn der Filmge-
schichte als die zwei Haupttendenzen des filmischen Schaffens bezeichnet werden. In
seiner Theorie des Films. Die Errettung der dufSeven Wirklichkeit verdeutlicht er dies anhand
der Werke der Briider Lumiére und von Georges Méliés, die ihm zufolge »These und
Antithese im Hegelschen Sinn« verkérpern.” Die realistische und die formgebende Ten-
denz entstehen Kracauer zufolge aus der medialen, fotografischen Beschaffenheit des
Films. Die von ihm beschriebenen, unterschiedlichen Stile der Lumiéres und von Méliés
diirften hinlinglich bekannt sein: wihrend sich, sehr grob gesagt, die Briider Lumiére
mit einem realistischen Anspruch fiir objektive, lebendige, dynamische, zufillige All-
tagsbegebenheiten interessierten und »die Natur auf frischer Tat ertappen« wollten,*
faszinierte Méliés sein Publikum durch originelle filmische Universen, durch imagini-
re Ereignisse, Illusionen und Trickeffekte.” Auch wenn die realistische Tendenz nicht
ohne Inszenierung, Kamerabewegung und Montage auskommyt, so steht sie nach Kra-
cauer grundsitzlich immer im Dienste einer treueren Abbildung der physischen Reali-
tit und der dufleren Wirklichkeit; wohingegen die formgebende Tendenz in Filmen mit

15 E. Souriau: »Die Struktur des filmischen Universums und das Vokabular der Filmologie, S. 142.

16  Sostellt Anton Fuxjager fest: »Sofern man untersDiegese<aber die durch eine Erzahlung —explizit
und implizit — gesetzte Welt versteht, ist eine derartige Einschrankung nicht sinnvoll: Alle we-
sentlichen Aspekte des Konzepts [...] sind bei nicht-fiktionalen Erzdhlungen ebenso gegeben wie
bei fiktionalen [..].« Anton Fuxjiger: »Diegese, Diegesis, diegetisch: Versuch einer Begriffsentwir-
rung, in: montage/av, Diegese, 16/2/2007, S.17-37, hier: S. 23f.

17 Ichwerde hier nicht weiter auf die Frage des filmischen Realismus beziehungsweise des Realismus
im Film eingehen. Siehe hierzu z.B. Guido Kirsten: Filmischer Realismus (= Ziircher Filmstudien, Bd.
32), Marburg: Schiiren 2013.

18 E. Souriau: »Die Struktur des filmischen Universums und das Vokabular der Filmologie«, S.146.

19 Siegfried Kracauer: Theorie des Films. Die Errettung der dufleren Wirklichkeit, Frankfurt a.M.: Suhr-
kamp 1993, S.57.

20 Vgl.ebd,S.59.

21 Vgl.ebd, S. 57ff.
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Spielhandlungen, in historischen Tatsachenfilmen, Experimentalfilmen, aber auch in
gewissermafden >missgliickten« Dokumentationen durch die Art der Komposition und
durch fantastische, irreale Geschichten und Genrekonventionen die fotografisch abbild-
bare, physische Wirklichkeit itbersteigt, wobei sich nach Kracauer der Schopferwille der
formgebenden Tendenz »von den eigentlichen Interessen des Mediums« entfernt:*

»Den formgebenden Fihigkeiten des Filmregisseurs ist ein weit groferer Spielraum
gewihrt als denen des Fotografen, weil der Film sich auf Dimensionen erstreckt, die
der Fotografie unzuginglich sind. [...] Offenbar veranlassen einige dieser Dimensionen
den Filmregisseur dringlicher als andere dazu, sein schopferisches Streben auf Kosten
der realistischen Tendenz auszuleben.«*?

Diese Unterscheidung zwischen formgebenden, formalistischen oder auch konstrukti-
vistischen auf der einen, und realistischen, mimetischen oder phinomenologischen fil-
mischen Wirklichkeiten und Stilen auf der anderen Seite, galt lange Zeit als fundamen-
tale filmtheoretische Differenz und wurde von Theoretikern wie Filmemachern je nach
kiinstlerischen Einstellungen oder philosophischen Ansichten verschiedenartig bewer-
tet und bevorzugt.*

Nach Thomas Elsaesser und Malte Hagener hat sie zudem etwas mit bestimmten
konzeptuellen Blickweisen zu tun beziehungsweise mit andersgearteten isthetischen
und kompositorischen Qualititen von Filmen. Diese lassen sich mit der metaphori-
schen Unterscheidung und den Konzepten des Fensters sowie des Rahmens fassen.

»Zwar kommen beide Konzepte im Kompositum >Fensterrahmen<zusammen, zugleich
deuten die Metaphern jedoch auf unterschiedliche Qualititen: Man schaut durch ein
Fenster, aber man schaut auf einen Rahmen. Die Vorstellung des Fensters impliziert,
dass man das gerahmte Viereck, durch das man hindurchsieht, aus dem Blick ver-
liert, wahrend der Rahmen sowohl auf den Inhalt der (undurchsichtigen) Bildflache,
dessen konstrukthaften Charakter, wie auf sich selbst verweist. Das Fenster steht im
Zeichen der Transparenz, wihrend man fir den Rahmen den Begriff der Kompositi-
on stark machen kénnte. Wo das Fenster die Aufmerksamkeit auf ein dahinter oder
jenseits Liegendes lenkt, ja im Idealfall die trennende Glasscheibe in der Vorstellung
ganz verschwinden lasst, lenkt der Rahmen — man denke an klassische Bilderrahmen,
ihre Ornamentik und Opulenz, ihre Auffailligkeit und ihren ostentativen Zeigegestus —
die Aufmerksamkeit auf den Artefaktstatus und den Bildtrager als solchen. Im einen
Extremfall bringt das Fenster sich als Medium véllig zum Verschwinden und macht

22 Ebd,S. 64.

23 Ebd, S.63. Nach Kracauer kann es auch zu Zusammenstdfien zwischen diesen beiden Tendenzen
kommen, wenn Spielfilme durch Traumfolgen oder dokumentarische Einlagen durchsetzt wer-
den. So beispielsweise im abgeschlossenen Setting des Schlosses in HAMLET (UK 1948, R: Laurence
Olivier), wo Bilder des realen Meeres unvereinbar als natiirlicher, stérender Fremdkérper in der
imagindren Bilderwelt auftauchen; vgl. ebd., S. 64. Demnach sind es die unvorhersehbare Bewe-
gung des Wassers und die Lebendigkeit der afilmischen Wirklichkeit, die aus dem Aufen in das
fiktionale Setting einsickern und den Zuschauer irritieren.

24 Vgl. hierzu T. Elsaesser/M. Hagener: Filmtheorie zur Einfiihrung, S. 26.
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sich unsichtbar, im anderen dagegen lasst der Rahmen nur noch das Medium in seiner
Verfasstheit sehen.«*

Das Konzept des Fensters wire folglich das bevorzugte der Realisten, die mit ihren Fil-
men eine Sichtweise auf eine Welt eroffnen, die jenseits der Umgrenzungen der Bilder
weitergeht; wihrend die Formalisten eher abgeschlossene filmische Kosmen erschaf-
fen, die klare Grenzlinien ziehen und von keinem Aufden oder von einem weiterfithren-
den, unbekannten, offenen Umraum umgeben sind. Beide Konzepte kdnnen somit als
Qualititen von diegetischen Wirklichkeiten, ihren Riumen und Topografien gesehen
werden.

2.3 Leo Braudy: Die Welt im Bild

Bei der Differenzierung zwischen einem offenen Fensterblick und einer deutlich be-
grenzten Rahmung filmischer Wirklichkeiten wurden die Beschreibungen der damit
verbundenen isthetischen Architekturen und Konstruktionen von Diegesen und Riu-
men durch Leo Braudy weiter zugespitzt. In seinem 1976 erschienenen Buch The world in
a frame: What we see in films unterteilt er Filme verschiedener Genres nach ihrer Zugeho-
rigkeit zur offenen und geschlossenen Form.?® Erstaunlicherweise finden bei ihm jedoch
die Uberlegungen eines wichtigen filmtheoretischen Vordenkers keinerlei Wiirdigung,
obwohl diese fiir sein Konzept wegweisend waren: die Leitdifferenz zwischen cadre und
cache, die André Bazin einige Jahre zuvor entdeckt und erstmals systematisch beschrie-
ben hat.”” Bazin gruppierte Filme nach zwei klar erkennbaren Formen von Filmisthe-
tiken, nimlich nach einer, die der Malerei nahesteht und den Rand des Filmbildes als
stabilen Rahmen (cadre) begreift, und einer, die als genuin filmisch zu verstehen ist, bei
welcher das Bild einen Ausschnitt (cache) zeigt und jederzeit etwas anderes auRerhalb
der beweglichen Kadrierung sichtbar werden kann. Hochstwahrscheinlich von dieser
Einteilung inspiriert entwickelt Braudy sein Begriffspaar nicht nur anhand einzelner
Werke, sondern er benennt namhafte Regisseure, die aufgrund dominanter visueller
Stile der offenen beziehungsweise der geschlossenen Form zugerechnet werden konnen.
Dabei handelt es sich ihm zufolge um keine antagonistischen Herangehensweisen:

25  Ebd., S.25 (Herv.i. O.). Fiir eine Einfithrung in die theoretische Geschichte dieser beiden Konzepte
siehe ebd., S. 23-48.

26  Vgl. Leo Braudy: The world in a frame: What we see in films, Chicago/London: University of Chicago
Press 1984, S. 44-51, S. 94-103 und S.117-124. Siehe auch T. Elsaesser/M. Hagener: Filmtheorie zur
Einfiihrung, S. 27ff. In der Dramentheorie hat Volker Klotz bereits 1960 die Kategorien der offe-
nen und der geschlossenen Form als idealtypische dramatische Aufbauprinzipien beschrieben.
Bei Braudy taucht sein Name jedoch nicht auf. Im Folgenden erscheint mir Braudys Ansatz fiir den
Film dienlicher. Vgl. Volker Klotz: Geschlossene und offene Form im Drama, Miinchen: Hanser 1960.

27 Vgl. André Bazin: Was ist Film?, Berlin: Alexander Verlag 2004, S. 224-230. Das genaue Datum sei-
nes darin erschienenen Textes »Malerei und Film« (»Peinture et cinémac) ist unbekannt. Erstaun-
lich ist die fehlende Erwdhnung bei Braudy vor allem deshalb, weil er Bazin an anderen Stellen in
seinem Buch kurz nennt.
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»The open and the closed film are part of a historical and aesthetic continuity, not an-
tagonists but collaborators in the way of films have changed our way of looking at the
world. My distinction between the two marks different significant points on a contin-
uum, formal methods that have a historical definition and become more and more
mingled as films pass into the 1950s and 1960s. The distinction does not explain films,
nor is it meant to substitute for them. But it does attempt to talk about films through
the way they impose structures of perception upon the audience and how such struc-
tures reverberate on levels of meaning and subject matter that otherwise have no vi-
sual equivalent.<®®

Neben Jean Renoir haben auch die Briidder Lumiére oder Roberto Rossellini Filme der
offenen Form hervorgebracht; neben Fritz Lang konnen Georges Méliés oder Alfred
Hitchcock zu den Regisseuren der geschlossenen Form gezihlt werden.? Bei allen Ver-
schiedenheiten ihrer Werke sind die grundlegenden Gemeinsamkeiten hinsichtlich der
Offenheit und Geschlossenheit oberflichlich leicht nachvollziehbar. Die visuelle Gestal-
tung der geschlossenen Filme erweckt typischerweise den Eindruck, dass nichts dem
Zufall iiberlassen wurde und alle Dinge und Personen genaue Orte und Rollen im Plot
und in der Diegese besitzen. Die Regisseure der geschlossenen Form schaffen dafiir
durch wohliitberlegte Settings und Architekturen begrenzte Innenriume und Wirklich-
keiten, die vornehmlich geometrisch strukturiert sind, die ihre Protagonisten von Um-
riumen absondern und aus denen es kein Entkommen gibt:*°

»Die Welt des Films (die Diegese) schlieft auf sich selbst, weist nirgends iber sich hin-
aus auf ein Auerhalb, wihrend der Film in der offenen Form stindig iber sich hinaus
in die nicht-diegetische Welt reicht. Die offene Form bietet also einen Ausschnitt aus
einer Realitdt, die unabhingig von der Kamera zu existieren scheint. [..] Diese Filme
erzeugen den Eindruck, als wiirden die Dinge in dhnlicher Form weitergehen, auch
wenn die Kamera nicht weiterlduft, als wiirde sich die Welt jenseits des Kameraaus-
schnitts im Fluss befinden und fortsetzen. Die geschlossene Form ist zentripetal und
strebt nach innen, die Totalitit der Welt endet an den Grenzen des Bildrahmens. Die
offene Form ist dagegen zentrifugal und strebt nach auflen, hier steht der Rahmen
(als Fenster) eher fiir einen verdnderbaren Ausschnitt aus einer potenziell grenzenlo-
sen Welt.«*

Die Wirklichkeiten der geschlossenen Filme besitzen nach Braudy folglich strukturel-
le und raumliche Qualititen, Krifte und Bewegungen, die als spezifische Wahrneh-
mungsstruktur beobachtet und verstanden werden kénnen. Zum einen entwickelt sie
sich bei bestimmten Regisseuren zu einem markanten Kennzeichen, zum anderen wird

28 L. Braudy: The world in a frame: What we see in films, S. 46.

29  Vgl.ebd,, S. 47ff. Siehe auch T. Elsaesser/M. Hagener: Filmtheorie zur Einfiihrung, S. 27f.

30 Braudys Beispiele sind hier u.a. DAs CABINET DES DR. CALIGARI (D 1920, R: Robert Wiene), METRO-
poLls (D 1927, R: Fritz Lang) und PsycHo (USA 1960, R: Alfred Hitchcock). Vgl. L. Braudy: The world
in a frame: What we see in films, S. 48.

31 T.Elsaesser/M. Hagener: Filmtheorie zur Einfiihrung, S. 28. Zur Unterscheidung zwischen zentripetal
und zentrifugal vgl. A. Bazin: Was ist Film?, S. 225.
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sie auch iiber die Werke verschiedener Filmemacher hinweg zu einem gemeinsamen
Merkmal unterschiedlicher Gattungen und Genres.

Nach Braudy wird deutlich, dass die Kohirenz der Geschlossenheit auch eine be-
stimmte Form des Sehens mit sich fithrt. Die Zuschauer werden dabei gewissermafen
selbst zu Opfern des Einschlusses, wenn ihnen von Anfang an ein programmatischer
Blick auferlegt wird, der ihr Verhiltnis zur gezeigten Welt und ihren Protagonisten
bestimmt: »Often a closed film begins with a series of images that defines its nature,
teaching its audience how to watch its particular world.«** Der Blick des Zuschauers auf
die geschlossene Form ist ein gelenkter, vorgeformter. Dabei kann die Zuschauerper-
spektive zwischen einem totalen, allwissenden Uberblick und einer klaustrophobischen
Identifikation mit einzelnen Charakteren schwanken. Kennzeichnend sei oftmals ein
besonderer Voyeurismus, eine Mischung aus Freiheit und Zwang, wenn der Zuschau-
er bemerkt, dass er ein gefihrliches oder verbotenes Geschehen frei betrachten, aber
zugleich den Blick nicht davon abwenden kann.*

Braudy zufolge tendieren geschlossene Filme zu bestimmten Schauplitzen und ent-
sprechenden Helden, beispielsweise zu solchen, die unfreiwillig in Gefangenschaft ge-
raten:

»The accused in the courtroom, the traveler in the haunted house, the innocent in the
prison or the insane asylum, the victim in a natural disaster — all are variations of the
basic closed-film situation. Like such characters, we in the audience are trapped with-
out the possibility of transcending or understanding why this has all happened, unless
we identify with the director who has brought this world into being.«**

Die in EinschlieRungsmilieus oder in Ausnahmezustinden gefangenen Protagonisten
der geschlossenen Filme begeben sich auf die Suche nach individuellen Auswegen und
subjektiven Wahrheiten. Im Gegensatz zur offenen Form liegen diese nicht in einer
Welt aufierhalb der persénlichen Situation: »The truth of the closed film is the truth of
subjectivity.«*

Dabei benennt Braudy zum einen einzelne Genres, die in bestimmten Epochen mit
spezifischen geschlossenen Milieus hervorstechen: die engen sozialen Welten der Ko-
modien der 1930er-, die Gefingnisfilme der 1950er- oder die Katastrophenfilme der
1970er-Jahre;** zum anderen sind es besondere Fortbewegungsmittel, die geschlosse-
ne Innenriume und visuelle Begrenzungen schaffen: die Hotels oder Kreuzfahrtschiffe
in den Gesellschaftskomédien der 1930er-Jahre, die Autos in Roadmovies wie BONNIE
AND CLYDE/BONNIE UND CLYDE (USA 1967, R: Arthur Penn), in welchem das Fahrzeug zu
einem gesetzlosen Innenraum wird, der einerseits fiir die schnelle Flucht hilfreich ist,
andererseits fiir die Protagonisten letztlich zur Falle wird, oder die Zugfilme — Braudy
erwdhnt u.a. SHANGHAI EXPRESS (USA 1932, R: Josef von Sternberg) und THE LADY VA-
NISHES/EINE DAME VERSCHWINDET (UK 1938, R: Alfred Hitchcock) — die in ihrer rium-

32 L. Braudy: The world in a frame: What we see in films, S. 47.
33 Ebd,S. 49f

34 Ebd., S. 53f.

35  Ebd,S.51.

36 Vgl.ebd,S. 54.
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lichen Geschlossenheit und wihrend der Fahrt durch Landschaften und Gesellschaften
kein Entkommen zulassen:

»The closed films that take place primarily on trains [...] restate the paranoid premises
of enclosed films in general: there is no escape, and yet all the answers are here as
well, if you are wise enough to look for them. No one is a real prisoner on these trains
because everyone in the film is a prisoner of its universe.«*’

Nach Braudy lassen sich die offene und die geschlossene Form nicht nur einzelnen
Filmemachern, sondern auch Lindern und ihren Filmkulturen zuordnen. So kommen
ihm zufolge geschlossene Filme traditionell aus Deutschland, England und Amerika,
wihrend die offenen eher in Italien und Frankreich zu finden sind.*®

In den 1950er- und 1960er-Jahren ist laut Braudy ein Wandel zu beobachten, der
dazu fithrt, dass die geschlossene Form ein letztes Mal aufblitht, um dann in eklekti-
scheren, hybrideren Produktionen mit offenen Stilelementen und Strukturen vermischt
zu werden. Dabei spielen, so Braudy, vor allem technische, aber auch narrative und
kulturelle Aspekte eine Rolle.* Aus technischer Sicht sind es die zunehmende Verbrei-
tung des Farbfilms, des Widescreen-Formats sowie neue, leichtere Kameras und mo-
biles Equipment, welches die Filmemacher aus den Studios holt und ihnen erlaubt,
an offenen Ortlichkeiten zu drehen.*® In Amerika gehen die von Braudy beschriebe-
nen kinematografischen und stilistischen Verinderungen einher mit dem Aufkommen
des New Hollywood und seinen Autorenfilmern, die das herkémmliche Hollywoodkino
und konventionelle Genreerwartungen reflektieren und transformieren; in Europa sind
es neue Stromungen wie die Nouvelle Vague und Regisseure wie Frangois Truffaut, Jean-
Luc Godard, aber auch Federico Fellini, Michelangelo Antonioni oder Ingmar Bergman,
welche die bisherige Filmkultur modernisieren, mit Genremerkmalen experimentieren
und nach neuen Asthetiken suchen:* »These directors strikingly affected the general
cultural understanding of films because they made audiences aware of films as aesthet-

37  Ebd,S.s6.

38  Vgl.ebd., S.97.

39  Dervon Braudy beobachtete Wandel des Verhiltnisses zwischen geschlossenen und offenen For-
men geht einher mit dem Aufkommen des modernen Films. Siehe hierzu z.B. Lorenz Engell: Bilder
des Wandels (= Serie moderner Film, Bd. 1), Weimar: VDG 2003, S. 8-21; sowie Oliver Fahle: Bilder der
Zweiten Moderne (= Serie moderner Film, Bd. 3), Weimar: VDG 2005, S. 26-37. Zudem kdnnen Braudys
Analysen auch mit den Veranderungen zusammengebracht werden, die Gilles Deleuze in seinen
Kinobiichern im Ubergang vom Bewegungs- zum Zeit-Bild beschrieben hat; siehe z.B. zur Nouvelle
Vague und zu Hitchcock Gilles Deleuze: Das Bewegungs-Bild. Kino 1, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1989,
S.264-288.

40 Vgl L. Braudy: The world in a frame: What we see in films, S. 95.

41 Vgl. ebd., S. 96ff. Fiir einen Einblick in die Geschichte des New Hollywood, vor allem hinsichtlich
der auch von Braudy aufgegriffenen Frage nach dem Zusammenhang zwischen Gewalt und Ver-
gangenbheit, siehe Lorenz Engell: Sinn und Industrie. Einfiihrung in die Filmgeschichte, Frankfurt a.M.:
Campus Verlag 1992, S. 257-285. Fir eine Einfithrung in das Kino der Nouvelle Vague siehe ebd.,
S. 221-255; oder auch: Richard Neupert: A history of the French New Wave Cinema, Madison: Univer-
sity of Wisconsin Press 2007; Simon Frisch: Mythos Nouvelle Vague: Wie das Kino in Frankreich neu
erfunden wurde, Marburg: Schiiren 2007.
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ic problems that they might not be able to figure out (the typically modernist way of
determining aesthetic value).«**

Vor allem in Truffauts und Godards Werken kann beobachtet werden, wie sich mit
Bezug auf Hollywood-Regisseure und Genrekonventionen die offene und geschlossene
Form in innovativen Asthetiken vermischen.® Fiir Truffaut sind unter anderen Rosselli-
ni, Renoir und Hitchcock Vorbilder fir naturalistische Milieus wie zugleich abgeschlos-
sene Settings. Godard entwickelt seine Asthetiken aus einem Sinn fiir neorealistische
Inszenierungen, aus seinem Interesse fir amerikanische Genres, fiir Suspense und
fiir Einschlusssituationen im Stil von Lang. So ist beispielsweise in ALPHAVILLE, UNE
ETRANGE AVENTURE DE LEMMY CAUTION/LEMMY CAUTION GEGEN ALPHA 60 (FRA/ITA
1965), eine Mischung aus Gangster- und Science-Fiction-Film, eine eigenartige flache
Begrenztheit zu beobachten;* in LE MEPRIS/DIE VERACHTUNG (FRA/ITA 1963) lisst er
in einer Film-im-Film-Struktur Fritz Lang persénlich auftreten;* oder er arbeitet in La
CHINOISE/DIE CHINESIN (FRA 1967) formalistisch mit einer experimentellen Farbdra-
maturgie und 6ffnet die rdumliche Abgeschlossenheit durch Blicke in die Kamera und
durch direkte Adressierungen der Zuschauer.

Es wiirde hier zu weit fithren, im Detail auf Braudys Beobachtungen dieses forma-
len Wandels und all die von ihm genannten Filmemacher einzugehen. Erwihnenswert
ist jedoch, dass er einige Regisseure nennt, die intensiver als andere iiber mehrere Fil-
me hinweg mit eigenen Konzepten Geschichten riumlicher Begrenztheit erzihlten und
somit fiir die Entwicklung der geschlossenen Form wegweisend waren:* so zum Bei-
spiel Alain Resnais, der in HIROSHIMA, MON AMOUR (FRA/JPN 1959) oder in I’ANNEE
DERNIERE A MARIENBAD/LETZTES JAHR IN MARIENBAD (FRA/ITA 1961) die riumliche
Abgeschlossenheit in symmetrischen, aber vielschichtigen, >kristallinen< Gedachtnis-
raumen zeitlich aufficherte;* Michelangelo Antonioni mit Filmen wie BLow-UP/BLoW
Up (UK/ITA/USA 1966) oder L’AVVENTURA/DIE MIT DER LIEBE SPIELEN (ITA/FRA 1960);
oder Luis Bufiuel, der beispielsweise in LE CHARME DISCRET DE LA BOURGEOISIE/DER
DISKRETE CHARME DER BOURGEOISIE (FRA 1972) eine surrealistische soziale Begrenzt-
heit inszenierte.*®

42 Vgl. L. Braudy: The world in a frame: What we see in films, S. 97.

43 Vgl.ebd,, S. 98ff.

44  Siehe hierzu auch die Analyse von O CHEIRO DO RALO, in der ich auf die »planimetrischen<Bilder
eingehe. Vgl. dazu David Bordwell: »Modelle der Rauminszenierung im zeitgendssischen euro-
paischen Kino«, in: Andreas Rost (Hg.): Zeit, Schnitt, Raum, Frankfurt a.M.: Verlag der Autoren 1997,
S.17-42.

45 Auf LE MEpPRIs und die >Apartment-Szene« gehe ich in meiner Analyse von Beto Brants O AMOR
SEGUNDO B. SCHIANBERG/LOVE ACCORDING TO B. SCHIANBERG (BRA 2010) néher ein.

46  Vgl. L. Braudy: The world in a frame: What we see in films, S. 99ff.

47  Zum sogenannten »Kristallbild« u.a. bei Alain Resnais siehe Gilles Deleuze: Das Zeit-Bild. Kino 2,
Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1991, S. 95-131.

48 Noch offensichtlicher ist der Einschluss bei Luis Bufiuel bereits in EL ANGEL EXTERMINADOR/DER
WURGEENGEL (MEX 1962), auf den ich gleich niher eingehen werde.
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2. Offene Filme und geschlossene
2.4 Genre und Gesellschaft

Eine wichtige Rolle bei diesen Transformationen der offenen und geschlossenen Form
ab den 1960er-Jahren spielen Braudy zufolge insbesondere der Einfluss von narrativen
Prigungen und die formalen Erwartungen:

»The formal force of the most important films since the late 1950s has been in the
intensity of open and closed, the crossing of the barrier between film and the world,
and, as | shall argue, between high and popular culture as well. Both Lang and Renoir
ended their careers by returning to older themes and recapitulating past methods.
But the new directions of film narrative and style involved further experimentation
and innovation. The formal and spatial analysis | have used in this chapter must give
way when we come on forms so resolutely committed to mixed form and unlimited
space. Another perspective is now necessary, one that will involve the most familiar,
supposedly the leastsartisticc of all types of film — the genre film.«*°

Vor allem im Genrefilm ist nun in den darauffolgenden Jahrzehnten neben den hybri-
den isthetischen Vermischungen der beiden Formen auch ein bestimmtes Verhiltnis
der abgeschlossenen Orte zu ihrem Umraum beziehungsweise der eingeschlossenen
Protagonisten zum Rest der Gesellschaft zu bemerken. Nach Braudy sind es vor allem
die Regisseure geschlossener Formen, die sich fir die strukturellen und raumlichen Li-
mitationen der Genres interessieren. Je nach Genre bilden sich die Relationen zwischen
offenen Riumen und abgeschlossenen Architekturen unterschiedlich aus und erzeugen
spezifische dramaturgische Spannungen.>

Im Western sind es Hiitten und Kleinstidte im Kontrast zu den unbesiedelten, wil-
den und gefihrlichen Weiten der Pririe;”" in amerikanischen Roadmovies, wie allen
voran EAsy RIDER (USA 1969, R: Dennis Hopper), suchen die Protagonisten fern einer
autoritiren Gesellschaft in Autos oder auf Motorridern nach Freiriumen, wobei im
Falle von EAsY RIDER die breiten Bilder der Motorradfahrten durch das CinemaScope-
Format auf den begrenzten Lebensraum der engstirnigen Kleinstiddter treffen; in einem
Science-Fiction-Horrorfilm wie THE THING FROM ANOTHER WORLD/DAS DING AUS EI-
NER ANDEREN WELT (USA 1951, R: Christian Nyby) wird die enge Forschungsstation
inmitten einer endlosen Schneewiiste zum verhingnisvollen Ort fiir die eingeschlosse-
nen Charaktere, die nicht wissen, woher das Grauen aus dem weifSen, offenen Raum
kommt.

Besonders interessant sind die Entwicklungen im Horrorgenre, in welchem min-
destens zwei Tendenzen zu beobachten sind: zum einen riickt das Monstrose immer
niher in die Erfahrungswelt der Zuschauer und kommt von historischen Spukschlés-
sern gewissermafien in die Wohnungen der normalen Bevolkerung; so beispielsweise
in George A. Romeros NIGHT OF THE LIVING DEAD/DIE NACHT DER LEBENDEN TOTEN
(USA 1968), in dem sich eine heterogene Gruppe in einem Haus verbarrikadiert und ge-

49 L. Braudy: The world in a frame: What we see in films, S.103 (Herv. i. O.).
50 Ebd., S.m7ff.
51 Vgl.ebd,, S.123.
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gen eindringende Zombies verteidigen muss.”> Zum anderen nimmt auch die Gewalt
im Einschluss zu:

»The closed film has generally been the container for violence of all sorts: the historical
film distances the great battles and atrocities; the documentary holds its truth at a
distance with commentary; the horror film establishes an eerie world within which
to elaborate its terror. But the pressure on the frame continues to grow. Just as the
amount of violence within genre films has increased over the years, so it has come
closer to home.«*

Uber verschiedene und auch weniger grausame Genres hinweg lisst sich allgemein fest-
stellen, dass in der geschlossenen Form zumeist Handlungen von Menschen erzihlt
werden, die aus ihrer individuellen Perspektive heraus mit der Gesellschaft und héhe-
ren Ordnungen zurechtkommen und gegen diese ankimpfen miissen. Der offene Raum
oder die Gesellschaft im Aufien der individuellen Zone tibersteigen die abgeschlossene
Wirklichkeit und die Perzeption der Protagonisten, die keine Mdéglichkeit haben, ihr
Milieu zu dndern oder die grofleren Zusammenhinge zu beeinflussen.

»The problems of class and society in an open film [...] are understood by the characters
and are an explicit theme. But society in closed films is iconographic and allegorical,
uninterested in history or change. The genre film, like the enclosed film in general,
defines both society and history as psychological projections.«**

Somit kénnen iitberschaubare Probleme im begrenzten Raum vielleicht gelost werden,
aber nicht die grundlegenden gesellschaftlichen Strukturen, die sie hervorbringen. Der
geschlossene Genrefilm konzentriert sich nicht auf die Realitit der Gesellschaft oder
ihrer Vergangenheit, sondern auf die persénliche Wahrnehmung. Beispielsweise kann
ein Ermittler im Detektivfilm am Ende alle Fiden zusammenziehen, aber er kann nie-
mals das gesamte Netz und die Michte der ihn umgebenden Welt, in der er seine Fil-
le aufklirt, {iberblicken.*® Ahnlich verhilt es sich mit Helden in einigen Western der
1950er-Jahre, die zwischen einer rohen, wilden Welt und den sozialen Grenzen der An-
siedlungen eine Familie oder einen Mythos aufbauen wollen. Nach Braudy ist diese
fundamentale Spannung zwischen offenen Riumen und den geschlossenen Zonen der
Hauptfiguren in verschiedenen Variationen zu finden: im Reporter-Zeitungs-Film der
1930er- und 1940er-, im Zirkusfilm der 1940er- oder auch im Gefingnis- und Science-
Fiction-Film der 1950er-Jahre.>®

In seiner weiteren Analyse befasst sich Braudy im Anschluss an diese Neuverortung
der offenen und geschlossenen Form ab Ende der 1950er- speziell mit der Entwicklung
der Genres im amerikanischen Kino der 1960er- bis Anfang der 1970er-Jahre. Dabei

52 Vgl. ebd., S.119. Siehe hierzu auch Harun Maye: »The Tension between Nostalgia and Perversion
in George A. Romero's Night of the Living Dead (1968)«, in: Isabella van Elferen (Hg.): Nostalgia or
Perversion? Gothic Rewriting from the Eighteenth Century until the Present Day, Newcastle upon Tyne:
Cambridge Scholars Publishing 2007, S. 113-123.

53 L. Braudy: The world in a frame: What we see in films, S.119.

54  Ebd., S.121f.

55 Vgl.ebd., S.122.

56  Vgl.ebd., S.123.
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geht er zum einen ausfithrlicher auf den Western und das Musical ein, die er als die
wichtigsten erachtet, da sie besonders langlebig sind und eine hohe narrative Kom-
plexitit aufweisen;”’ zum anderen zeigt er aber auch in anderen Gattungen Parallelen
zwischen neuen wie wegweisenden, amerikanischen und europiischen Filmemachern
auf, die sich in dieser Zeit intensiv mit der Weiterentwicklung von Genres wie zugleich
thematisch mit dem Konflikt zwischen Individuum und Gesellschaft auseinanderge-
setzt haben. Sowohl bei den Regisseuren der Nouvelle Vague, wie Truffaut oder Godard,
als auch bei amerikanischen Kollegen, wie beispielsweise Don Siegel oder Arthur Penn,
ist dabei eine wesentliche Auffassung beziiglich individualistischer Ambitionen zu be-
merken: »The New Wave focus on a passive or impotent central character is therefore
paralleled in the American genre film by a focus on either fantasies of escape from im-
potence in the present or dreams of the end of innocence in the past.«*®

In vielen Filmen der 1960er- und 1970er-Jahre werden Helden gezeigt, die nach in-
dividuellen Lésungen und Auswegen aus gesellschaftlichen Zwingen suchen. Zugleich
wird deutlich, dass ein rebellischer Individualismus, subversive Freundschaften oder
der Traum vom Ausleben persénlicher Gefiihle zum Scheitern verurteilt sind.>® Anders
als in den Jahrzehnten zuvor, so Braudy, bewahrt die Gesellschaft den Individualis-
mus nun nicht mehr, sondern fragmentiert und verzerrt ihn und seine Ideale.*® In
manchen Filmen wird die Ohnmacht der Individualisten durch Gewalt oder Sex kom-
pensiert.” In anderen wird nach dem Verlust individueller Triume nach Alternativen
gesucht, beispielsweise im Katastrophenfilm, in dem im Angesicht eines Desasters ein
hoheres Interesse einer méglichen Gemeinschaft wichtiger wird:®* »The genre films of
the 1960s and 1970s mix the two basic visual styles of open and closed film as well as
the social implications of the two forms: the closed film belief that society is repressive
but necessary with the open film desire to find a new community.«*>

Braudy betont, dass viele gute Regisseure das Filmemachen selbst als eine beson-
dere kollektive Arbeit vieler Menschen verstanden und geschitzt hitten. Im Gegensatz
zum isolierten Kiinstler, dem es mehr um einen dsthetischen Anspruch gehe, liegt die
spezielle Moglichkeit des Films vor allem in der Offenheit fiir alle kulturellen Einfliis-
se, sodass dieser die Gesellschaft, die ihn hervorbringt, aufnehmen und reflektieren
kann. Dies sei Braudy zufolge insbesondere in Genrefilmen méglich, da ihre Konven-
tionen ein Vokabular hervorgebracht hitten, das fir das Publikum einer bestimmten
Epoche eine gewisse Dringlichkeit besitzen kann, das Regisseuren die Gelegenheit bie-
tet, iiber schmerzhafte oder verworrene gesellschaftliche Probleme zu sprechen, fiir die

57 Vgl.ebd., S.124ff.

58 Ebd, S.174.

59  Zur Situation der amerikanischen Gesellschaft dieser Zeit vgl. ebd., S.174f. Siehe dazu vor allem
das Genre des Roadmovies, in welchem dieses Scheitern ab BONNIE AND CLYDE (1967) und EAsY
RIDER (1969) sichtbar wird. Zur Einfithrung in das Genre siehe David Ladermann: Driving Visions.
Exploring the Road Movie, Austin: University of Texas Press 2002.

60 Dies geht einher mit einem Statusverlust von Filmhelden und Filmstars, vgl. L. Braudy: The world
in a frame: What we see in films, S. 176ff.

61  Vgl.S.177f.

62 Vgl.S.179.

63 Ebd., S.178.
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auferhalb des Films keine Formen der Verhandlung existieren.® In der thematischen
und isthetischen Krise des Genrefilms der 1960er- und 1970er-Jahre spiegelt sich so-
mit laut Braudy auch eine soziale Neudefinition.*”* In dieser Phase verlieren fiir ihn
auch die Unterscheidungen zwischen einem geschlossenen und dem offenem visuellen
Modus, aber auch zwischen populiren und ernsten kulturellen Produkten ihre eins-
tige Bedeutung. Als vagen Ausblick prophezeit Braudy, dass die aktuellen Regisseure
des Genrefilms neue Formen und Themen fiir das Verhiltnis zwischen Gesellschaft und
Individuum finden miissen, damit in einem sozialen System, das potenziell Raum fir
Freiheiten bietet, neue Gemeinschaften begriindet werden kénnen. Diese kommenden
gemeinschaftlichen Formen waren zu Braudys Zeit noch unklar, doch ihm zufolge liegt
weiterhin eine offene Kraft wie Chance allein im kinematografischen Dispositiv, durch
welches viele Individuen in Kinosilen Teil eines zugleich persénlichen wie kollektiven
Voyeurismus werden, als Mitglieder einer Gesellschaft, die sich in der abgeschlossenen
Dunkelheit selbst beobachtet und erforscht.®

2.5 Neue Geschlossenheiten

Wie ging es nach Braudy weiter? Wie entwickelten sich die offene und die geschlossene
Form und ihre Mischformen im Genrefilm, aber auch unabhingig von diesem? Inwie-
weit spielte die Frage nach der Relation zwischen Individuum und Gesellschaft, die in
Braudys Ausblick in den 1970er-Jahren tendenziell zu neuen filmischen Gemeinschaften
fithren sollte, dabei weiterhin eine Rolle?

Lorenz Engell, dessen Filmgeschichtsschreibung in seinem Buch Sinn und Industrie.
Einfiihrung in die Filmgeschichte (1992) ebenfalls mit den Filmen des amerikanischen New
Hollywood endet,” erliutert, dass neben den sozialen und politischen Ereignissen der
»Sad Sixties« vor allem auch die Ausbreitung des Fernsehens entscheidend fiir die 6ko-
nomische wie isthetische Krise Hollywoods verantwortlich war.®® Im Gegensatz zum
Kino war das Medium Fernsehen zunehmend omniprisent, es zeichnete sich durch eine
Montage von Bildern unterschiedlicher Herkunft aus, von Spielfilmen, Werbeblocken,
Nachrichten, Soaps oder Spielshows, die verstreut betrachtet wurden; es prisentierte
Zusammenhinge einer Wirklichkeit, die zufillig, unverbunden, kontingent und kon-
textlos erschienen. Im Vergleich zum Kino bestimmten die kleineren Fernsehbilder die
Wahrnehmung des Rezipienten auf eine neuartige und alltiglichere Weise. Durch das
Fernsehen entstand nicht nur eine andere Wirklichkeit der Produktion, sondern auch

64 Vgl.ebd., S.180f.

65 Braudy geht nicht genauer auf politische Ereignisse ein, aber er erwihnt fliichtig das Jahr 1968
und den Vietnamkrieg, vgl. ebd., S.174f.

66 Vgl.ebd., S.181.

67  Vgl. L. Engell: Sinnund Industrie. Einfiihrung in die Filmgeschichte, S. 287f. Im darauffolgenden, letzten
Kapitel geht Engell dann auf die Filme Peter Greenaways und auf den Einfluss des Fernsehens im
britischen Kino ein.

68 Vgl. ebd., S.258ff. Als politische Ereignisse sind hier z.B. die Ermordung des Prisidenten John F.
Kennedy (1963) oder die Martin Luther Kings (1968) zu nennen.
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der Rezeption, die ein neues Verhiltnis zur Welt erdffnete:* »Das Fernsehen verlangt
auch nicht, daf man sich darauf konzentriere. Man kann gut nebenher etwas anderes
tun. Und es hat, verglichen mit dem Kino, den unmittelbareren Zugang zur Wirklich-
keit.«”°

Man konnte behaupten, dass Braudy in seiner Perspektivierung der Entwicklung
der geschlossenen und offenen Form im Genrefilm, vor allem hinsichtlich des Verhalt-
nisses von Individuum und Gesellschaft, den Einfluss des Fernsehens auf die Rezeption
des Zuschauers nicht erkannt hat. Zwar konnte man feststellen, dass die Ausbildung des
Genrefilms auch unabhingig davon weiterging, aber gerade in Bezug auf die Entwick-
lung neuer Sinnhorizonte und Gemeinschaften, die Braudy im Kino und durch sein
geschlossenes Dispositiv erhoffte, brachte das Fernsehen folgenreiche, unumkehrbare
Auswirkungen mit sich. So Engell:

»Der Film war nie Spiegel der Gesellschaft, sondern ein Faktor zur Korrektur gesell-
schaftlicher Mangellagen. Das hat sich jetzt gedndert. In die Position des Mediums,
das in einem gewissen Abstand zur gesellschaftlichen Wirklichkeit und ihrer 6kono-
mischen Struktur verbleibt und von da aus korrigierend, kompensierend wirkt, ist das
Fernsehen eingeriickt. In einer Gesellschaft, die nicht mehr vom Sinnverlust, sondern
vom Sinndiktat beherrscht wird, kann nur das Fernsehen auf die Dauer wirkliche Ent-
lastung und einen Ausgleich des Sinnhaushalts bringen, indem es nimlich den Sinn
pausenlos negiert und zersetzt.<”

Vor allem in der zweiten Phase des New Hollywood reagierten Engell zufolge die Regis-
seure, und allen voran Steven Spielberg, Francis Ford Coppola und George Lucas, auf
den Verfall des eigenen filmischen Sinnhorizonts und auf die gesellschaftlichen Verhalt-
nisse unter televisiven Bedingungen mit mindestens zwei neuen Ansitzen. Zum einen
zeichneten sich viele Filme durch eine Asthetik der Gewalt aus.” Anstelle von neuen Ge-
meinschaften wurde durch die Inszenierung von physischer Gewalt das sichtbar, was
von der Ordnung der Gesellschaft immer schon ausgeschlossen werden muss, damit
sie funktionieren kann. Die neue filmische Gewalt negierte somit Sozialitit und die
gesellschaftliche Sinnproduktion und fithrte zum Gegenprinzip von neuen kollektiven
Ordnungen.” Zum anderen beschiftigten sich die Regisseure des New Hollywood auch
auf neuartige Weise mit ihrer filmischen Vergangenheit.”* Das beste Exempel hierfiir
ist ein Film, der kurz nach Braudys Publikation erschien: STAR WARS/KRIEG DER STER-

69 Vgl.ebd,S. 261.

70  Ebd.

71 Ebd., S.283.

72 Vgl.ebd,, S. 266ff.

73 Hier kénnen Filme wie DUEL/DUELL (USA 1971, R: Steven Spielberg) oder TAx1 DRIVER (USA 1976,
R: Martin Scorsese) genannt werden.

74  Vgl. L. Engell: Sinn und Industrie. Einfiihrung in die Filmgeschichte, S. 270ff. Laut Engell gelangt die
Filmgeschichte mit dem Kino des New Hollywood an ein Ende, da historische Zusammenhange
verloren gehen: »Bis zur Nouvelle Vague hatte der Film eine Geschichte, aber kein Bewufitsein
flir Geschichte. Seit New Hollywood hat er ein BewufStsein fiir Geschichte, aber keine Geschichte
mehr.« Ebd., S. 288.
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NE (USA 1977) von George Lucas.” Mit diesem Franchise, das bis heute durch zahlreiche
Sequels existiert, schaffte Lucas ein Universum aus Filmzitaten, Klischees und Stereo-
typen, die dem Unterhaltungskosmos mehrerer Jahrzehnte entstammten, wobei Regeln
verschiedener Genres — wie zum Beispiel des Westerns, des Kriegs- oder des Science-
Fiction-Films —, unkonventionell miteinander verkniipft wurden. Durch die neuartige
Form des Zitierens in den Filmen des New Hollywood wurden Fragmente und Struktu-
ren einzelner Genres zwar aus ihren herkémmlichen Kontexten gerissen, waren jedoch
fir die Zuschauer weiterhin erkennbar, sodass eine vielschichtige Lesbarkeit und ein
kennerhaftes Fan- und Expertentum zum wesentlichen Bestandteil des Filmkonsums
wurden.

Ich kann an dieser Stelle nur fliichtig auf diese fundamentalen filmgeschichtlichen
Verinderungen durch das New Hollywood-Kino eingehen, mit dem fiir Braudy vor allem
im Rahmen des Genrekinos ein gewisses Ende der geschlossenen Form verbunden ist.
Mit Braudy und auch Engell kénnte man annehmen, dass mit dem gewaltsamen und
referenzlastigen New Hollywood-Kino sowie mit dem Aufkommen des Fernsehens die
Frage nach der Geschlossenheit im Film in einer neuen medialen wie filmischen Epoche
weniger relevant wird. Dagegen spricht riickblickend allerdings die schlichte Beobach-
tung, dass auch in den 1970er-Jahren sowie in den darauffolgenden Epochen weiter-
hin namhafte Regisseure verschiedener Nationen mit formal geschlossenen filmischen
Wirklichkeiten in Verbindung gebracht werden kénnen. Auch wenn spiter im post-
modernen Film schlieflich andere Aspekte des Filmischen populir wurden und auch
theoretisch in den Vordergrund riickten, so mochte ich annehmen, dass die Geschichte
der geschlossenen Form nicht an ein Ende gelangte oder sich einfach in einer formalen
Vielfalt aufloste — im Gegenteil. Meine Behauptung wire, dass die geschlossene Form
gerade in einer Zeit, in der ihre Bedeutsamkeit durch Bilder anderer Medien bedroht
wurde, als eine konzeptuelle filmische Stirke reiissierte und sich in verschiedenen Gen-
res andersartig ausbildete. Auch wihrend eines neuen gesellschaftlichen und kinema-
tografischen Sinnhorizonts hatte die geschlossene Form im internationalen Kino ihren
asthetischen Wert nicht eingebiifdt, und dies aus verschiedenen Griinden: Der banalste
ist gewiss, dass Regisseure auch weiterhin Geschichten an geschlossenen Orten dreh-
ten und die riumliche Abgeschlossenheit mit der formalen einherging. Zweitens war
fir einige Genres, wie beispielsweise den Horror- oder den Science-Fiction-Film, die
Geschlossenheit weiterhin kennzeichnend und fundamental fiir ausweglose Narratio-
nen, in denen Individuen oder Gruppen um ihr Leben kimpfen und versuchen muss-
ten, aus ihrer Gefangenschaft zu entkommen. Drittens war und ist die geschlossene
Form besonders dafiir geeignet, durch formale Mittel riumliche Situationen zu schaf-
fen, um beispielhafte, allegorische, scheinbar zeitlose Bedingungen der conditio humana
und des gesellschaftlichen Zusammenlebens zu arrangieren. Die geschlossene Form
ermoglicht es durch dsthetische Mittel gewissermafien Laborsituationen zu schaffen,
in denen Protagonisten filmischen Umstinden ausgesetzt sind und in diesen beob-
achtet werden konnen. Doch nicht nur die Protagonisten: die formale Geschlossenheit
erlaubt nicht allein eine bestimmte Sichtweise auf die materielle Welt, sondern durch

75  Vgl.ebd,, S. 274ff.
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sie werden auch erst spezifische Blickkonstellationen, Wahrnehmungsweisen, Struktu-
ren und Bedeutungshorizonte wahrnehmbar. Die geschlossene Form ist eine spezielle
filmische Anordnung, die immer schon die filmische Wahrnehmung in ein Verhiltnis
zu anderen setzte, wie zum Beispiel zur menschlichen. Sie liefert somit nicht einfach
Bilder von Wirklichkeiten, individuellen Perspektiven oder Gesellschaften bestimmter
Epochen, sondern sie reflektiert dabei durch jeden Film immer auch die Bedingungen
formaler Abgeschlossenheit unter besonderen Umstinden. Die geschlossene Form ent-
wickelt sich dabei auch stets durch Filme verschiedener Gattungen und Genres weiter,
als ein visueller Modus mit Merkmalen, die in Genres einfliefen, die sich jedoch auch
iiber diese hinweg eigenstindig entfalten.

2.5.1 Zukunftsvisionen der Geschlossenheit: 2001: A SPACE ODYSSEY/2001:
ODYSSEE IM WELTRAUM (1968, Stanley Kubrick) und THX 1138 (1971,
George Lucas)

Eine historische Gegen-Hypothese zu Braudy wire folglich, dass sich der Film gera-
de in einer Zeit, in der die Fernsehbilder in Konkurrenz zu den Filmbildern traten,
auf seine formalistischen Stirken besann und Kosmen erschuf, die das neue Medium
nicht derart hervorbringen konnte. Damit einhergehend maéchte ich behaupten, dass
die geschlossene Form eine sehr geeignete ist, um mediale Verinderungen und deren
gesellschaftlichen Implikationen narrativ zu erfassen. In vielen Filmen der geschlosse-
nen Form wird sichtbar, dass die riumlichen Begrenzungen nicht nur mit realen Archi-
tekturen und den Rahmungen der filmischen Bilder zu tun haben, sondern auch mit
den Relationen zwischen diesen zu den Bildern anderer Medien, wie beispielsweise des
Fernsehens oder der Videoiiberwachung. In zahlreichen Werken scheint ein Interesse
der Regisseure der geschlossenen Form darin zu liegen, einen neuartigen, technischen,
isthetischen oder qualitativen Wandel sowie einen Angriff auf die Geschlossenheit des
Films durch andere Medien aufzuzeigen, wie zugleich den Einbruch anderer Bilder in
den Film sichtbar zu machen. Dieses Eindringen fithrt jedoch nicht automatisch zu ei-
ner neuen Offenheit. Die geschlossene Form kann vielmehr als die visuelle Ordnung
verstanden werden, durch welche gewissermaflen im Inneren des Films formale, dis-
positive oder bildmediale Verinderungen beobachtbar und reflektierbar werden. Dabei
muss es keineswegs um reale oder realistische Anordnungen gehen, sondern die ge-
schlossenen Diegesen zeichnen sich oftmals durch ihre kiinstlichen Welten und fiktiven
Wirklichkeiten aus, in denen es isolierte Personen mit Michten zu tun bekommen, die
ihr Leben bestimmen, jedoch ihren eigenen Einflussbereich iibersteigen.

Als Beispiele zur Zeit des New Hollywood konnen diesbeziiglich zwei herausragen-
de Science-Fiction-Filme genannt werden: 2001: A SPACE ODYSSEY/2001: ODYSSEE IM
WELTRAUM (UK/USA 1968) von Stanley Kubrick und THX 1138 (USA 1971) von George
Lucas. Beide Filme erzihlen von zukiinftigen Gesellschaften, in denen die Protagonis-
ten in geschlossenen Riumen und Systemen bestindig iiberwacht werden und es fiir
sie keinerlei offene Zonen jenseits der vorgesehenen, engen Architekturen und ihren
Techniken, Kameras und Bildschirmen mehr gibt. In beiden Fillen miissen die Protago-
nisten in hochtechnisierten Gesellschaften einer bestindigen Beobachtung und kiinst-
lichen Intelligenzen entkommen, von denen sie gefangen gehalten und in ihrer Indivi-
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dualitit eingeschrinkt werden, da ihre subjektiven Bediirfnisse die technischen Abliufe
und den Erhalt des Uberwachungssystems bedrohen. In Kubricks Weltraum und in der
unterirdischen Wirklichkeit von Lucas ist das menschliche Dasein auf unterschiedli-
che Weise isthetisch und narrativ reduziert. In THX 1138 werden die Menschen jeweils
mit drei Buchstaben und vier Zahlen zu kahlgeschoren Arbeitssklaven degradiert, miis-
sen Medikamente nehmen, um ihre Emotionen und Sexualitit zu unterdriicken oder
ihre Religion vor einem virtuellen Gott praktizieren. Dem Menschen wird dabei nur
noch das kleinstmégliche Sein und der minimalste Raum erlaubt, den das effiziente
inhumane System fiir seinen Selbsterhalt benétigt. Diese schreckliche Wirklichkeit aus
disziplinierter Arbeit und kontrolliertem Konsum von Pharmaka, Sexualitit und Ge-
walt durch holografische Bilder wurde von Lucas in einem dystopischen Formalismus
inszeniert, in dem beengende Settings dominieren.

Dazwischen sticht ein ginzlich weifler Raum heraus, der wie eine riesige, wandlose
und endlose Hohlkehle anmutet, in den THX 1138 aufgrund seines auffilligen Verhal-
tens gesperrt wird. Dieser leere Raum, der an die weifle Kinoleinwand erinnert, wirkt in
seiner Horizontlosigkeit einengend und schliefdt das Bild aufgrund einer fehlenden Per-
spektive zugleich in der Fliche ab. Vielleicht hat Lucas mit dieser simplen Riumlichkeit
das eindrucksvollste Bild eines geschlossenen, futuristischen Bildraums geschaffen, der
in seiner Einfarbigkeit potenziell endlos erscheint, aber zugleich in dieser visuellen Un-
endlichkeit fur die Gefangenen umso auswegloser ist. Innerhalb der streng iiberwach-
ten sozialen Organisation kann dieses sehr experimentelle Filmsetting als eine Art Ta-
bula rasa verstanden werden, in der THX 1138 seine Individualitit zuriickerlangt und
daraufthin die Flucht ergreift.

Sowohl in THX 1138 als auch in 2001: A SPACE ODYSSEY ist das Entkommen aus
der repressiven Beobachtung und der technischen Geschlossenheit nicht mit gliicks-
versprechenden Auswegen verbunden. Kubricks Reise endet in einem Bogen vom Vor-
menschen zum Weltraumfahrer in ebenfalls futuristischen wie jenseitigen Riumen.”
Zunichst findet das Duell zwischen dem Astronauten Dave Bowman und dem nach
Macht strebenden, allsehenden Auge HAL im Inneren des Supercomputers statt. HAL,
der als Stimme und begehbarer Serverraum existiert, wird Zeuge, wie Bowman ihm
nach und nach durch das Entfernen von Datenmodulen das Bewusstsein, die Selbstkon-
trolle und das Sprachvermoégen nimmt. Im Anschluss, und nach der Reise durch den
berithmten farbigen, flieflenden Lichtkanal, durch den experimentellen, spiegelnden
»Kubricksche[n] Korridor«,” landet der Astronaut mit seiner Raumkapsel in geschlos-
senen Zimmern mit hell-leuchtenden Béden, neoklassizistischen Mébeln, Skulpturen,
Porzellanfiguren und Bildern an fensterlosen, weiflen Winden. In diesem abstrakten
Innenraum und ritselhaften Fluchtpunkt der Weltraumreise begegnet sich Bowman
letztlich selbst beziehungsweise seinen ilteren Egos, wobei in wenigen Bildern und
Blicken vom Altern, dem Tod und der Wiedergeburt des Protagonisten — oder je nach
Interpretation zugleich auch vom ewigen Kreislauf des Menschen, des Lebens, des Uni-
versums wie auch des Films — erzihlt wird.

76  Vgl. hierzu Lorenz Engell: »Stanley Kubrick: The Shining, in: Ders.: Playtime. Miinchener Film-
Vorlesungen, Konstanz: UVK 2010, S. 253-276, hier: S. 258ff.
77 Ebd., S. 263.
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2.5.2 Schrecken der Geschlossenheit: Luis Bufiuel, Stanley Kubrick und
Roman Polanski

Bei vielen der Regisseure, die auch nach Fritz Lang, Alfred Hitchcock und New Hol-
lywood in verschiedenen Genres ihre Schauplitze im Rahmen der geschlossenen Form
inszenierten, schien ein besonderes Interesse an der Erschaffung von spezifischen Riu-
men zu liegen, in denen menschliche und technische Wahrnehmungen unter filmischen
Bedingungen in Stellung gebracht und miteinander konfrontiert werden. Lang selbst
setzte mit seinem letzten Film DIE 1000 AUGEN DES DR. MABUSE (FRA/ITA/BRD 1960)
seine Dr. Mabuse-Reihe fort und quartierte seine Figuren in einem Hotel ein, das im
Zweiten Weltkrieg von den Nazis mit einer Uberwachungsanlage ausgestattet wurde.
Die neue filmische Geschlossenheit und ihre Zimmer gingen jedoch selbstverstindlich
nicht nur mit technischen Uberwachungsdispositiven und voyeuristischen Ordnungen
von Sichtbarkeiten einher, wie sie Michel Foucault fiir die Organisation von Macht in
der Disziplinargesellschaft beschrieben hat.”®

Ein Beispiel fiir eine eigenartigere Einschlusssituation ist Luis Bufiuels EL ANGEL
EXTERMINADOR/DER WURGEENGEL (MEX 1962), in dem es einer wohlhabenderen Ge-
sellschaft aus unerklarlichen Griinden nicht mehr gelingt, die Wohnung ihrer Gastgeber
zu verlassen, obwohl nichts und niemand sie daran hindert. Die mysteriése Handlung
kann als eine absurde gesellschaftliche Allegorie gesehen werden, zugleich aber auch
als die Inszenierung der formal komischen Frage, was passiert, wenn die Figuren eines
Films nicht den Dialogen des Drehbuchs folgen, den richtigen Zeitpunkt zum Gehen
verpassen und dadurch in einer ungeplanten, lebensbedrohlichen Situation gefangen
gehalten werden, die sie erst wieder mit dem Auffinden der richtigen Konversation
verlassen konnen. Mehr als um einen gesellschaftlichen Kommentar geht es bei Bufiuel
folglich um die tibernatiirliche Macht des Films, der ein Problem erschafft, das allein in
einer filmischen Welt existieren kann. Dieses Phinomen der Erschaffung von Wirklich-
keiten, die nicht verheimlichen, dass es sich um explizit filmische Riumlichkeiten und
Zeitlichkeiten handelt, ist bis heute bei vielen Regisseuren und Regisseurinnen der ge-
schlossenen Form zu beobachten. Viele Filme weisen dabei allein durch das Entwerfen
eigener isthetischer Gesetze und Krifte sowie durch kunstvolle Szenografien ebenfalls
ein gewisses Maf3 an surrealen, unwirklichen oder manchmal traumhaften Qualititen
auf. Bei einigen Filmemachern ist sogar iiber das gesamte (Euvre und in Filmen ver-
schiedener Genres hinweg eine Auseinandersetzung mit andersgearteten Ausprigun-
gen der formalen Geschlossenheit zu erkennen.

Ich mochte diesbeziiglich zwei wichtige Namen und Filme erwihnen, die mir vor
allem im Kontext und Vergleich zu den brasilianischen Bildern der Enge einflussreich
erscheinen. Auf all diese Beispiele miisste man hinsichtlich ihrer spezifischen Geschlos-
senheiten selbstverstindlich ausfithrlicher eingehen, doch ich mochte mit diesen Fil-
memachern darauf hinweisen, dass sich die geschlossene Form ab den 1960er-Jahren

78 Zum Uberwachungsdispositiv als architektonische Figur, respektive zum Panopticon nach Jere-
my Bentham, siehe Michel Foucault: Uberwachen und Strafen. Die Geburt des Gefingnisses, Frankfurt
a.M.: Suhrkamp 1976, S. 251-292.
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und mit dem Aufkommen New Hollywoods nicht erledigt hat, sowie eine Ahnung ihrer
thematischen wie auch medialen Verinderungen geben.

Der erste dieser Filmemacher ist der bereits erwdhnte Stanley Kubrick, der ne-
ben seinem Science-Fiction-Werk auch im Horrorfilm THE SHINING/SHINING (UK/USA
1980) und im Mystery-Thriller EYyES WIDE SHUT (UK/USA 1999) begrenzte Schauplitze
kreierte, in denen seine Protagonisten mit omniprisenten, allsehenden, verfithrenden
Kriften konfrontiert werden. Wie Lorenz Engell beschrieben hat, ist dabei ein wesentli-
ches Merkmal, dass die Riume selbst zu handelnden Protagonisten werden, das heifit,
dass die Figuren keine starren Szenerien durchschreiten, sondern die Zimmer, Sile und
Korridore dynamisch werden, sich als magische Innenrdume um die Figuren herum
bewegen und ihnen somit auch die Fluchtmoglichkeiten regelrecht unter den FiiRen
wegziehen.” In THE SHINING ist das Labyrinth ein dominantes Muster, das sich im
Dekor oder vor dem Hotel in Form von grofen Hecken wiederfindet, welches den ein-
geschlossenen Personen Handlungsweisen und der Architektur eine mystische Struktur
auferlegt.®® In EvEs WIDE SHUT ist es das Licht, und vor allem die Weihnachtsbeleuch-
tung, genauer gesagt, das stets im Bild sichtbare available light, das als Bestandteil des
diegetischen Universums aus allen Szenen leuchtende Innenrdumen macht. Zusammen
mit der grofitenteils symmetrischen Geometrie des Interieurs werden die Bilder, so En-
gell, abgeschlossen und zu handelnden »Agenturen« des Lichts.® Auffillig ist in beiden
Filmen, dass nicht nur die geheimnisvollen, unfassbaren und lebensbedrohlichen Ge-
genspieler — das unklare Bése in seinen unterschiedlichen Erscheinungen im Overlook
Hotel sowie der orgiastische Geheimbund um Victor Ziegler —, sondern vor allem die
Szenografien, das Dekor und die Bildgestaltung die Ausweglosigkeit der Protagonisten
als sichtbare Wirklichkeiten formen.

Auch Roman Polaniski stellte seinen Figuren itbermichtige Krifte gegeniiber. Zwi-
schen seinen Werken sticht hinsichtlich der geschlossenen Wirklichkeiten seine Mieter-
Trilogie heraus, in welcher er iiberirdischen Horror in private Wohnungen einquartier-
te. REPULSION/EKEL (UK 1965), ROSEMARY’S BABY/ROSEMARIES BABY (USA 1968) und
LE LOCATAIRE/DER MIETER (FRA 1976) sind alle Horror-Psycho-Thriller, in denen iso-
lierte Figuren in pathologische Passivitit und traumhafte Sinnesverwirrungen geraten.
Wihrend die beengenden Schicksale der Heldinnen in REPULSION und ROSEMARY’S Ba-
BY mit psychoanalytischen Traumdeutungsmustern und ihren okkulten Verdichtungen
sowie mit der Dominanz des minnlichen Begehrens interpretiert werden kénnen, pla-
gen den Protagonisten Trelkovsky in LE LOCATAIRE undurchsichtigere paranoide Wahn-
vorstellungen, die letztlich zu einem paradoxen Kreisschluss fithren.®* Eine Gemein-
samkeit der drei Filme liegt in der herausgehobenen Rolle der Gesichter der Haupt-

79  Siehe hierzu Lorenz Engell: »Eyes Wide Shut. Die Agentur des Lichts — Szenen kinematographisch
verteilter Handlungsmacht, in: llka Becker/Michael Cuntz/Astrid Kusser (Hg.): Unmenge. Wie ver-
teilt sich Handlungsmacht? (= Mediologie, Bd. 16), Miinchen: Fink 2008, S. 75-92.

80  Auf THE SHINING werde ich in meiner Analyse von Kleber Mendonga Filhos O Som Ao RE-
DOR/NEIGHBORING SOUNDS (BRA 2012) noch ausfiihrlicher eingehen.

81 Vgl. L. Engell: »Eyes Wide Shut. Die Agentur des Lichts — Szenen kinematographisch verteilter
Handlungsmachtc, S. 89ff.

82  Siehe zur Einfiihrung und zu den genannten Filmen John Orr/Elzbieta Ostrowska (Hg.): The Cinema
of Roman Polanski. Dark Spaces of the World, London: Wallflower Press 2006. Zu REPULSION siehe
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darsteller, ihrer Groflaufnahmen und Affektbilder, die als Rezeptorflichen zum Dreh-
und Angelpunkt der sonderbaren Ereignisse in den unheimlichen Riumen werden.®
Dabei sind zwei fliichtige, aber nicht unwichtige Beobachtungen, dass die Geschlos-
senheit in REPULSION iiberwiegend mit einer teilnahmslosen Verschlossenheit und der
scheinbar unbeteiligten Mimik von Carol einhergeht, und in LE LOCATAIRE der Schre-
cken schlieflich dazu fithrt, dass Trelkovskys Gesicht in Bandagen eingewickelt zu ei-
nem unmenschlichen Achzen erstarrt; dann, wenn er sich — wie man am Ende erfihrt
- selbst begegnet.?

2.5.3 Medien der Geschlossenheit: Michael Haneke

Im Zusammenhang mit der von Leo Braudy beschriebenen Vermischung der geschlos-
senen und offenen Formen habe ich bereits filmgeschichtlich mit Lorenz Engell darauf
hingewiesen, dass die Kinoproduktion und ihre Filme ab einem bestimmten Zeitpunkt
entscheidend vom Fernsehen und seinen Bildern beeinflusst wurden. Im Rahmen der
Transformation der filmischen Asthetik durch einen Medienwandel wurde die Frage
nach der formalen Geschlossenheit und Offenheit bis in die 1960er-Jahre um eine neue
Dimension erweitert. Nach dem klassischen narrativen Film und der Avantgarde der
1920er-Jahre bildet sich der moderne Film in einer zweiten Modernisierungsphase als
ein reflektierendes Medium heraus, das sich nun auch in einem Aufienbezug mit seinen
Relationen zu anderen Medien beschiftigte.®> Wihrend sich die klassische Narration
unter anderem dadurch auszeichnet, dass sie raumlich und zeitlich abgeschlossen ist
und sich von ihrer AuRenseite, der Produktion und den Herstellungsbedingungen, ab-
schlief3t, setzt sich der moderne Film auf sichtbare Weise mit sich selbst auseinander,
durchbricht die diegetische SchlieBung des klassischen, narrativen Films und macht
eine Reflexion iiber seine eigene Beschaffenheit zum Gegenstand der Bilder.®® Zudem
entwickelt er in der Konkurrenz zu anderen Medien auch eine dsthetische Auseinander-
setzung mit diesen. Diese Verhandlung geschieht nicht nur dadurch, dass beispielswei-
se das Fernsehen, Video oder Computer in der Diegese des Films auftauchen, sondern
ihre Dispositive verflechten sich mit denen des Films auf eine isthetische Weise, teils
bis zur Ununterscheidbarkeit, in welcher auch ein neuartiger formaler Konflikt sichtbar
wird, der einen Bild- und Medienwandel wahrnehmbar werden lisst.®”

Braudy war selbst der Ansicht, dass die Sichtbarmachung von Produktions- oder
Funktionsweisen die Geschlossenheit des Films aufheben wiirde:

Johann N. Schmidt: »Ekel«, in: Thomas Koebner (Hg.): Filmklassiker. Beschreibungen und Kommentare.
Band 3: 1965-1981, Stuttgart: Reclam 1995, S. 23-26.

83  Siehe weiterfithrend zum Affektbild G. Deleuze: Das Bewegungs-Bild. Kino 1, S. 143ff.

84  Dasfinale Affektbild eines erstaunten Erstarrens spielt auch in FiLm (USA 1965, R: Alan Schneider)
eine wichtige Rolle, auf den ich gleich eingehen werde.

85  Vgl. Oliver Fahle: »Der Film der Zweiten Moderne oder Filmtheorie nach Deleuze, in: Friedrich
Balke/Marc Rolli (Hg.): Philosophie und Nicht-Philosophie: Gilles Deleuze — Aktuelle Diskussionen, Bie-
lefeld: transcript 2011, S. 115-129.

86 Ebd.,S.m7ff.

87 Vgl.ebd,, S.120ff.
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»Theater exists, painting exists, dance exists, music exists — and therefore film exists,
asan object of aesthetic contemplation as well asa space to visit. Butin the closed films
of Lang and Hitchcock, any self-conscious reference to filmmaking itself would destroy
theillusion of sufficiency, feeling that there is no other world, which is essential to their
aesthetic goals.<®®

Diese Offnung der Form durch ein Zeigen der Produktionsverhiltnisse ist einerseits
nachvollziehbar, andererseits wiirde ich behaupten, dass solch ein Selbstbezug die ge-
schlossene Form nicht automatisch aufldst, sondern je nach filmischem Konzept unter
anderen medialen Bedingungen auch neue Qualititen geschlossener Kosmen entstehen
kénnen.* Mit dem Wandel des modernen Films und seinem Bezug zu elektronischen
oder digitalen Medien kann man zum einen beobachten, dass Filme auf gewisse Wei-
se geoffnet werden, wenn fremdartige Bilder anderer medialer Welten die filmische
Wirklichkeit heimsuchen, Narrationen durchbrechen und dadurch epistemische Un-
sicherheiten und visuelle Diskontinuititen bewirken.’® Zum anderen lisst sich jedoch
auch argumentieren, dass sich durch die Interaktion der Bildmedien und durch den Au-
Renbezug des Films die riumlichen Verhiltnisse filmischer Wirklichkeiten verindern.
Durch das Eindringen anderer Medien wie auch durch eine Auseinandersetzung mit
ihren Dispositiven, die den Film umgeben, deren rezeptive Anordnungen oder perzep-
tive Ausmafle und Auswirkungen jedoch mit filmischen Mitteln nicht ginzlich sichtbar
gemacht werden konnen, und die somit oftmals nur erahnbar bleiben, verindern sich
auch die Beschaffenheiten der offenen und der geschlossenen Formen. Beispiele hier-
fiir wiren die televisive Live-Asthetik oder das Konzept der Serialitit, die Allgegenwart
eines vielseitigen videografischen Blicks oder >Ubiquitires Computing«. Mit der post-
modernen Vielfalt und durch das Eindringen des Aulen durch andere Medien in den
Film entstehen neue, verschiedenartige Formen der Geschlossenheit, welche sich den
grundlegenden Ideen und der klassischen Unterscheidung Leo Braudys zwischen ei-
nem offenen Renoir- und einem geschlossenen Hitchcock-Stil entziehen.

Ein Regisseur, der sich eindringlich mit der Invasion nicht-filmischer Bilder und
dem Einfluss ihrer medialen Dispositive auf filmische Innenriume beschiftigt hat,
ist Michael Haneke. Besonders in BENNY'S VIDEO (AUT/CHE 1992), FUNNY GAMES
(AUT 1997), dem Remake FUNNY GAMES U.S. (USA/FRA/UK u.a. 2007) sowie in CACHE
(FRA/AUT/D u.a. 2005) wird das Aufeinandertreffen von filmischer Geschlossenheit
und den Kriften anderer Medien narrativ wie dsthetisch sichtbar. Dabei wird zwischen
diesen Werken auch eine personliche Entwicklung in Hanekes medienisthetischem
Kosmos deutlich. Wihrend das Grauen in vielen Horrorfilmen die Figuren aus iiber-
sinnlichen Sphiren heimsucht und in Form von monstrésen Gestalten erscheint,
bedroht die unmenschliche Gewalt in seinen Filmen ab den 1990er-Jahren auf eine
andere, eher unkérperliche und ungreifbare Weise private Riume und Familienleben.
In BENNY’s VIDEO sind es statische Videobilder, in deren hors-champ sich ein unerwar-
teter, brutaler Mord ereignet, die einen Vertuschungsversuch dokumentieren und mit

88 L. Braudy: The world in a frame: What we see in films, S. 47.
89  Siehe z.B. THE TRUMAN SHOW (USA 1998, R: Peter Weir).
90 Vgl. O. Fahle: »Der Film der Zweiten Moderne oder Filmtheorie nach Deleuzex, S. 124ff.
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denen der junge kaltbliitige Mérder Benny seine Eltern bei der Polizei denunziert.”
In FUNNY GAMES und FUNNY GAMES U.S werden die Familienmitglieder nicht nur
zu Gefangenen der erbarmungslosen Verbrecher Peter und Paul und ihres morderi-
schen Spiels, sondern sie kénnen auch den surrealen medialen Bedingungen nicht
entkommen, die es den beiden Mordern erlaubt, den Film an einer Stelle mithilfe einer
Fernbedienung zuriickzuspulen, um die Handlung zu dndern, wobei sie gelegentlich
auch zeigen, dass sie ein Bewusstsein fiir die Kamera besitzen, wenn sie in diese
blicken und den Zuschauer direkt adressieren. In CACHE bleibt die unbestimmbare
Macht, die einer Familie lange statische Videoaufzeichnungen ihres Hauses schickt
und fir eine dramatische Auseinandersetzung mit der persénlichen Vergangenheit
sorgt, bis zuletzt anonym und gespenstisch.

Oliver Fahle hat darauf hingewiesen, dass die »Dehierarchisierung der Medienebe-
nen im Zusammenschluss mit klassischer filmischer Erzihldramaturgie« ein entschei-
dendes Merkmal dieses Films ist.”* Verschiedene Medien wie Film, Fernsehen, Schrift
und Video organisieren sich hier nach Wahrnehmungs- und Affektfeldern, in denen
sich mediale Ebenen vermischen und beispielsweise die Bilder des Fernsehens und des
Videos keinen festen Ort mehr besitzen. Dieser anonyme mediale Raum, aus welchem
die Bilder die Privatwohnung erreichen, bewirkt eine ritselhafte wie unlosbare episte-
mische Unsicherheit und Diskontinuitit in den filmischen Bildern.” In BENNY'S VIDEO
kann der Blick der Kamera noch mit Benny und seiner nicht nachvollziehbaren Motiva-
tion in Verbindung gebracht werden. In den beiden anderen Filmen Hanekes gestaltet
sich das Verhiltnis der Medien zu einem Auflen der filmischen Bilder abstrakter. Wih-
rend in FUNNY GAMES vermeintlich der Zuschauer wortlich und durch Blicke angespro-
chen wird, kann in CAcHE die irreale Perspektive auf das Haus der Familie, welche die-
se als Videobotschaften auf ihrem Fernseher betrachtet, keiner Person, sondern in der
Wirklichkeit des Films nur einem >medialen Anderen< zugeschrieben werden. Der Blick
dieser beobachtenden, abwesenden Instanz ist unpersénlich, besitzt jedoch durch das
Uberbringen der Videokassetten eine gewisse Handlungsmacht. Die Videografie wird
in den filmischen Bildern als ein Dispositiv wahrnehmbar, das durch seine Abwesenheit
von Subjektivitit eine diffuse, bedrohliche Subjektivitit des Abwesenden besitzt.**

Trotz dieses medialen Wandels, seinen Vermischungen und Ununterscheidbarkei-
ten haben Hanekes Filme mindestens eine Gemeinsamkeit: die Ausweglosigkeit der Fa-
milien ist nicht nur eine, die in der Wirklichkeit der Fiktionen mit den tatsichlichen
riumlichen Verhiltnissen und ihren privaten Innenrdumen zu tun hat. Es sind nicht
nur die abgeschlossenen Zimmer, in denen sie Angste durchleben und Gewalt ertra-
gen miissen, sondern die Figuren sind zugleich Gefangene eines geschlossenen media-
len Raums. In diesem Konfliktherd, in dem die Bilder ihren medienspezifischen Ort

91 ZuBENNY’s VIDEO und zum Verhéltnis zwischen Film und Video siehe Kayo Adachi-Rabe: Abwesen-
heit im Film. Zur Theorie und Geschichte des hors-champ, Miinster: Nodus Publikationen 2005, S. 180ff.

92  O. Fahle: »Der Film der Zweiten Moderne oder Filmtheorie nach Deleuze«, S.127.

93 Vgl.ebd,, S.126ff.

94  Zur Theorie der Abwesenheit, dem hors-champ und dem »Blick des Apparats« siehe Kayo Adachi-
Rabes Ausfithrungen tber Christian Metz und die »unpersonliche Enunziation« sowie ihre ab-
schlieffenden Gedanken zu BENNY’s VIDEO. Vgl. K. Adachi-Rabe: Abwesenheit im Film. Zur Theorie
und Geschichte des hors-champ, S. 155ff. und S. 186.
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verlieren und sich eine epistemische Neuorientierung ereignet,” bildet sich eine an-
dersartige filmische Wirklichkeit heraus, die eine vage Ahnung von den Michten der
auRerfilmischen Wirklichkeit und ihrem medialen Gefiige vermittelt, die jedoch je nach
Film anderen Kriften, anderen visuellen und akustischen Gesetzen gehorcht. In dieser
neuartigen geschlossenen Form des Films existiert neben den barbarischen Kriminel-
len und Mérdern auch eine mediale Wahrnehmung, die nicht mehr nur die des Films
ist, sondern welche die Protagonisten aus einer fir sie nicht wahrnehmbaren Sphire
heimsucht, sie beobachtet und ihr Entkommen verhindert.®

In Hanekes jiingstem Film HAPPY END (FRA/AUT/D 2017) werden ebenfalls solch
eine mediale Reibung und eine riumliche Verhandlung anschaulich in Form einer vi-
suellen Verengung wahrnehmbar, respektive als eine Angelegenheit von medialen For-
maten, wenn das vertikale Bild eines Smartphone-Displays am Anfang und am Ende als
Klammer fungiert, den gesamten Film rahmt, dabei selbst von schwarzen Flichen um-
geben ist, wodurch die Begrenzung der filmischen Sichtbarkeit zum Ausdruck kommt.

2.5.4 Andere Geschlossenheiten

Es ist anzunehmen, dass sich die geschlossene Form vom klassischen zum modernen
Film und innerhalb dessen Modernisierungsphasen fortentwickelt. Nach den hier auf-
gefithrten Beispielen wire eine Hypothese, dass der Film bis heute vor allem im Rahmen
der geschlossenen Form seine eigenen Riume in Konkurrenz zu den Dispositiven ande-
rer Medien reflektiert. Zwar kénnen sich, wie im Falle von CACHE, verschiedene Medien
zu einer neuen unklaren filmischen Wirklichkeit vermengen, doch fithrt auch diese De-
hierarchisierung nicht zwangsliufig zu einer Offnung des Films; vielmehr wird die Su-
che nach Auswegen aus medialen Verhiltnissen oftmals und auf unterschiedliche Weise
zu einem narrativen wie dsthetischen Fluchtpunke. Es ist sicherlich plausibel, dass zu
bestimmten Phasen der filmischen Modernisierung, von Braudys klassischer Definition
bis hin zu den isthetischen Konflikten in der Auseinandersetzung mit anderen Medi-
en, spezifische Ausprigungen der geschlossenen Form auftauchen. Die Eigenheiten der
geschlossenen Form im brasilianischen Film und die Ausbildung der Bilder der Enge
lassen sich jedoch nicht allein durch die Bestimmung verschiedener Epochen erklaren.
Bei der Erforschung enger Filme« mochte ich zunichst Braudys Vorschlag folgen und
die formalen Besonderheiten anhand der Werke einzelner Regisseure und Regisseurin-
nen verorten. Es ist auffillig, dass sich seit Fritz Lang oder Alfred Hitchcock bis heute
einzelne Filmemacher mit Inszenierungsweisen hervortun, in denen einerseits eige-
ne Wahrnehmungsriume und medial begrenzte Wirklichkeiten sichtbar werden, und
andererseits auch individuelle Eigenschaften und sHandschriften< der Filmemacher zu

95  Diesen Wandel von einer dsthetischen zu einer epistemischen Neuorientierung der Bilder hat Oli-
ver Fahleim Rahmen seiner Theorie der Zweiten Moderne beschrieben. Vgl. O. Fahle: »Der Film der
Zweiten Moderne oder Filmtheorie nach Deleuzex, S.128; zur grundlegenden Einfithrung siehe O.
Fahle: Bilder der Zweiten Moderne.

96  Siehe hierzuauch meine Analyse des brasilianischen Films O INVASOR/THE TRESPASSER (BRA 2002,
R: Beto Brant) in Martin Schlesinger: Brasilien der Bilder (= Serie moderner Film, Bd. 7), Weimar: VDG
2009.
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erkennen sind, die je nach Genre, technischer Ausstattung oder medialer Spezifik ver-
schiedene Variationen und Facetten der geschlossenen Form in den Fokus riicken.

Auch in jiingeren Filmen fallen abgeschlossene Wirklichkeiten bisweilen dhnlich
futuristisch reduziert aus wie in THX 1138, beispielsweise die monotonen Riume im
Science-Fiction-Horrorfilm CUBE (CAN 1997, R: Vincenzo Natali), in denen sechs Perso-
nen aus einem sich bestindig wandelnden Hightech-Wiirfel entkommen miissen. Auch
sind die Ausweglosigkeiten und Fluchtdramaturgien weiterhin oftmals mit privaten
Zonen und scheinbar allmichtigen Beobachtern und Kriften verbunden, wie in THE
TRUMAN SHOW (USA 1998, R: Peter Weir) oder in PARANORMAL ACTIVITY (USA 2007,
R: Oren Peli), in denen die Bilder des Fernsehens beziehungsweise des Videos eine
wichtige dsthetische Rolle spielen, ohne jedoch selbst zum epistemischen Problem zu
werden, wie im Falle von Haneke. Teilweise fillt die Geschlossenheit auch experimen-
teller und kiinstlerischer aus und folgt eher dem surrealen Charakter von Bufiuel. Zu
den auflergewodhnlichsten Arbeiten zihlen dabei sicherlich Lars von Triers DOGVILLE
(NLD/DNK/UK u.a. 2003) und Charlie Kaufmans SYNECDOCHE, NEW YORK (USA 2008),
deren theatrale Szenografien und Riume auf unterschiedliche Weise ungewéhnliche
Blicke und Beziehungen ermdglichen.”” In beiden Filmen verdichten sich die Hand-
lungen in fragmentarischen und imaginiren Architekturen und erzeugen einzigarti-
ge unwirkliche Universen. Wihrend DoGVILLE jedoch mit einer Entleerung der bereits
sehr reduzierten filmischen Bithne in einer allumfassenden Dunkelheit endet, l6sen
sich die Selbstbeobachtungen in SYNECDOCHE, NEW YORK hingegen im wuchernden
Strukturprinzip der Erzihlung, in endlosen Spiegelung der Figuren und Riume, in ei-
ner dystopischen mise en abyme auf.

Oftmals, so ist in vielen geschlossenen Filmen zu sehen, spielt in der Begrenzt-
heit Gewalt eine entscheidende Rolle bei der Suche nach Auswegen. Auch werden nicht
selten Dispositive entworfen, die fantastisch sind, teils theatral und marchenhaft wir-
ken, und Wahrnehmungsverhiltnisse inszenieren, die nur im Film zu einem dramati-
schen und visuellen Problem werden kénnen. In diesem Bereich ist der Drehbuchautor
und Regisseur Charlie Kaufman sicherlich einer der auflergewohnlichsten Visionire
der letzten Jahrzehnte, der bereits vor SYNECDOCHE, NEW YORK in Zusammenarbeit
mit unterschiedlichen Kollegen, und vor allem in BEING JoHN MALKOVICH (USA 1999,
R: Spike Jonze) und ETERNAL SUNSHINE OF THE SPOTLESS MIND/VERGISS MEIN NICHT!
(USA 2004, R: Michel Gondry), traumhafte Kopfwelten erschuf.*®

2.5.5 Verengung der Geschlossenheit: BURIED/BURIED - LEBEND BEGRABEN
(2010, Rodrigo Cortés)

Inmitten der Filme unterschiedlicher Genres, von Kammerspielen, Science-Fiction-
Szenarien, Horror-Hiusern bis zu medial heimgesuchten Familienwohnungen, in
denen die geschlossene Form mit abgeschlossenen Orten zusammentrifft, fillt auf,

97  Zu den Blickstrukturen in DoGVILLE siehe Miriam Schaub: Gilles Deleuze im Kino: Das Sichtbare und
das Sagbare, Miinchen: Wilhelm Fink 2006, S.114-133.

98  Zu BEING JOHN MALKOVICH siehe Lorenz Engell: Bilder der Endlichkeit (= Serie moderner Film, Bd. 5),
Weimar: VDG 2005, S.144-185.
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dass bisweilen in der Begrenztheit narrative wie isthetische Verengungen stattfin-
den. Diese Zuspitzung kann sich, wie bereits in den hier erwidhnten Beispielen kurz
skizziert, auf unterschiedliche Weise ereignen. Mal handelt es sich um eine riumliche
Reduktion der Szenografien, mal um eine Engfithrung von Perspektiven oder der
Choreografien von Beobachtungs- und Blickverhiltnissen. Am Ende dieser filmischen
Fluchtlinien kénnen sich die Protagonisten selbst begegnen, wie in 2001: A SPACE
ODYSSEY und in LE LOCATAIRE — oder auch in FILM (USA 1965, R: Alan Schneider), auf
den ich gleich ausfithrlicher zu sprechen komme; manche Filme verweisen auf Auswege
und auf ein Aufien, das im Film nicht mehr sichtbar wird, wie in THX 1138 oder CUBE,
in anderen wiederum endet die Ausweglosigkeit mit einer Form von Stillstand oder
mit dem Tod.

Ein Film, der solch eine filmische Verengung in einer besonderen Reduktion in-
szeniert, ist der Thriller BURIED/BURIED — LEBEND BEGRABEN (ESP/UK/USA u.a. 2010)
von Rodrigo Cortés. Filme ohne Ortswechsel sind seit dem frithen Kino bekannt, in
BURIED reduziert Cortés jedoch eine Situation auf das kleinstmogliche abgeschlosse-
ne Setting. Das Ein-Mann-Kammerspiel ereignet sich angeblich irgendwo im Irak, im
Rahmen des Sichtbaren jedoch ausschlief3lich in den Grenzen eines Sargs, in dem der
Lastwagenfahrer Paul Conroy lebendig begraben wurde; vermutlich die engste denk-
bare Bithne, auf der ein Kérper agieren kann.” Als ein Film, der nicht nur an einem
einzigen Ort, sondern von Anfang bis Ende in einer Holzkiste spielt, ist BURIED einzig-
artig. Die Enge, mit welcher Conroy zu kimpfen hat, ist jedoch nicht allein die eines
abgeschlossenen, dunklen Kastens. Der filmische Einschluss und die Verengung entste-
hen durch eine geschickte Dramaturgie der Beleuchtung, im Verhiltnis des visuellen
Geschehens zum akustischen sowie durch ein Setting, in dem der zu allen Seiten abge-
schlossene Raum aus einer endlosen Dunkelheit entsteht, allmihlich durch sehr nahe,
den Korper umwandernde Perspektiven konstruiert wird und der am Ende wieder mit
dem Film in der Dunkelheit verschwindet. BURIED beginnt in einer Finsternis, welche
den gesamten Kosmos um diesen Sarg einnimmt und gegen welche das Licht regel-
recht mit dem Protagonisten ankimpfen muss. Es wurde ausschliefllich mit available
light gedreht, mit verschiedenfarbigem Licht, das von einem Handy, von einem Feuer-
zeug, einer Taschenlampe und einem Leuchtstab ausstrahlt, das heifdt von den weni-
gen Gegenstinden, die der gefangene Protagonist bei sich trigt. Die Handlung ist von
den sehr nahen Einstellungen seines Uberlebenskampfes und vor allem seines Gesichts
gepragt. Der Kontakt zur Auflenwelt wird ihm allein durch sein Telefon erméglicht,
iiber das er mit verschiedenen Personen spricht; mit seinen Entfithrern und den Per-
sonen, die ihm eventuell helfen kénnten und die nur als Stimmen existieren und iiber

99  Im19.]hd. verarbeitete Edgar Allan Poe die Taphephobie, die Angst scheintot begraben zu werden,
in seiner Kurzgeschichte »Das vorzeitige Begrabnis« (»The Premature Burial«, 1844); eine Phobie,
die auch von anderen Autoren als literarisches und von Regisseuren als filmisches Motiv entdeckt
wurde. Siehe z.B. PREMATURE BURIAL/LEBENDIG BEGRABEN (USA 1962, R: Roger Corman). In den
meisten Filmen spielen die Einschlusssituationen in Sargen jedoch nur eine kurze Rolle, wie z.B.
in SPURLOS/THE VANISHING (USA 1993, R: George Sluizer) oder KiLL BiLL—VOLUME 2 (USA 2004, R:
Quentin Tarantino).
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den gesamten Film hinweg akusmatische Prisenzen bleiben.’®® Uber das Gerit muss
er Videobotschaften an seine Kidnapper senden und erhilt zudem ein Video, in dem
die Hinrichtung einer Arbeitskollegin zu sehen ist. Wihrend der vorgestellte begrenzte
Vorrat an Luft, das Schwinden der Leuchtkraft der verschiedenen Lichtquellen sowie
die Akkuanzeige des Handys einen dramatischen Druck erzeugen, wird die unterirdi-
sche >Telefonzelle< aufgrund von dufieren Erschiitterungen und Rissen in der hélzernen
Decke zu einer Sanduhr, die sich langsam fiillt. Die eindringende Erde fiillt den Innen-
raum, bis letztlich die erhoffte Rettung in letzter Sekunde erfolglos verliuft und Conroy
unter dem Sand und in der Dunkelheit begraben wird. Die rettenden Handlungen, die
sich angeblich im niemals sichtbarwerdenden Aufen ereignen und die allein durch die
Handygespriche angedeutet werden, bleiben fiir den Helden wie fiir den Zuschauer bis
zuletzt nur Imagination und ein Horspiel.

Selten ist die Verengung eines abgeschlossenen filmischen Raums auf eine derart
tiberschaubare Weise mit der Abhingigkeit eines Protagonisten von Lichtquellen, von
den Moglichkeiten eines Mediums und mit einem so konsequenten Verschwinden der
Szenografie, der Aktionen, der Affekte, der Wahrnehmung wie der gesamten Sicht-
barkeit verbunden.’ BurIED fithrt dabei mit Gesten des Offnens am Anfang und des
SchlieRens am Ende die Entstehung und das Vergehen eines filmischen Universums
vor:

»Die weife Leinwand, das schwarze Bild, die monochrome Farbtafel: Sie treten im Film
auf, aber sie markieren Grenzpunkte. Wie im Theater der Vorhang sich 6ffnet und den
Blick auf den illusiondren Raum des Spiels eroffnet, 6ffnet sich manchmal das Bild aus
einem Nicht-Bild, aus einem Null-Bild. Die Vorfithrung beginnt auf monochromem
Schwarz; die Musik hebt an, die Titel markieren den Anfang des Films. Er ist noch nicht
Bild geworden, aber das Null-Bild ist ein Vorspiel. Es gehért zur Konvention der Vor-

stellung, dass sich das Bild aus dem Null-Bild ergeben wird.«'°?

Gelegentlich werden in geschlossenen Filmen mit derartigen aussagekriftigen Null-
Bildern und Klammern, mit einer Riickkehr zum Anfang des Films und mit einer Wie-
derkehr dhnlicher oder teils sogar derselben Bilder, der Einschluss und die Unentrinn-
barkeit explizit begrenzt. Mit einer solchen Formgebung verweisen die Filme selbst auf
ihre dsthetische Konstruiertheit und interpretieren final die filmische Wirklichkeit, die
sie selbst erschaffen. Die Rahmungen schliefien die Filme ab und deuten an, dass nicht

100 Zur Figur des »acousmétre« siehe Michel Chion: »Mabuse — Magie und Krafte des >Acousmétrex.
Auszlige aus >Die Stimme im Kino«, in: Cornelia Epping-Jager/Erika Linz (Hg.): Medien/Stimmen,
K6In: Dumont Verlag 2003, S.124-159.

101 In machen Filmen ereignen sich zwar ebenfalls raumliche oder sinnliche Reduktionen, allerdings
geschehen diese oftmals nur narrativ oder szenografisch, jedoch nicht filmasthetisch. Siehe z.B.
LA HABITACION DE FERMAT/LOGIC ROOM —DER TOD IST UNBERECHENBAR (ESP 2007, R: Luis Piedrahi-
ta/Rodrigo Sopena) oder PERFECT SENSE (UK/SWE/DNK 2011, R: David Mackenzie).

102 Hans J. Wulff: »Schwarzbilder: Notizen zu einem filmbildtheoretischen Problemc, in: Rebecca
Borschtschow/Lars C. Grabbe/Patrick Rupert-Kruse (Hg.): IMAGE — Zeitschrift fiir interdisziplindre
Bildwissenschaft, Ausgabe 17, 1/2013, S. 6-22. Fiir einen kurzen Kommentar zu BURIED siehe ebd.,
S.10.
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nur die Protagonisten in ihnen, sondern auch sie selbst im Selbstbezug der eigenen
Abgeschlossenheit gefangen sind.

In manchen Fillen haben Filme jedoch trotz solcher Klammern das Potenzial iiber
sich und ihre geschlossene Form hinauszuweisen. Ein Film, mit dem ein solches Evo-
zieren einer anderen Sphire, die der Film selbst nicht mehr sichtbar macht, die jedoch
durch die Montage als Effekt und Fluchtpunkt am Ende einer formalen Reflexion der
Bilder denkbar wird, ist FILM (1965) von Alan Schneider und Samuel Beckett. FILM in-
szeniert eine Verengung der Bilder, bei welcher es nicht um die Frage geht, ob es einem
Protagonist gelingt, eine Wirklichkeit im hors-champ, und beispielsweise auf3erhalb ei-
nes Sarges, zu erreichen, sondern die mit Gilles Deleuze zu einer reflexiven und spi-
rituellen Dimension der Bilder fithrt.”® FiLm ist fiir den Kontext der brasilianischen
Bilder der Enge wichtig, da sich anhand seiner Choreografie der Bilder beschreiben
lasst, wie Filme im Rahmen der geschlossenen Form und in abgeschlossenen Riumen
besondere Dispositive hervorbringen kénnen, in denen Figuren in filmspezifische Pro-
jektionsverhiltnisse geraten und der Film sich selbst nach einer Wirklichkeit zu sehnen
scheint, welche die menschliche, die stereoskopische Wahrnehmung, wie auch seine ei-
gene ibersteigt.

103 Siehe hierzu Gilles Deleuze: »Der grofite Film Irlands (Becketts sFilm<)«, in: Ders.: Kritik und Klinik,
Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2000, S. 37-40; und G. Deleuze: Das Bewegungs-Bild. Kino 1, S. 97-99. Auf
diese beiden Quellen werde ich gleich ausfiihrlich eingehen.
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Der Titel dieses Films ist mehrdeutig. FILM von Alan Schneider, der nach dem Drehbuch
Samuel Becketts produziert wurde, lisst zunichst mindestens zwei Vermutungen iiber
die Bedeutung seiner selbstbeziiglichen Benennung zu. Als erste Filmarbeit Becketts
kénnte der Titel aus schlichter Sachlichkeit oder Bescheidenheit des Autors zustande
gekommen sein. Das, was hier zu sehen ist, ist eben einfach ein Vertreter oder ein
Beispiel fiir das Medium Film und kein Werk, dem durch eine méglicherweise einfalls-
reichere Bezeichnung eine weitere poetische Bedeutung oder Hinweise hinzugefiigt
werden miissten, die zur Beschreibung, zur Verzierung oder zum Verstindnis des In-
halts beitragen konnten. Eine zweite und weniger bescheidene Maoglichkeit wire, dass
mit diesem Titel angedeutet werden soll, dass das, was hier in etwa zwanzig Minuten
in Form eines Films passiert, dariiber Aufschluss geben konnte, was Film — bestenfalls
nicht nur fiir Beckett — sein konnte; und diese vielversprechende und selbstbewusste
Haltung wire natiirlich die interessantere, da sich diese Frage >Was ist Film?« in der
Filmtheorie mit André Bazin mindestens ein Autor explizit gestellt hat.!

Nehmen wir also an, dass der Film F1LM nicht nur einer ist, sondern dass er zugleich
den Anspruch hat, etwas tiber Film im Allgemeinen zu verraten; etwas, das iiber diesen
Film hinausgeht und das iiber das Medium Aufschluss geben kénnte. Eine derartige
Selbstdefinition des Films durch und iiber sich selbst miisste dann als ein fiir den Zu-
schauer nachvollziehbares, lesbares und theorieihnliches Konstrukt aufgefasst werden;
eine filmische Form, in welcher das spezifisch Filmische vor allem in diesem Selbstbe-
zug, vielleicht gar in einem methodischen Gestus des Aufzeigens liegen konnte. FILM
wire dann ein Film, in welchem das, was zu sehen ist, programmatisch und konzeptuell
als filmisch aufgefasst werden konnte; eine Form, die nicht nur in F1LM, sondern auch in
anderen Filmen auffindbar wire. Somit wire Schneiders Film nach Becketts Drehbuch
eine Art Vorbild fiir die Definition eines Filmischen, dessen Eigenschaften keine Ein-
zelfille, sondern auf bestimmte Weise bedeutend fiir das Medium wiren — und genau
solch eine theoretische und philosophische Relevanz soll FiLm im Folgenden zugespro-
chen werden. FiLM soll dabei als ein filmisches Dispositiv verstanden werden, das sich

1 Siehe z.B. André Bazin: Was ist Film?, Berlin: Alexander Verlag 2004.
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im Verlauf der Handlung entwickelt und ausformuliert.* In der Kiirze des Films ver-
dichten sich in drei kinematografischen Akten,® in einem unkonventionellen Narrativ
und in einer spezifischen Anordnung von Bildtypen ein filmisthetisches Programm, das
nicht nur als eine Entscheidung eines Drehbuchautors und eines Regisseurs, sondern
als Wahrnehmung und Reflexion des Films verstanden werden muss. Im Anschluss an
meine Ausfithrungen tiber Leo Braudy und die geschlossene Form méchte ich folglich
Fiim als filmphilosophische Grundlage fiir die Auseinandersetzung mit der Frage nach
der filmischen Enge voranstellen, welche eine Vorstellung des dsthetischen Horizonts
vermitteln soll, der schlieRlich bei den Besprechungen der brasilianischen Filme und
ihrer engen Formen richtungsweisend sein wird.

3.1 FiLM-Beschreibung

Eine faltige Fliche fiillt das gesamte Bild aus und offenbart sich sogleich als ein erkenn-
bar betagtes Auge (Abb. 1). Es 6ffnet sich und schliefRt sich wieder, es blinzelt. Nach
dieser Geste des Offnens werden Auge und Bild gewissermafien in der Uberblendung
durch eine raue Fliche geschlossen, die als eine Mauer und Hauswand erkennbar wird.
Ein Himmel, vermutlich ein Hinterhof, eine Feuertreppe, in der Ferne ein Wolkenkrat-
zer; eine Kamerabewegung, die sich in einem Bogen wieder zuriickbewegt und iiber die
Mauer fihrt. Der gemichliche Schwenk wird jedoch jih unterbrochen als von links eine
vermummte Person ohne erkennbares Gesicht (Buster Keaton), ein Mann mit Mantel,
Hut und Tasche, das Bild betritt und dicht an der Mauer entlangeilt. Er hilt inne. Die
Kamera positioniert sich schrig hinter ihm und folgt ihm seitlich an der Mauer entlang,
bis er scheinbar blind in ein Paar liuft, einen Mann und eine Frau, die mit einer Karte
dastehen. Der Mann nimmt seine Brille, einen Zwicker, von der Nase, wendet sich zur
Frau, setzt ihn wieder auf. In der Stille dieses Stummfilms mochte er seine Stimme er-
heben. Die Frau deutet jedoch mit einem Finger vor ihrem Mund an, dass er schweigen
soll. Der Mann nimmt den Zwicker wieder ab und blickt mit der Frau, die sich eine
Lorgnette vor die Nase hilt, direkt in die Kamera. Entsetzt reif3en sie ihre Miinder auf,
kneifen die Augen zusammen und wenden sich ab. Der Protagonist eilt weiter an der
Mauer entlang, verschwindet um eine Ecke und in einem Hauseingang. Im Treppen-
haus fiihlt er seinen Puls. Als eine alte Frau mit einem Blumenkorb die Treppe hinun-
terkommt, versteckt er sich. Die Dame, die zunichst ihre Blumen anlichelt, verzieht
bei einem direkten Blick in die Kamera ebenfalls entsetzt ihr Gesicht und fillt, wie von
einem Schuss getroffen, zu Boden. Der Mann eilt weiter, die Treppe hoch, er schlief3t
eine Tiir auf, verriegelt sie von innen und fithlt erneut seinen Puls. Er nimmt das Tuch,
das er unter seinem Hut trigt, vom Kopf und blickt durch die Wohnung, die nur aus
einem Zimmer besteht. Die Kamera, dicht hinter ihm, folgt seinem Blick, geht mit sei-
ner Bewegung mit, enthiillt jedoch nicht sein Gesicht. In der Beobachtung springt das

2 Auf den Begriff des Dispositivs gehen ich gleich mit Raymond Bellours Betrachtungen zu FiLM
sowie im nachfolgenden Kapitel niher ein.

3 Vgl. Gilles Deleuze: »Der grofite Film Irlands (Becketts >Film<)«, in: Ders.: Kritik und Klinik, Frankfurt
a.M.: Suhrkamp 2000, S. 37-40.
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Filmbild in die Subjektive des Mannes, in welcher die Dinge und die Ausstattung des
Zimmers gezeigt werden: Ein an die Wand genageltes Bild, auf einem Tisch ein Kifig
mit einem Papagei, daneben ein Goldfischglas, an der Wand ein Spiegel, auf dem Bo-
den ein Korb mit Katze und Hund, ein Fenster mit zerrissenem Vorhang, in einer Ecke
ein Bett. Der offensichtlich subjektive Blick des Mannes ist unschirfer und weicher als
der Blick der Kamera hinter seinem Riicken. Erneut mustert er die Dinge des Raumes,
die in Nahaufnahmen zu sehen sind. Beim Anblick des Spiegels und auch des Fens-
ters zuckt er zusammen. Vorsichtig schiebt er sich dicht an der Wand entlang, um das
Fenster mit den Vorhingen zu verschlief3en (Abb. 2). Er dreht die Kopfe von Katze und
Hund von sich weg, erschrickt vor dem Spiegel und nimmt das Bettlaken, um es iiber
den Spiegel zu hingen. Sodann setzt er die Katze vor die Tiir, doch als er den Hund
ebenfalls ausschlief3en will, schliipft die Katze wieder in das Zimmer und er muss sie
erneut aus ihrem Korb holen. Nachdem er die beiden Tiere erfolgreich verbannt hat,
fallt die Decke vom Spiegel. Hastig hingt er sie wieder auf. Darauthin blicken ihn gro-
Re, helle Locher in der Lehne eines Schaukelstuhls wie Augen an (Abb. 3). Er setzt sich
auf diesen. Als nichstes ist es eine Art Puppe mit grofRen Pupillen, die ihn von einem
Bild aus anstarrt, das mit einem grofien Nagel an der Wand befestigt ist. Er steht auf,
reifdt das Bild vom Nagel und in Stiicke. Anstelle des Bildes unter dem Nagel, blickt
er nun auf einen rechtwinkligen hellen Fleck. Daraufhin deckt er den Papageienkifig
und das Goldfischglas mit seinem Mantel zu — er trigt darunter einen weiteren — um
den Blicken der tierischen Mitbewohner zu entkommen, die ihn in Detailaufnahmen
mit schwarzen Augen anstarren. Schlieflich nimmt er auf dem Schaukelstuhl Platz und
zieht sieben Fotografien aus einer grofien Mappe, deren Verschlussknépfe ihn ebenso
wie Augen anstarren; es sind Bilder, die anscheinend chronologisch Stationen seines
Lebens zeigen. Wihrend er gleichmiflig in seinem Stuhl schaukelt, betrachtet er zwei
Bilder mit einer Frau und einem Kind, die Fotografie eines Mannes mit einem Hund
sowie das Bild einer akademischen Zeremonie, anscheinend eine Diplomiibergabe. Der
Kamerablick springt von der Ansicht iiber die rechte Schulter in die Subjektive, aus wel-
cher ein Hochzeitspaar, dann ein Mann mit einem Kind - sanft streichelt er mit seiner
Hand tber den Kopf des Kindes — zu sehen sind. Auf dem letzten Foto erscheint er
schliefilich selbst und zum ersten Mal frontal, sodass nun auch sein Gesicht zu erken-
nen ist. Uber dem linken Auge trigt er eine Augenklappe, dazu das gleiche Outfit mit
Mantel und Hut. Die Bilder unterscheiden sich in ihrer Machart, insofern einige teils
streng rechteckig gerahmt sind, die Rinder anderer jedoch in ovaler Lochblendenform
in eine weifle Umrandung iibergehen. Nach einem kurzen Anblick zerreiflt er das letz-
te Bild, das ihn selbst zeigt, geht in umgekehrter Reihenfolge nochmals alle durch und
zerteilt die Fotos jeweils in vier Fetzen, die er auf den Boden wirft. Anschliefiend fiihlt
er erneut den Puls seiner rechten Hand und schaukelt gemichlich weiter. Wihrend er
dabei rasch einnickt, versucht die Kamera sich langsam von hinten seiner Vorderseite
zu nihern - doch bevor sie eine frontale Ansicht erreicht, schreckt er nach oben und
die Kamera weicht wie ein heimlicher Beobachter wieder zuriick. Schaukelnd sackt er
erneut in sich zusammen und schlift rasch ein. Die Kamera lést sich nun von ihm und
fliegt dicht an der Wand durch das gesamte Zimmer, vorbei am verhangenen Spiegel,
den zugedeckten Tieren und vorbei an dem weifden Fleck, den das abgerissene Bild hin-
terlassen hat. Frontal positioniert sich die Kamera leicht aufsichtig vor ihm im Schau-
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kelstuhl. Ruckartig zuckt er im Schlaf zusammen, 6ffnet sein Auge, blickt direkt in die
Kamera und erschrickt wie die anderen Personen zuvor mit weit aufgerissenem Mund.
Im Gegenschuss ist diesmal jedoch eine Person zu sehen, der dieser Kamerablick zu-
geschrieben werden kann: er selbst beziehungsweise ein Doppelginger steht vor ihm
und blickt von oben auf ihn herab. Dicht neben seinem Kopf steckt der Nagel in der
Wand, der weifRe Fleck erinnert an das abgerissene Bild. Mit aufgerissenem Auge und
Mund sackt der Mann in seinen Stuhl zuriick (Abb. 4). Er schlie3t sein Auge, legt dann
beide Hinde auf Auge und Augenklappe, 6ffnet sein Auge wieder, schaut erschiittert,
wihrend ihn im Gegenschuss in einer GrofRaufnahme Auge und Augenklappe starr an-
blicken. Erneut legt er beide Hinde vor sein Gesicht, schaukelt dabei in seinem Stuhl,
bis er zum Stillstand kommt. Schwarz. Wie zu Beginn 6fInet sich in Groflaufnahme ein
einzelnes Auge, das schliefilich eingefroren wird und tiber dessen Pupille der Titel des
Films und die Credits eingeblendet werden, bis es sich am Ende wieder schlieft.

3.2 FiLm-Analyse. Das Kino des Blicks

Mit dem ersten Bild von FiLM, dem Auge, wird klar, dass hier das Wahrnehmen und Bli-
cken wie auch das Wahrgenommen- und Angeblickt-Werden im Fokus stehen. Samuel
Beckett selbst hat erliutert, dass es sich hierbei um den Versuch handelt, das bekannte
Diktum des irischen Bischofs Berkeley dramatisch umzusetzen: esse est percipi.

»Wenn alle Wahrnehmung anderer — tierische, menschliche und géttliche — aufgeho-
benist, behilt einen die Selbstwahrnehmung im Sein. Die Suche nach dem Nicht-Sein
durch Flucht vor der Wahrnehmung anderer scheitert an der Unausbleiblichkeit der
Selbstwahrnehmung. [...] Zur Darstellung der Hauptfigur in dieser Situation wird die-
se in Objekt (O) und Auge (A) gespalten, in das fliehende O und das verfolgende A. Erst
am Ende des Films wird klar, dafd der verfolgende Wahrnehmende nicht ein anderer
ist, sondern die Hauptfigur selbst.«*

Diese Aufspaltung der Wahrnehmungen in Becketts FILM wurde bereits umfassend se-
ziert, beschrieben und gedeutet. Eine sehr ausfiihrliche Analyse, in welcher auch viele
andere Lesarten diskutiert werden, hat Martin Schwab vorgelegt und sich dabei auch
mit der Interpretation und Integration des Films in die Filmphilosophie von Gilles De-
leuze beschiftigt, auf welche ich gleich zu sprechen komme.’ In vielen Untersuchun-
gen, wie auch bei Schwab, wird dabei eingehend iiber die Ubersetzungsméglichkeiten
des Berkeley’schen Diktums in die filmische Form sowie iiber die unterschiedlichen Me-
dialititen von Drehbuch und Film nachgedacht. Ich mochte jedoch in meinen Betrach-
tungen nur kurz auf das Beckett'sche Drehbuchprogramm eingehen und mich weniger
mit der Frage nach der Machbarkeit einer Verteilung der menschlichen Wahrnehmung,
also des menschlichen Sehens durch zwei Augen, aufhalten. Man kann der von Beckett

4 Samuel Beckett: »Filme, in: Ders.: Horspiele. Pantomime. Film. Fernsehen (= Dramatische Werke 1),
Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1995, S. 103-121, hier: S.105f.
5 Martin Schwab: Unsichtbares —Sichtbar gemacht. Zu Samuel Becketts »Film«, Miinchen: Fink 1996.
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gewiinschten, im Drehbuch festgeschriebenen und von vielen Autoren aufgenomme-
nen Lesart von FILM folgen, liuft dann jedoch Gefahr, von Anfang an den Blick der
Kamera als das Auge A zu betrachten, durch das der Film zu einem einzigen, eindugi-
gen, subjektiven Blick des Protagonisten wird, neben dem anderen, dem zweiten Blick
des anderen Auges, das letztlich sich selbst oder sein Gegenstiick erblickt. Man kann
jedoch auch ohne das Vorwissen tiber Berkeley und iiber esse est percipi feststellen, dass
es zwischen dem Blick des Protagonisten und dem der Kamera Uberschneidungen gibt,
die unabhingig von Becketts Vorstellungen nicht als eine veranschaulichte menschli-
che, sondern vielmehr als eine besondere filmische Wahrnehmung betrachtet werden
konnen.

Mirjam Schaub erliutert in ihrer Analyse von FiLMm die Frage, ob diese filmische Um-
setzung und Uberpriifung des Berkeley’schen Diktums durch Beckett als erfolgreich
eingestuft werden kann.® Folgt man Becketts Erliuterungen im Drehbuch, so ist die
vorgefithrte Geschichte als eine des Scheiterns zu verstehen, da das Sein seiner Wahr-
nehmung nicht entkommen und daher nicht zum Nicht-Sein werden kann. Die Ver-
anschaulichung dieser Erkenntnis eines »Entwerdungsdramas«’ wurde von Beckett
in Schriftform des Skripts als griindlich durchdachte Anordnung beschrieben und mit
genauen Vorstellungen von riumlichen Relationen in Worte und Zahlen gefasst.® Fiir
die Ermoglichung der Selbstwahrnehmung wird der Protagonist in Objekt O und in Au-
ge A (oder E fir eye) aufgeteilt und diese in genauen Abstandsverhiltnissen zueinander
positioniert. In der Flucht von O stehen dem verfolgenden A dabei im Freien zunichst
ein Bewegungsspielraum und Winkel von 45 Grad, im Zimmer 90 Grad und schliefilich,
wenn O im Schaukelstuhl ruht, 270 Grad zur Verfiigung, um nicht gesehen zu werden.
Dabei geht es jedoch nicht nur darum, dass O nicht von A wahrgenommen werden
mochte, sondern O versucht ebenso die Blicke anderer Personen, der Tiere und der Bil-
der zu vermeiden beziehungsweise sie zu eliminieren. Dariiber hinaus ist es der eigene
Blick, dem O im Spiegel und dann auch im Schaukelstuhl durch das Schliefien des Au-
ges ausweichen mochte. Nur im korperlichen Stillstand und bei heruntergefahrenem
Pulsschlag, im Schlaf oder gar im Tod, so scheint es, erhofft sich O jenseits von Wahr-
nehmung ein Entkommen aus dem Sein - ein Wunsch, der nach Beckett und seinem
Drehbuch zum Scheitern verurteilt ist.

Schaub beschreibt ausgehend von Becketts Vorstellungen, die er um Berkeleys Zi-
tat entwickelt, inwieweit es sich bei diesem Versuch der Wahrnehmungsflucht um ein
mehrfaches Scheitern handelt — das jedoch von Beckett als solches intendiert zu sein
scheint. Ein grundlegendes Misslingen liegt dabei in der Tatsache, dass sich das theo-
retische Vorhaben eines Drehbuchtextes nicht schlicht in einen Film iibertragen sowie
die menschliche Wahrnehmung nicht in der filmischen Dramaturgie und in beweg-
ten Bildern exemplifizieren lisst. Wahrnehmungsflucht im Film unterliegt spezifischen
medialen Bedingungen und erschafft ein eigenes Drama der Bilder. Becketts Haupt-
problem, so Schaub, liegt dabei in der »Unméglichkeit, Bilder nach Realititsgraden

6 Mirjam Schaub: »Filme, in: Dies.: Bilder aus dem Off: Zum philosophischen Stand der Kinotheorie (= Serie
Moderner Film, Bd. 4), Weimar: VDG 2005, S. 134-143.

7 Ebd., 137.

8 Vgl. ebd., 136ff.
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zu hierarchisieren, ebenso ist es praktisch unmdéglich, »Wahrnehmung nach Selbst-
und Fremdwahrnehmung hin zu unterscheiden.«’ Auch die Selbstwahrnehmung ist fiir
O eine Fremdwahrnehmung. Letztlich wird durch die Aufspaltung der Wahrnehmung
des Protagonisten etwas anderes als Wahrnehmung hervorgebracht. Am Ende der Ver-
folgungsgeschichte, die in der Selbstbegegnung miindet, wandelt sich der Wahrneh-
mungswechsel in ein starres Entsetzen, in einen Affekt.

Schaub spricht hier davon, dass es Beckett durch filmische Mittel gelingt, »ein dra-
matisches Narrativ oder Dispositiv«’® zu entwerfen, in dem ein fortlaufender, imagi-
nierter Blickkontakt schliefilich zur Selbstbetrachtung und zur Bildwerdung des Prot-
agonisten fithrt, durch welche die Rollen von A/E und O kippen und vertauscht wer-
den. Um den Wunsch des Verschwindens aus der Wahrnehmung logisch zu inszenie-
ren, muss Beckett die Bilder und verschiedenen Wahrnehmungen durch Kamerabe-
wegungen und Schnitte indizieren und hierarchisieren, um dieses Drama fiir den Zu-
schauer lesbar zu machen.” Die Nichthierarchisierbarkeit der Bilder in wahrgenom-
mene und wahrnehmende, die dem Gezeigten gegeniiber gleichgiiltig sind, wird von
Schaub zugleich als Unmenschlichkeit beschrieben. Mit dieser Unmenschlichkeit des
Bildes geht fiir Schaub ein anderer Schrecken der Figuren in F1LM einher, welcher die
Angst vor dem Wahrgenommen-Werden und vor der Selbstwahrnehmung iibersteigt.”
Es ist die »Fixierungsmacht des Bildes«, eine »Fixierung des Nichtfixierbaren einer je-
den Wahrnehmung, welche nicht nur den Protagonisten, sondern auch die Passanten
auf der Strafle erstarren lassen.” Fiir Schaub scheitert das von Beckett gewiinschte,
programmatische Veranschaulichen von esse est percipi sowie die mediale Selbstthema-
tisierung von FiLM. Es wird ihr zufolge jedoch in diesem Scheitern eine bestimmte
»Spielart« eines »Kinos des Blicks« sichtbar.* Das reduktionistische Werk Becketts, in
dem die Auflésung des Seins durch die Selbst-Wahrnehmung verhindert wird, fithrt ei-
ne notwendige Fragmentierung und Aufspaltung des Blicks vor. Das monokulare Auge
E (die Kamera) und der Protagonist mit Augenklappe O, der am Ende seinem einiugi-
gen Doppelginger begegnet, konnen als ein miteinander ringendes, stereoskopisches
Augenpaar betrachtet werden. Am Ende finden diese Augen in der Selbstbeobachtung
zusammen; Kamera-Blick trifft Kamera-Blick, Schuss trifft Gegenschuss, und aus den
Augen der Doppelginger wird ein gemeinsames Augenpaar.” Beckett fithrt somit in

9 Ebd., S.138f. Vgl. auch S. Beckett: »Filmg, S.117.

10 M. Schaub: »Film, S.138ff.

11 Ebd., S.138ff.

12 Ebd., S.142.

13 Schaubs entscheidendes Motiv ist hier der Nagel in der Wand, der zunachst das (Gottes-)Bild und
spater den Doppelginger fixiert.

14 Inihrem Buch Bilder aus dem Off ist das »Kino des Blicks« die dritte Figur einer filmischen Selbst-
thematisierung, neben dem »Kino der Sichtbarkeit« und dem »Kino der Unsichtbarkeit«. Vgl. M.
Schaub: »Film«, S.112.

15 Vgl hierzu auch Friedrich Kittler: »Romantik — Psychoanalyse — Film: eine Doppelgidngergeschich-
te«, in: Ders.: Draculas Vermdchtnis. Technische Schriften, Leipzig: Reclam 1993, S. 81-104. Kittler hat
nachgezeichnet, wie sich das Doppelgdngermotiv seit der Literatur der Romantik zu einer Art
Grundmotiv filmischer Poetik des frithen Kinos entwickelte; wie durch die aufkommende Alpha-
betisierung und dann durch den Film Doppelgianger auftauchten, denen die Psychoanalyse fiir
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der Konkurrenz der folgenden und fliichtenden Blicke die grundlegende Doppelstruk-
tur eines einzigen Augenpaares vor, und darauf — das wird weder von Mirjam Schaub
noch von Martin Schwab erwihnt — verweist auch die Klammer des Films, die beiden
Augen in Detailaufnahme, mit deren Geste des Offnens und Schliefens FiLm beginnt
und auch endet. Die Aufspaltung des Blicks erzeugt blinde Flecken zwischen Beob-
achter und Beobachtetem. »Insofern geht es in Film um die vorzigliche Moglichkeit,
Unsichtbarkeit im Medium der Sichtbarkeit aus verdoppelten, stereoskopen Sichtwei-
sen zu erzeugen.«'® Zwischen den Blicken und den Bildern, die auch immer schon den
Zuschauer ansehen — so kénnte man ausgehend von den Augen des Intros und Ou-
tros sagen — entsteht der Film als etwas Drittes, das von diesen Augen unabhingig
ist, aber auch erst durch die Stereoskopie hervorgebracht wird. Obwohl es bestindig
um die Verhiltnisse von Sehen und Wahrnehmen geht, spielt diese Augen-Klammer in
der Analyse von Schaub, bei Schwab, aber auch bei Gilles Deleuze keine weitere Rolle.
Wihrend sich nach Schwabs These in Becketts dsthetischem Programm das Sehen beim
Sehen sieht,”” so méchte Schaub nicht ganz so weit gehen und behauptet, dass der Film
immerhin »ein Bewusstsein des Blicks im Vollzug desselben« offenbart.™

Ich werde spiter wieder auf diese Abgeschlossenheit des Films durch das Augen-
paar zuriickkommen, zunichst moéchte ich jedoch mit der Betrachtung von Deleuze die
mir wichtigste Referenz vorstellen, die FILM in eine umfassende Kategorisierung von
Bildern einordnet.

3.3 Der groBte Film Irlands

Die Erwihnung von Alan Schneiders und Samuel Becketts FILM hat in der Filmphi-
losophie von Gilles Deleuze eine besondere Bedeutung. Zum einen hat Deleuze ihm
den kleinen Text »Der groéfite Film Irlands (Becketts >Film<« gewidmet, dessen Titel ei-
ne streitbare Behauptung sein mag, jedoch sogleich seine Bewunderung vermittelt.”
Zum anderen taucht FILM im ersten Band der Kinobiicher von Deleuze auf, und hier an
besonderer Stelle, im vierten Kapitel »Das Bewegungs-Bild und seine drei Spielarten.
Zweiter Bergson-Kommentar«, bevor Deleuze diese Spielarten des Bildes entwickelt:
das Wahrnehmungsbild, das Aktionsbild und das Affektbild.*® Den daraufhin folgen-
den Definitionen dieser elementaren Bildtypen, die der Leser an diesem Punkt im Buch
noch nicht kennt, stellt Deleuze mit FILM zunichst ein Beispiel voran, wie diese durch
den Film und durch das Verschwinden der menschlichen Wahrnehmung ausgel6scht
werden konnen. Es geht also um eine gleichzeitige Ausléschung der Wahrnehmung und

fantastische Forschungsfiktionen ein Zuhause bot, um Traume, Schattierungen und Spiegelungen
des Subjekts zu erdichten.

16 M. Schaub: »Film«, S.143.

17 Vgl. M. Schwab: Unsichtbares — Sichtbar gemacht. Zu Samuel Becketts »Film«, S. 7. »These: Das Auge
sieht sich sehen«.

18 M. Schaub: »Filmg, S.141.

19 Vgl. G. Deleuze: »Der grofite Film Irlands (Becketts >Film<)«, S. 37-40.

20  Gilles Deleuze: Das Bewegungs-Bild. Kino 1, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1989, S. 97-99.
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des Seins des Protagonisten, wie auch um ein stufenweises Verschwinden des Films und
seiner Bilder, an deren Stelle etwas anderes tritt:

»)eder von uns ist als spezifisches Bild oder etwaiges Zentrum nichts anderes als eine
Anordnung dieser drei Bilder, eine Fusion von Wahrnehmungsbild, Aktionsbild und
Affektbild. [...]

Man konnte ebensogut die Differenzierungslinien dieser drei Bildtypen zuriickverfol-
gen und herauszufinden versuchen, was die Matrix oder das Bewegungsbild an sich
ist: in seinem nichtzentrierten Reinzustand, in seiner urspriinglichen Variationsbreite,
in seiner Hitze und seinem Licht, noch vor jeder Stérung durch ein Indeterminations-
zentrum.«'

Auf dieses hier gemeinte, reine Bewegungsbild werde ich gleich in der Kritik von Martin
Schwab an Deleuze zuriickkommen. Es scheint Deleuze jedoch neben dem méglichen
Erreichen dieses reinen Bildes durch den Film auch noch um etwas anderes zu gehen.
In seinem zweiten Text iiber diesen »grofiten Film Irlands« hat Deleuze FILM in einem
geradezu mathematischen Stil einer Textaufgabe problematisiert und >allgemein ge-
16st<.”” Die Losung besteht dabei in der Idee des aufeinanderfolgenden dreiphasigen
Ablaufs der Reduktion und der Ausléschung von Aktion, Wahrnehmung und Affekti-
on, die schliellich zu etwas anderem fithren, das nicht mehr dieser Film ist. Deleuze
unterteilt hierzu den Film in drei Fille beziehungsweise in drei kinematografische Akte:

»Erster Fall: die Mauer und die Treppe, die Aktion«. Das Entlangeilen des Protagonis-
ten an der Mauer — »alle grofien Regisseure haben sich darin versucht«,” so Deleuze,
Personen an Mauern entlangeilen zu lassen — handelt von Aktionswahrnehmung; Ak-
tion, die aus dem Vermeiden des Blicks besteht und deren Unterbrechung vom Uber-
schreiten des 45-Grad-Winkels abhingt. Diese Aktionswahrnehmung kann durch das
Stillstellen der Aktion neutralisiert werden. »Zweiter Fall: das Zimmer, die Wahrnehmung«.
Im Interieur, im Zimmer, beginnt die Person wahrzunehmen, wihrend sie von der Ka-
mera beim Wahrnehmen wahrgenommen wird. »Jede Wahrnehmung verdoppelt sich«
und wird zur »Wahrnehmung einer Wahrnehmung«. Der Protagonist muss Tiere, Ge-
genstinde und Bilder - das Bild Gottes und die Bilder, die einen Bezug zur eigenen
Vergangenheit herstellen — beseitigen oder zudecken, um einen Raum zu schaffen, in
welchem der Wahrnehmung nur die Gegenwart bleibt, »und zwar in Form eines her-
metisch geschlossenen Zimmers, aus dem jede Idee von Raum und Zeit, jedes Bild von
Gott, von Menschen, Tieren oder Dingen verschwunden ist.« Es bleibt — »Dritter Fall:
der Schaukelstuhl, die Affektion« — ein Raum mit Mobeln, in welchem der Protagonist im
Hin-und-Herschaukeln auf dem Stuhl nur noch von der Wahrnehmung hinter seinem
Riicken belauert wird. Diese Wahrnehmung tibertritt nun den blinden Winkel und tritt
ihm gegeniiber, sobald er im Wippen eingedost ist. Es folgt in der Grof3aufnahme die
dritte Stufe, die Selbstwahrnehmung durch sich selbst als Affektionswahrnehmung,
als reiner Affekt. Auch dieser erlischt wie die Aktion und die Wahrnehmung. Mit dem

21 Ebd., S.97.

22 G. Deleuze: »Der groite Film Irlands (Becketts >sFilm<)«, S. 37 (Herv. i. 0.).

23 Zur Selbstthematisierung des Films durch Verfolgung und Flucht siehe auch M. Schaub: Bilder aus
dem Off: Zum philosophischen Stand der Kinotheorie, S. 37f.
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»Ersterben der Bewegung des Schaukelstuhls, mit dem Absterben der Person«,* so De-
leuze, scheint fiir den Protagonisten das Ziel erreicht, nicht-wahrnehmbar geworden
und somit nicht mehr zu sein — wobei es notwendig scheint, durch Stillstand dem Sein
zu entkommen, damit schliefilich die Selbstwahrnehmung erlischt.

Unter dem Punkt »Allgemeine Lisung« und als Fazit seines Textes kommt Deleuze zu
dem Schluss, dass es nicht der Tod ist, der mit dem Ende des Films nach Aktion, Wahr-
nehmung und Affektion folgt. Der Schaukelstuhl ist in den Augen von Deleuze vielmehr
als eine platonische Idee und als schwingender Geist zu verstehen, als eine spirituelle
Regung. Der Protagonist mag sich nicht mehr bewegen, aber seine Umgebung hilt ihn
in Schwingung, wie »ein Korken auf dem entfesselten Ozean«;” in einem Element, in
welchem weder Zeit, noch Dunkelheit, noch ein Werden registriert werden kénnen.

»Das Zimmer hat seine Trennwinde verloren und entldsst in die lichte Leere ein un-
personliches und dennoch singuldres Atom, das kein Selbst mehr hat, um sich von den
anderen zu unterscheiden oder mit ihnen zu verschmelzen. Unwahrnehmbar werden
istdas Leben,>unablissig und bedingungslos¢, das Eingehen in das kosmische und spi-
rituelle Plitschern.«*®

Diese »Allgemeine Losung« erscheint nun sehr schwammig und wenig greifbar; als ein
geistiger Zustand der nicht mehr im bewegten Bild sichtbar werden kann und es iiber-
steigt. So kommt mit dem Ende von Becketts Film nicht nur dessen Protagonist zur
Ruhe, sondern es verldschen mit den drei kinematografischen Akten auch »die drei
grolen elementaren Bilder des Kinos«,”” die FiLm durchliuft.

3.4 Sigmund Freud: Das ozeanische Gefiihl

Fir die Beschreibung dieses entdifferenzierten, kosmischen, spirituellen Zustands, der
durch FI1Lm evoziert, aber nicht mehr sichtbar wird, sondern der nur als Idee in ei-
nem Aufen des Gesehenen vermutet werden kann, bezieht sich Deleuze in seinem klei-
nen Text iiber den »gréfiten Film Irlands« kurz auf ein anderes Werk Samuel Becketts,
auf den Roman Murphy. Dieser erzihlt von einem Protagonisten, der nackt auf einem
Schaukelstuhl gefesselt, durch schwingende Meditation den Grenzen seines Korpers
entkommen und seinen Geist von diesem trennen mochte. Anders als im ersten Ki-
nobuch wird hier im Durchlaufen der drei Spielarten des Bewegungsbildes nicht die
Riickkehr zum reinen Bewegungsbild betont, sondern die Auflosung des Subjekts als
moglicher Weg zum selbstlosen, spirituellen Plitschern.

Hierbei bestehen Ahnlichkeiten zu den Gedanken iiber das »ozeanische Gefiihl,
die Sigmund Freud gleich zu Beginn in Das Unbehagen in der Kultur festgehalten hat.?

24  G. Deleuze: »Der grofite Film Irlands (Becketts >Filmq«, S. 39.

25  Ebd, S. 40.

26  Ebd.

27  Ebd.

28  Sigmund Freud: Das Unbehagen in der Kultur, Wien: Internationaler Psychoanalytischer Verlag1930,
S. 5ff.
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Freud schreibt hier iiber ein Gefiihl, das er selbst nicht nachvollziehen kann, fiir das er
jedoch eine Erklirung finden maochte. Es geht um nichts weniger als um die angebliche
Quelle der Religiositit, die unabhingig von Glauben oder von Liturgien dem Menschen
als Sinnesempfindung innewohnen soll. Freud erzihlt, dass ihm ein Freund berichte-
te, dass es sich um ein Gefiihl handle, »das er die Empfindung der >Ewigkeit< nennen
mochte, ein Gefiithl wie von etwas Unbegrenztem, Schrankenlosem, gleichsam >Ozeani-
schemc. [...] Nur auf Grund dieses ozeanischen Gefiihls diirfe man sich religi6s heiRen,
auch wenn man jeden Glauben und jede Illusion ablehne.«*®

Freud meint, dass er diese Grundlage des Religiésen nicht empfinden, sie aber
nachvollziehen kann. Er zitiert Christian Dietrich Grabbe, der seinen Helden Hannibal
vor seinem Selbstmord sagen lisst: »Ja, aus der Welt werden wir nicht fallen. Wir sind
einmal darin.«*® Fiir Freud muss es sich dabei um ein Empfinden »der unauflgsbaren
Verbundenheit der Zusammengehorigkeit mit dem Ganzen der Aufenwelt« handeln.
Er beschreibt im Rahmen seiner psychoanalytischen Theorie, dass normalerweise die
Grenzen des Ichs zu seinem Inneren und zu seinem Es nicht so scharf sind wie die klare
Abgrenzung zu einem Aufden: »Nur in einem Zustand, einem auergewohnlichen zwar,
den man aber nicht als krankhaft verurteilen kann, wird es anders. Auf der Hoéhe der
Verliebtheit droht die Grenze zwischen Ich und Objekt zu verschwimmen.«** Die Rolle
der Liebe wird hier nur kurz erwihnt, aber auch pathologische, krankhafte Vorgin-
ge konnen das Verhiltnis zur Auflenwelt und das Ichgefiihl storen. Freud erklirt, wie
sich diese scharfen Grenzen von der Kindheit zum Erwachsensein, ab der miitterlichen
Brust als das erste Objekt eines Drauflen, in der Ausformung eines Lust-Ichs entwi-
ckeln: »Urspriinglich enthilt das Ich alles, spiter scheidet es eine Aufenwelt von sich
ab. Unser heutiges Ichgefiihl ist also nur ein eingeschrumpfter Rest eines weitumfas-
senderen, ja — eines allumfassenden Gefiihls, welches einer innigeren Verbundenheit
des Ichs mit der Umwelt entsprach.«**

Uber einen architektonischen Vergleich mit den Spuren der Stadt Rom beschreibt
er, wie das Vergangene auch im Seelenleben des Menschen erhalten bleiben kann.* Das
ozeanische Gefithl kann somit als eine Regression zu einer frithen Phase des Ichgefiihls
verstanden werden. Dieses muss laut Freud nicht zwingend als die Quelle der religiosen
Bediirfnisse betrachtet werden.** Fiir iiberzeugender hilt er, dass religidse Neigungen
aus infantiler Hilflosigkeit und durch diese geweckte Vatersehnsucht erwachsen, und
dass die Verbindung zwischen diesem Gefiihl und der Religion erst spiter entstanden
ist: »Ich kann mir vorstellen, dafd das ozeanische Gefiihl nachtriglich in Beziehungen
zur Religion geraten ist. Dies Eins-sein mit dem All, was als Gedankeninhalt ihm zuge-
hort, spricht uns ja an wie ein erster Versuch einer religiésen Trostung, wie ein anderer

29 Ebd, S. 6. Die Formulierung »ozeanisches Gefiihl« hat Freud aus einem Brief von Romain Rolland
ibernommen. Vgl. »Oceanic feeling, https://en.wikipedia.org/wiki/Oceanic_feeling

30 S.Freud: Das Unbehagen in der Kultur, S. 7.

31 Ebd.

32 Ebd,S.11.

33 Sieheebd.,, S.13ff.

34 Ebd., S.18.
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3. FiLm (1965, Alan Schneider)

Weg zur Ableugnung der Gefahr, die das Ich als von der Aufienwelt drohend erkennt.«*
Und er fagt hinzu:

»Ein anderer meiner Freunde, den ein unstillbarer Wissensdrang zu den ungewdhn-
lichsten Experimenten getrieben und endlich zum Allwisser gemacht hat, versicherte
mir, dafd man in den Yogapraktiken durch Abwendung von der AufSenwelt, durch Bin-
dung der Aufmerksambkeit kérperliche Funktionen, durch besondere Weisen der At-
mung tatsichlich neue Empfindungen und Allgemeingefiihle in sich erwecken kann,
die er als Regressionen zu uralten, langst iiberlagerten Zustinden des Seelenlebens
auffassen will.¢

Die Gemeinsambkeiten zwischen Freuds psychoanalytischer Betrachtung und der film-
philosophischen Begeisterung von Deleuze stechen sofort ins Auge. Es gibt keine Hin-
weise, dass Deleuze dieses ozeanische Gefiihl Freuds mit dem »Korken auf dem entfes-
selten Ozean« in Verbindung gebracht hat.*” Fern der psychoanalytischen Regression
scheint Deleuze jedoch einen filmphilosophischen Pfad fiir interessant zu halten, der
auf bildtheoretische Weise kein Gefiihl, sondern vielmehr ein ozeanisches (Film-)Sein
ermoglicht. In der Bewegungsbild-Regression, durch die Ausléschung des Aktions-,
Wahrnehmungs- und Affektbildes, glaubt Deleuze eine Seins- und Bildebene zu er-
reichen, die analytisch trocken betrachtet zunichst ebenso unklar bleibt und nur er-
ahnt oder >verstanden« werden kann wie das ozeanische Gefiihl bei Freud. Im imma-
nenten Werden geht es Deleuze dabei auch nicht um einen religiésen Zustand, der
irgendwo auferhalb der Bilder liegt, sondern der durch diese nachvollziehbar gemacht
werden kann. Im Unterschied zum ozeanischen Gefiihl bei Freud, sieht Deleuze in Be-
cketts FILM einen klaren Losungsweg der Bilder, der das Erreichen dieser kosmischen
und spirituellen Reinheit ermoglicht. Fiir Deleuze bildet diese nichtzentrierte Ebene
die Grundlage einer bestimmten Tendenz des Experimentalfilms, der einen Raum und
eine Wirklichkeit vor der menschlichen Wahrnehmung vermittelt,’® und in »der Aus-
arbeitung eines symbolischen Systems aus einfachen Regeln«, welche diese Ebene des
Bewegungsbildes moglich machen, liegt ihm zufolge die Originalitit Becketts.

3.5 Zuriick zum Bewegungsbild?

Martin Schwab hat die Deleuze’sche Auslegung und die Riickkehr zum reinen Bewe-
gungsbild aus mehreren Griinden kritisiert und grundlegend fiir inkonsequent erklart.
Seiner Meinung nach wird sie der Besonderheit von F1LM nicht gerecht und steht zudem
seiner eigenen Interpretation entgegen, die er knapp auf den Punkt bringt: »Die Dif-
ferenzen zwischen Deleuze’ und meiner Deutung kénnen auf eine einfache Formel ge-

35 Ebd,S.18f.

36  Ebd,S.19.

37  Vgl. C. Deleuze: »Der grofite Film Irlands (Becketts sFilm<)«, S. 40.
38  Siehe G. Deleuze:Das Bewegungs-Bild. Kino 1, S. 99 und S. 168.
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bracht werden: Exemplifiziert »Film« Entdifferenzierung oder Differenzierung?«* Die
Frage ist also, ob Becketts FiLM die von Deleuze definierten Bilder — Aktionsbild, Wahr-
nehmungsbild, Affektbild — stufenweise ausloscht, um schlieflich beim reinen Bewe-
gungsbild zu landen, oder ob er eine komplexere Subjektivitit und differenzierte Re-
flexion iiber ein gespaltenes Sehen inszeniert. Schwab meint dazu:

»Wie erinnerlich sieht Deleuze den Gang vonsFilmc<als einen Riickweg, der Bildstadien
durchliuft — unter ihnen das Handlungs-, Wahrnehmungs- und Affektbild — ein Weg
der von komplexeren zu weniger komplexen Bildkonstellationen verlauft, und auf das
Bewegungsbild, das grundlegendste Bild, zulauft. Das Bewegungsbild selbst erreicht
>Film«freilich nicht.«*®

Schwab meldet jedoch nicht nur Zweifel am Erreichen dieser letzten Etappe an, die
ihm zufolge nur eine metaphysische Konstruktion bleiben kann. Wenn man die In-
terpretation von Deleuze als ontologische Metamorphosen eines Seins bildhafter Na-
tur ernst nimmt, dann ergeben sich nach Schwab mindestens drei Probleme: erstens
gibt es Unstimmigkeiten in der Deleuze’schen Subjektkonstruktion beziehungsweise in
seiner Darstellung des Protagonisten als Bild-Subjekt innerhalb seines Bewegungsbil-
deruniversums; zweitens kann Schwab die klar konturierte Abfolge der drei Bildtypen
nicht erkennen; drittens wirft er Deleuze vor, dass er rein >reprisentationistisch«< argu-
mentiert, die inhaltliche Deutung sich jedoch nicht auch in formalen und isthetischen
Figuren festmachen liefde — was die Theorie von Deleuze jedoch leisten miisste.

»Mit anderen Worten: Ich kann in >Film« die Abfolge der Bildtypen nicht sehen, die
Deleuze in das Werk hineinliest. Schliefilich denke ich auch, dafd Deleuze eher repra-
sentationistische Deutung (Film«stellt den Weg der Bilder dar itber das Drama O-E)
der Asthetik von sFilm«nicht gerecht wird. Es mag sein, dal der Weg des O (aus seiner
Sicht) ein Weg der Entdifferenzierung ist. Aber die dsthetischen Verfahren von >Filmc<
sind nicht unterwegs zum Bewegungsbild. Sie sind auch nicht in einem Prozefs der
Entdifferenzierung begriffen. Das Gegenteil ist der Fall:sFilm<definiert Prasentations-
modi des Kinos um und differenziert sie neu. Diese, formale, Seite vonFilm«{ibergeht
Deleuze mit Schweigen. Insgesamt habe ich gefunden, daf auch Deleuze das Werk
in die Zwangsjacke der Exemplifikation fiir eine Theorie steckt — seiner Theorie —, und
dabei dem Werk nicht gerecht wird.«*'

Das Entwerdungsdrama ist fiir ihn ein absurdes Unterfangen, wenn man davon aus-
geht, dass das Subjekt, um das Nicht-Sein und das Bewegungsbild zu erreichen und
um die Grundlagen der eigenen Subjektivitit zu beseitigen, handeln muss — und durch
dieses Handeln sein Subjektsein zugleich immer auch bestirkt: »Wie kann ein Deleu-
ze'sches Subjekt sowohl handeln, und gewissermafien, seine Geschiftsgrundlage dabei
aus der Welt schaffen? Wo im Subjekt sind die Tendenzen angelegt, nicht Subjekt sein

39 M. Schwab: Unsichtbares—sichtbar gemacht. Zu Samuel Becketts »Film, S.189. Schwab geht in seiner
Analyse ausfiihrlicher auf die Filmphilosophie von Deleuze ein. Die grundlegenden Definitionen
der Bewegungsbilder werde ich hier nicht rekapitulieren.

40  Ebd.

41 Ebd, S.35 (Herv.i. O.).
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zu wollen?«** Schwab kann fiir die Méglichkeit einer Flucht aus der Subjektivitit in der
Deleuze’schen Subjektivititstheorie keine Erklirungen und zudem fir die Auflésung
von Subjekt und der Bildtypen keine filmischen Verfahren oder Asthetiken entdecken.
Auch die angebliche aufeinanderfolgende Aufteilung der Bilder bleibt fiir ihn fehlerhaft.

»lch habe dagegen den Eindruck, dafs eine genauere Analyse an Hand der drei Bild-
begriffe iiberall Elemente aller Bilder entdeckt, ja, daR man nicht einmal sagen kann,
hier dominiere der eine, dort der andere Bildtyp. Mit anderen Worten, ich finde Deleu-
ze Bilder, nicht trennscharf, wenn sie aus >Film«<eine geordnete Reise durch die Bilder
machen sollen.«*

So lassen sich im Aktionsbild auch das Wahrnehmungsbild und sogar bereits das Af-
fektbild (die Gesichter der Passanten auf der Strafle) beschreiben — sodass er zu dem
Schluss kommt, man kdnne hier nicht von einer Abfolge reiner Bildtypen sprechen, die
zudem auch noch ausgeloscht werden. Unklar bleibt fiir ihn dabei auch, wer hier wie
intentional handelt und wahrnimmt und die Aktion vorantreibt — der Protagonist O
oder das Auge E, die objektive oder die subjektive Wahrnehmung — und wer itberhaupt
was ist.* Letztlich kann er in der Aufspaltung von Beobachter und Beobachtetem, die
sich am Ende gegeniiberstehen und starr beziehungsweise erschrocken begegnen, auch
die Idee der reinen Deleuze’schen Affektivitit nicht wirklich nachvollziehen. Man kann
sagen, dass Schwab in dieser Analyse den Ansichten von Deleuze grundsitzlich wenig
abgewinnen kann:

» [..] in inhaltlicher Perspektive sehe ich anstelle der Bildbahn den Weg einer kom-
plexen Subjektivitit, deren Fluchtbewegung sie in die Konfrontation mit dem abge-
spaltenen Anteil fithrt und eines Sehens, dem sein eigener apperzeptiver Anteil zur
reflexiven Neuaneignung vorgefiihrt wird. Beides sind Vorgange innerhalb der Sub-
jektivitat.

[..] Der Bilderweg>bildetcsich dsthetisch nicht aus, obwohl die Bildontologie, die doch
auch fir das Medium gilt, eine Deutung des Mediums und dessen parallele Entwick-
lung fordert. So ergibt sich die paradoxe Situation, dafs ein Werk, das dem Kino gilt, die
im engeren Sinne kinematographischen Errungenschaften und Probleme von >Filmc«
nicht ausspielt.«*

Die sehr detaillierte Kritik Schwabs ist in vielen Punkten nachvollziehbar, vor allem in
denen, welche die Schwierigkeiten betreffen, die Wahrnehmungsverhiltnisse und die
Subjektivititsverfassung dieser Analyse mit der Deleuze’schen Philosophie zusammen-
zubringen. Auch ist es verstindlich, dass er nicht mit Deleuze zum Schluss kommen
mochte, dass am Ende des Films die Ebene eines reinen Bewegungsbildes erahnbar
wird.

Ich selbst mochte jedoch grundlegend der Deleuze’'schen Unterteilung in die drei
Akte und Bildtypen folgen, die meines Erachtens doch als dominant beschrieben wer-

42  Ebd., S 200.

43  Ebd,, S.202f (Herv.i. 0.).
44 Vgl.ebd.,, S.205f.

45  Ebd.
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den konnen, auch wenn es Vermischung gibt und sich ihre Aufldsung nicht isthetisch
klar vermitteln mag. Deleuze scheint diese umgekehrte Genealogie der Bewegungsbil-
der, die sich anhand von FILM aufzeigen lisst, als ein wichtiges Modell, nicht nur sei-
ner eigenen Theorie, sondern des Films iiberhaupt erkannt zu haben. Auch denke ich,
dass ihm in den kurzen Ausfithrungen zu FiLM die Ungenauigkeiten seines Subjektent-
wurfs und die nachlissigen Beschreibungen von subjektiven und objektiven Kamera-
und Wahrnehmungsverhiltnissen sicherlich bewusst waren und sich die gesamte Weite
dieses Beispiels erst iiber die zwei Kinobiicher hinweg erschliefit.

Schaub, die ebenfalls nichts filmphilosophisch Grundsitzliches an der Deleu-
ze'schen Lesart auszusetzen hat, hat die weiterfithrende Rolle von FiLm folgenderma-
f3en beschrieben:

»Alles beginnt hier mit dem Aktionsbild und lauft auf das Wahrnehmungsbild hinaus,
das ebenfalls in Richtung auf ein mentales Bild, nimlich auf Selbstwahrnehmung hin
Ubersteigert wird. Wahrend bei Beckett die Regungslosigkeit zum Fluchtpunkt wird,
|aRt Deleuzes umgekehrte Vorgehensweise spatestens im Zeit-Bild erahnen, daf die
Abweichung sichtbarer Bewegungen (falsche Anschliisse, falsche Bewegungen) eine an-
dere Ausbuchstabierung dieses AuRen des Bewegungs-Bildes erlauben. (Das Aufien
ist hier eine in sich iiberaus bewegliche Zeit, keinesfalls die Suggestion von Stillstellung
derselben durch das Einfrieren der sichtbaren Bewegung.)«*

Mit dem Deleuze’schen Begriff des smentalen Bildes<,*” den Deleuze jedoch in diesem
Fall selbst nicht erwihnt, und mit dem Hinweis auf das >Zeit-Bild¢,*® das ein anderes
Auflen der Bewegung und des Films ermoglicht, verweist Schaub auf die wegweisende
Funktion von FILM im Deleuze’schen Kosmos und auf ein tibergreifenderes, bewegli-
ches filmisches Bewusstsein, das unabhingig von Protagonisten und Subjekten nach
Verschwinden streben kann oder nach etwas anderem, das die Bilder iibersteigt. Es
handelt sich um ein itbermenschliches Bewusstsein, das durch die Fragmentierung der
Blicke und der Fihigkeiten der Kamera denkbar wird. Wie bereits mit Schaub erwihnt,
scheitert die Exemplifikation der menschlichen Wahrnehmung durch FiLM und endet
— auch wenn man nicht mit Deleuze tibereinstimmen und die Verschmelzung von Be-
wusstsein und Bewegungsbildern nicht akzeptieren méchte — mit einem Affekt, der vor
einem Eintauchen in eine andere Seinsebene fiir den Protagonisten bedeutet, dass er
der Wahrnehmung nicht entkommen kann.* Die Wahrnehmung beziehungsweise die
spezifische mentale Bewegung, an der entlang sich die Bildtypen bei Deleuze ausdif-
ferenzieren, spielt, so arbeitet Mirjam Schaub heraus, eine Sonderrolle in der Deleu-
ze'schen Philosophie.*® Sie umfasst zunichst alle Blicke und Perspektiven und macht
unterscheidbar, was

46 M. Schaub: Gilles Deleuze im Kino: Das Sichtbare und das Sagbare, S. 96f. (Herv.i. 0.).

47  DasmentaleBildistdabeinichtals ein subjektzentriertes und menschliches zu verstehen, sondern
als eine filmspezifische >Wahrnehmungs, durch welche Selbstwahrnehmung als etwas Nichtsicht-
bares und Mogliches denkbar wird, das tiber die Bilder hinweg entstehen kann. Zum mentalen
Bild siehe Gilles Deleuze: Das Bewegungs-Bild. Kino 1, S. 264.

48  Gilles Deleuze: Das Zeit-Bild. Kino 2, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1991.

49 Vgl. M. Schaub: Gilles Deleuze im Kino: Das Sichtbare und das Sagbare, S.106.

50 Vgl ebd., S.107ff.
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»(a) eine Person im Unterschied zu einer anderen sieht; (b) was nur die Kamera (und
mit ihr die Zuschauerinnen) sehen; (c), wie sich die Wahrnehmung einer Person ver-
schiebt (in einem Traum, im Wahnsinn, in Extremsituationen); (d) (eventuell) wie sich
die Weltaus dem imaginierten Blick eines Tiers oder Gegenstands darstellt. (Die Reihe
ist fortsetzbar.)«'

Wie auch Schwab festgestellt hat, ist es dabei nicht immer leicht, die unterschiedli-
chen Bildtypen voneinander zu trennen. Das liegt daran, so Schaub, dass das Wahrneh-
mungsbild bei Deleuze als eine »Metastruktur« die anderen Bewegungsbilder, Aktions-
und Affektbild durchzieht, und zum Sonderfall eines Wahrnehmungsbildes als Wahr-
nehmung einer Wahrnehmunyg fithren kann.**

»Deleuzes Exkurs zu Becketts Film als Abschlufk seiner grundsatzlichen Uberlegungen
zum Bewegungs-Bild ist damit weit mehrals>dasselbe riickwarts¢, denn es lenkt die Auf-
merksamkeit auf die besondere Rolle, welche die cinematographische Wahrnehmung
bei der inhaltlichen Ausdifferenzierung seiner Bildtypen spielt, nicht nur als Konstitu-
ens und Leitdifferenz, sondern auch als subversives Element, das die Entfaltung eines
Bildsystems nicht nur erlaubt, sondern zugleich auch zunichte macht.«**

Schaub erklirt, dass diese Sonderrolle des Wahrnehmungsbildes spiter in der Kino-
theorie von Deleuze klarer wird, wenn es »das scheinbar so geschlossene System der
Bildtypen des Bewegungsbildes ins Wanken bringt.«<** In seiner Analyse von FILM er-
wihnt Deleuze bereits, dass sich mit dem Betreten des Zimmers nicht nur Aktion und
Wahrnehmung, sondern auch Gegenwart und Zeitlichkeit verindern.” Zum einen pas-
sieren beim Hinausbeférdern von Hund und Katze Wiederholungen; aber dariiber hin-
aus kann insgesamt die Choreografie der Kamera durch das Zimmer bis hin zum Schau-
kelstuhl auch »als eine temporale Allegorese« verstanden werden, welche auf eine iiberir-
dische Zeit- und Riumlichkeit beziehungsweise eine Zeit- und Ortlosigkeit hinweist.*
Mit der Bild-Werdung des Protagonisten fallen Raum und Zeit in einer »reinen Gegen-
wart« zusammen, die keine Vergangenheit oder Zukunft und auch kein Subjekt und
Gedichtnis mehr kennt und welche zeitphilosophisch »das tiberzeitliche Pendant zum
frei flotierenden idealen Bewegungs-Bild« denkbar werden lisst.*’

3.6 Raymond Bellour: Das Zimmer

Neben der hier skizzierten Diskussion um die Moglichkeit der Exemplifikation der
menschlichen Wahrnehmung in einem Film sowie um die Frage der filmphilosophi-
schen Reichweite, die sich mit den Bildtypen von Deleuze eréfinet, hat Raymond Bellour

51 Ebd.
52 Ebd.
53 Ebd., S.108 (Herv.i. O.).
54  Ebd.

55 Siehe G. Deleuze: »Der grofite Film Irlands (Becketts >Film<«, S. 39f.
56  Vgl. M. Schaub: Gilles Deleuze im Kino: Das Sichtbare und das Sagbare, S.108f. (Herv. i. 0.).
57  Ebd., S.109.
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in seinem Text iiber »Das Zimmer« FILM in einem weiteren kinematografischen, filmi-
schen, medialen wie historischen Kontext verortet.”® Nach Bellour besteht eine Bezie-
hung zwischen den privaten Schlafzimmern, die ab dem 18. Jahrhundert zum bevor-
zugten Riickzugsort unserer Kindheit werden, in denen man schlift, triumt, liebt oder
stirbt, und den 6ffentlichen Orten, an denen sich Menschen einschliefRen, um Visio-
nen zu empfangen. Vor dem Kino werden derartige fantastische, geschlossene Riume
bereits im gotischen Roman entworfen. Mit dem Kino, und dann durch das Aufkom-
men anderer Medien, wird die Beziehung zwischen einem Innen und Auflen der Bilder
komplizierter.

»Das Kino ist ein Zimmer, da es abstrakt und physisch seine Koordinaten entspre-
chend der Optik und des Korper-Subjekts rekonstruiert, wobei sich eben dieses Kérper-
Subjekt dort verliert. Ein schwarzes Zimmer, durch das stindig Licht streift, in dem sich
alles von der Welt von einem Standpunkt aus zeigt, der véllig abhangig ist vom Ver-
hiltnis zum fixierten Blick des Auges, in das es fallt. Da aber jenseits von dessen, was
es zeigt, seine Berufung zum Zimmer so stark ist, passiert es dem Kino, dass es sich so
dicht wie moglich an sich selbst hilt, sobald wirkliche Zimmer oder jede andere Art
geschlossener Raume, die an Zimmer erinnern, auftauchen, denn in ihnen wird die
Kinosituation selbst mir seiner Verfiihrung und seiner Beklemmung evoziert, die das
Schaudern dessen, was dort geschieht oder geschehen kénnte, spiiren ldsst.«*®

Bellour beschreibt quer durch die Filmgeschichte mal mehr, mal weniger geschlossene
Zimmer einzelner Filme, in denen Blicke, Wahrnehmungen und Affekte konfiguriert
werden, in denen Protagonisten eingeschlossen und gefangen und unter bestimmten
medialen Bedingungen Bilder und Subjekte projiziert und entwickelt werden. Nach
einem Blick auf die Rolle des Zimmers im Werk von Fritz Lang folgt sogleich Becketts
F1LM.*® Er geht dabei nicht ausfithrlicher auf die Implikationen der Deleuze’schen Deu-
tung ein, sondern hebt vor allem ein Detail hervor, das hier zuvor noch nicht besprochen
wurde: die hellen Locher in der Lehne des Schaukelstuhls, die in einer GrofSaufnahme
wie Augen starren.

»Aber wieso die Kopfstiitze? Wieso diese Augen, die gleichzeitig vom Helden wie auch
von der Kamera OE hinter seinem Kopf gesehen werden und so das Praludium des
Zimmerdurchlaufs sind, der wieder auf ihnen endet? Es gibt sie, weil sie den Prozef
der Ausloschung des Sehens durch die Verkérperung des Blicks als Lichtblick begleiten.
Physisches und mentales Licht, das hier mit dem Zimmer seinem Raum, seiner Zeit ver-
bunden ist. Es gibt den Blick, solange es das Zimmer gibt, das Zimmer sobald es den
Blick gibt, die Brechung des Lichts. Fiir den Schauspieler-Zuschauer seiner Selbst, und
firjeden von uns in ihm, bleibt der Blick, der zwischen den Zimmerwanden schwankt,

58  Siehe Raymond Bellour: »Das Zimmerx, in: Gertrud Koch (Hg.): Umwidmungen. Architektonische und
kinematographische Rdume, Berlin: Vorwerk 8 2005, S.176-210. Dieser Text ist mit den Worten »Fiir
Gilles, das Denken, die Zuneigung« Deleuze gewidmet. Der Einfluss dessen Analyse von FILM ist mehr
als deutlich.

59  Ebd., S.176.

60 Ebd.,S.178.
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die Grenze und der Reibungspunkt. Ein Reibungspunkt zwischen dem Akt der Wahr-
nehmung, dem Wahrgenommen-Werden, dem inneren Auge, das sich daran heftet
und davon ablést, und der Ebene der Immanenz des reinen Auges entweder als Mate-
rie oder als Geist, Indiz fiir ein Leben, das den Tod durchschreitet.<'

Die hellen Punkte der Kopfstiitze, die in den bereits erwihnten Betrachtungen kei-
ne grofde Rolle spielen, werden von Bellour als ein essentielles Einrichtungsstiick be-
schrieben, das mit seinen leuchtenden Léchern nicht nur an einen Lichtblick, sondern
ebenfalls an einen Projektor erinnert; ein Apparat, der die »Vor-Stellung« des Selbst an
die Wand erméglicht. Somit — wenn man dieses Detail so ernst nimmt wie Bellour —
spielt letztlich nicht nur die Bewegung, das Schaukeln des Stuhls eine Rolle bei der
Selbstwahrnehmung, sondern erst durch das blickende Licht der Kopfstiitze wird aus
dem Zimmer ein sehr personlicher Kinosaal eines Subjekts, das durch die Projektion
als sichtbares Bild hervorgebracht, zugleich aber auch auf einer mentalen, geistigen,
spirituellen Ebene durch sie aufgelst wird. Es ist der genaue Blick Bellours, der er-
kennt, dass es sich bei diesem Zimmer in FILM, neben der Diskussion um die Mensch-
Kamera-Wahrnehmung und um die Abfolge der Bildtypen, um ein besonderes Disposi-
tiv handelt, das grundlegend als ein kinematografisches bezeichnet werden kann. Die-
ses Zimmer-Dispositiv, das sich mit jedem Film anders gestaltet, zieht sich nicht nur
durch die gesamte Filmgeschichte, sondern es folgt dabei tiber verschiedene Regisseu-
re, Genres und Gattungen hinweg, trotz der unterschiedlichen Ausgestaltung, einem
gemeinsamen Fluchtpunkt:

»Man denkt im und ans Kino. Man denkt nicht nur im Kino und ans Kino. Man denkt
die Gedanken, die das Kino einen zu denken zwingt. Man denkt im Zimmer der eige-
nen Gedanken, zu dem das Zimmer des Kinos fiithrt. Man denkt entsprechend der Art,
wie das Bild sich in bezug auf das Dispositiv, das es voraussetzt und von dem es ge-
tragen wird, einpragt. Von Lang zu Truffaut zu Beckett (oder Snow) vollzieht sich eine
Verdiinnung, hin zum Nullpunkt der Fiktion und dem Loslassen des Bildes: so wie sich
das Licht auf einen Inhalt zuriickbezogen findet, das es ausdriickt (die Handlung, die
Frau, die Kultur, der verklarte Tod) oder von dem es sich im Gegenteil frei macht, sich in
einen reinen herumirrenden Blick auflésend, vom Selbst zum Verlust des Selbst. Diese
Spannung, subjekt-logisch, ist der Geschichte der Kiinste seit der Romantik eigen und
bindet sich auch an das allmahliche Gleiten des Mediums, an die Entwicklung und An-
hiufung der Medien.«%?

Neben filmischen Beispielen sind es Videoinstallationen, die Bellour heranzieht, um zu
beschreiben, wie sich in Zimmern durch unterschiedliche Medienformationen Subjek-
te und Bilder entwickeln und wie Vorstellungen und Gedanken projizierbar werden.®
Die Zimmer der Filme und Videoarbeiten bleiben trotz aller Heterogenitit durch ei-
nen historischen Faden verbunden: »Das Zimmer wird zu einer theoretischen Fikti-
on, durch welche das Kino in die Logik und in die Geschichte der Dispositive eintritt,

61  Ebd., S.179.
62 Ebd,S.181f.
63 Vgl ebd., S.182ff.
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tiber die es unaufhérlich hinausgeht, dank der Unermeflichkeit dessen, was es war und
bleibt.«** Im Sinne von Deleuze ist diese theoretische Fiktion der Dispositive nicht als
eine Illusion zu betrachten, sondern als eine Fiktion mit theoretischem Wert, der sich
in den Bildern und Schatten von Platons Hohle, in den Welten einer Camera obscura
oder in Installationen von Bill Viola aufspiiren lisst.* Die Zimmer-Dispositive der Vi-
deoinstallationen erméglichen multiple Wahrnehmungen, utopische Korper, vielfache
Zeitlichkeiten oder ein Denken des Denkens in zeitlosen Wirklichkeiten.®

Fiir Bellour ist das Zimmer eine Haut einer »Maschine« (der Korper, die Maschine
des Kérpers)«,” die einen mentalen, privaten Raum des zuriickgezogenen, inneren We-
sens ermoglicht; eine Welt ohne Gott, die jedoch zugleich zu einem Ort des Glaubens
wird; ein Punkt des Denkens, der in Beziehung steht, zu einem Drauflen, das sich in
ihm widerspiegelt und dessen Kraft und Licht in ihm einverleibt wird.

Neben der Zimmer-Vision, die Deleuze anhand von FILM erarbeitet, und in welcher
Zimmer und Selbst letztlich miteinander verschmelzen, weist Bellour auf eine zwei-
te Vision des Zimmers bei Deleuze hin.®® Diese entsteht in der Auseinandersetzung
mit der Foucault’schen Konzeption des Aufien, welche die Unterscheidung zwischen
dem Sichtbaren und dem Sagbaren, zwischen dem Licht und der Sprache betrifft.®
Zwischen dem Sichtbaren und dem Sagbaren, zwischen den andersartigen Schichten
der Welt, die jeweils andere Formen des Wissens bedeuten, besteht ein Riss, der die-
se trennt. Hierbei beschreibt Deleuze zwei Bewegungen, die mit der Konzeption eines
Zimmers zu tun haben. Bei der ersten spricht Deleuze mit Foucault von einer »zentralen
Kammer« im Inneren der Welt, die dem Menschen den Schrecken einer unbeschreibli-
chen Leere enthiillen kénnte.” In einer zweiten Bewegung kann ein informelles AuRen
erreicht werden, das aus Krifteverhiltnissen gemacht ist, die sich entsprechend den
gegeniibergestellten Formen des Sichtbaren und Sagbaren verindern. Dabei kommt
es zu Ubergingen iiber diesen Riss, durch welche nach Foucault »rohe Singularititenc
entstehen kénnen, die sich auf der »Linie des AuRen selbst« halten.” Das Subjekt be-
findet sich in einem »Zentralraum, von dem man nicht mehr befiirchtet, er sei leer, da
man dort auf das Selbst trifft«.”> Innen und AufSen werden dabei beinahe absolut um-
gekehrt. Bellour hebt hervor, dass es sich in den Visionen bei Beckett und bei Foucault,
in F1ILM und in der Theorie des AufSen, um dasselbe Bild des Zimmers handelt. Einer-
seits 16st sich das Selbst im Leben des Bewegungsbildes im kosmischen und spirituellen

64 Ebd., S.183.

65 Zu Bill Viola siehe ebd., S. 184ff.

66 Ebd., S.186f.

67 Ebd., S.195.

68 Vgl.ebd., S.196f.

69  Zur Konzeption des Auflen bei Foucault und Deleuze siehe Oliver Fahle: »Das Aufien. Ein media-
les Konzept der Moderne?, in: Dirk Naguschewski/Sabine Schrader (Hg.): Kontakte, Konvergenzen,
Konkurrenzen. Film und Literatur in Frankreich und frankophonen Lindern, Marburg: Schiiren 2009,
S. 49-60.

70 Vgl. Gilles Deleuze: Foucault, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1988, S. 170.

71 Ebd., S.172, zitiert in R. Bellour: »Das Zimmerc, S.196.

72 Ebd.
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Plitschern auf, andererseits findet zwischen Sichtbarem und Sagbarem eine Subjekti-
vierung im Auflen statt. In beiden Zimmer-Visionen entsteht eine Spannung zwischen
Selbst und Nicht-Selbst. Dabei geht es letztlich, so Deleuze, nach der Uberwindung von
Sprache, Geschichte und Raum, um die Schaffung von erhabenen Bildern.

»Zwischen Selbst und Nicht-Selbst, zwischen den Wénden eines ohnmichtigen Zim-
mers, mufd man ein »Bild schaffen¢, das um so unantastbarer wird, als es immer am
Rand des Verschwindens sein wird. [...] Das zum Zimmer gemachte Bild, das seine
Winde, seine Riander gleichzeitig auftauchen und verschwinden laRt.«”

Es ist der Verdienst Bellours, diese vielschichtige Vision des Zimmers und die verschie-
denartige Ausformung seines Dispositivs bei aller Abstraktion der damit verbundenen,
filmphilosophischen Schattenhaftigkeit herausgearbeitet zu haben. Seine Analyse iiber
viele Filme, Videoinstallationen und literarische Werke hinweg zeigt, wie vielgestal-
tig dieses Dispositiv auftreten kann, ohne dass dabei strikt allein ein geschlossenes
Zimmer gezeigt werden muss, in welchem sich die Aufldsung, Subjektivierung und
Bildwerdung ereignet. Die Bilder der Zimmer und Zimmer der Bilder, die in diesen
Entwerdungs- und Werdungsdramen geschaffen werden, missen sich nicht tiber
einen gesamten Film erstrecken, aber sie existieren als zentrale Fluchtpunkte, als
Verschwindungs-, Ubergangs- oder Eintrittspunkte; als perspektivische Zuspitzun-
gen in narrativen und isthetischen Architekturen. Dieses hier gemeinte Dispositiv
des Zimmers im Film kann als ein mehrschichtiger, flexibler Bau, eine latente wie
dominante Modalitit, ein iibergreifendes, heterogenes Muster, sprich, als ein Dispo-
sitiv verstanden werden, dass sich tiber die Film- und Mediengeschichte erstreckt.
Dabei ist wichtig zu betonen, dass es nicht um ein abgeschlossenes, fest geformtes
kinematografisches Dispositiv des Kinosaals geht, das in den filmischen Zimmern als
Projektionskammer auftaucht und dann von anderen Medien itbernommen wird. Vor
allem durch das Aufkommen anderer Medien, wie Fernsehen, Video oder Computer,
wird die grundlegende Konzeption des Zimmers komplexer. Einerseits wird es auch
auflerhalb des Films in anderen Medien weitergedacht, andererseits brechen die
Kriftelinien und Projektionen anderer Medien die filmischen Zimmer auf und setzen
Wahrnehmung und Affekte der Subjekte unter bestimmte Bedingungen. So geht es im
Einschluss und Riickzug von Protagonisten in Zimmern beispielsweise nicht um eine
schlichte Zuschauerposition des Subjekts und eine Regression in ein fritheres Kind-
heitsstadium wie sie von der psychoanalytischen Filmtheorie und Jean-Louis Baudry
beschrieben wurden.” Die Zimmer, die Bellour auffithrt, sind Dispositive verschie-
denster Qualititen, in denen sich bekannte Konzepte von Dispositiven beschreiben
lassen — wie vor allem das panoptische, in welchem die Wahrnehmung der Protago-

73 Ebd., S.197.

74 Vgl. Jean-Louis Baudry: »Das Dispositiv: Metapsychologische Betrachtungen des Realitétsein-
drucks«, in: Claus Pias/Joseph Vogl/Lorenz Engell et al. (Hg.): Kursbuch Medienkultur: Die mafigeb-
lichen Theorien von Brecht bis Baudrillard, Stuttgart: DVA 1999, S.381-404. Siehe hierzu R. Bellour:
»Das Zimmer, S. 203f.
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nisten eingeschrinkt wird und sich in blinden Flecken Beobachter platzieren -, doch
werden diese niemals zu einfachen Blaupausen, mit denen sich Wahrnehmungsver-
hiltnisse schnell erkliren lassen. Vielmehr wird bei Bellour deutlich, dass es sich im
Falle kinematografischer Zimmer um bewegte Dispositive handelt, in denen Blicke,
Subjekte oder Dinge in einer Abfolge der Bilder auf je eigene Weise organisiert werden
und in abgeschlossenen Riumen spezifische Wahrnehmungs- und Affektverhiltnisse
hervorgebracht und reflektiert werden.

3.7 Becketts Dispositiv der Enge

Was kann Becketts FILM, seiner Diskussion und den bisher erwihnten Beobachtun-
gen um dieses eigenartige filmische Zimmer noch hinzugefiigt werden? Ich méchte an
dieser Stelle auf die Augen am Anfang und am Ende des Films zuriickkommen, tiber
welche Titel und Namen eingeblendet werden, die in den erwihnten Theorien keine
groRere Rolle spielen, obwohl sie den Film auf uniibersehbare Weise rahmen und auf
das stereoskopische Sehen verweisen. Ich habe bereits darauf hingewiesen, dass man-
che Filme der geschlossenen Form mit solchen Klammern und mit Wiederholungen
von Bildern gelegentlich ihre Wirklichkeiten formal abschliefRen, zugleich auf ihre Kon-
struiertheit, auf die Unentrinnbarkeit wie auch auf die eigenen Grenzen aufmerksam
machen. Als eine stereoskopische Wahrnehmungsklammer, siehe Schaub, sind diese
Augen zu prisent, als dass man sie als unabhingiges Intro und Outro losgel6st vom
restlichen Film betrachten oder gar beiseitelassen konnte. Das blickende Bild, welches
die gesamte Bildfliche einnimmt, existiert als ort- und zeitlose Wahrnehmung aufier-
halb der Handlung und 6ffnet und schlief3t wie ein Vorhang das Gezeigte. Diese Geste
des Offnens und Schliefiens verweist jedoch nicht nur auf die Zeitlichkeit, auf das An-
fangen und Enden des Films, sondern ebenso auf die Geschlossenheit der Form. Die
Augen bilden einen konstituierenden Rahmen, der nicht nur als ein Verweis auf das
menschliche Blicken, sondern als eigene Wahrnehmung des Films verstanden werden
kann, welcher als dsthetisches Subjekt einen Blick nach Aufien wirft, gewissermafen
den Zuschauer betrachtet, zugleich jedoch auch den Film mit einem Blick nach innen,
also durch den Kamerablick durchzieht, und sich am Ende formal wieder selbst begeg-
net beziehungsweise dann zu einer vollstindigen filmischen Wahrnehmung wird. Man
konnte behaupten, dass der Film erst durch dieses eigene stereoskopische Sehen, zwi-
schen diesem besonderen aufgespaltenen Blick, der zugleich wahrnimmt wie durch
sich selbst wahrgenommen wird, hervorgebracht wird; der sich selbst als Wahrneh-
mung und Selbstwahrgenommenes hervorbringt. Anders gesagt: durch diese Rahmung
wird die Aufspaltung der Wahrnehmung, die durch den einiugigen Protagonisten er-
zihlt wird, als eine spezifisch filmische und als ein Zugleich von Wahrnehmung und
Selbstwahrnehmung auch auf einer weiteren formalen Ebene reflektiert.

Abgesehen von den zuvor skizzierten Diskussionen um die filmtheoretische Konsis-
tenz des stereoskopen Subjekts oder um die Frage, in welche unsichtbare, mentale und

75  Vgl. Michel Foucault: Uberwachen und Strafen. Die Geburt des Gefingnisses, Frankfurt a.M.: Suhrkamp
1994, S. 251-292.
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nur vorstellbare filmische Sphire die eigenartige aufgespaltene Wahrnehmung und das
finale Affektbild des Protagonisten fithren, erscheint mir letztlich entscheidend, auf
welche Weise Beckett sein programmatisches Experiment inszeniert hat. Auch wenn
sich der Riickzug des Protagonisten in das Zimmer narrativ nicht sehr kompliziert
gestaltet, so mochte ich behaupten, das FILM neben aller Wahrnehmung von Wahr-
nehmung in seinem raumlichen Setting auch die Geschichte einer Verengung erzihlt,
als eine spezifische Choreografie der Bilder, die von der Strale in das von Bellour be-
schriebene Zimmer-Dispositiv iibergeht und dort auf den affektiven, und méglicher-
weise spirituellen Fluchtpunkt zulduft. Diese visuelle Verengung wird in den verschie-
denen Analysen von Deleuze bis Bellour als eine Montage unterschiedlicher filmischer
Perspektiven und Bildtypen evident, jedoch von den einzelnen Autoren nicht als ein ei-
genstindiges Phinomen oder eine spezifische filmische Form hervorgehoben. Im An-
schluss an Leo Braudy und die geschlossene Form erscheint es mir jedoch einleuch-
tend, dass FiLM auf besondere Qualititen der filmischen Geschlossenheit aufmerksam
macht, die sich nicht nur auf das Experiment von Beckett und die Frage nach der vi-
suellen Losbarkeit des Diktums esse est percipi beschrinken, sondern welche vielmehr
exemplarisch einen Sonderfall der geschlossenen Form sichtbar machen. Denn auch
in anderen Filmen lassen sich bisweilen, wenn sich Protagonisten in abgeschlossene
Riume und Zimmer zuriickziehen, wenn die Auflenwelt ausgeblendet und von inne-
ren Wirklichkeiten erzdhlt wird, viele der hier diskutierten Aspekte beobachten: eine
Reduktion von Aktionen, Wahrnehmungen und Affekten; eine Choreografie von Beob-
achtung, Beobachtet-Werden oder Selbstbeobachtung; eine Verdichtung oder ein Zu-
laufen der Bilder auf Affektbilder und auf Fluchtpunkte, die sich auf andere, unsicht-
bare Sphiren der Bilder beziehen; eine Dispositiv-Werdung von Zimmern, in denen die
Filme jedoch nicht notwendigerweise nur an dunkle Kinosile erinnern, sondern je nach
medialem Setting andere visuelle Anordnungen die Relationen und Affekte der Subjekte
pragen, ihre Handlungsspielriume, ihre Gefangenschaft oder auch die Méglichkeiten
nach Auswegen vorgeben und begrenzen.

Vor allem durch die Uberlegungen von Deleuze und Bellour wurde deutlich, dass
FiLM nicht nur ein auflergewodhnlicher Film ist, sondern, dass mit ihm filmische Dis-
positive gedacht werden konnen, in denen sich das Medium auf besondere Weise selbst
wahrnimmt und reflektiert. Mit dem Begriff der Enge mochte ich behaupten, dass mit
FiLM zudem eine besondere Form beschreibbar wird, die niitzlich sein kann, um auch
in anderen Filmen derartig reflexive Zimmer-Dispositive zu erkennen und zu beschrei-
ben. Wihrend Deleuze selbst im Anschluss an seine Besprechung von FiLm der Ansicht
war, dass eine bestimmte Tendenz des Experimentalfilms darin bestehe, durch Ausls-
schung von menschlichen Aktionen oder Affekten nichtzentrierte, reine Bewegungsbil-
der zu erzeugen,” so behaupte ich, dass sich mit ihm auch eine bestimmte Tendenz
von Spielfilmen ausmachen lisst, die weniger experimentell, aber ebenfalls im Geiste
dieser Reduktion von Aktionen, Wahrnehmungen und Affekten, Bilder der Enge sicht-
bar macht. Diese miissen nicht zwingend auf ein nicht sichtbares, abstraktes Auflen
des Films oder auf reine Bewegungsbilder verweisen, doch ldsst sich in einigen Fillen
beobachten, dass der Fluchtpunkt zu anderen Sphiren und Bildern jenseits der Enge

76  Vgl. G. Deleuze: Das Bewegungs-Bild. Kino 1, S. 99.
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fortbesteht oder zumindest erahnbar bleibt. Die abgeschlossenen Architekturen und
Zimmer-Dispositive dieser Filme konnen in der Tradition von Schneider und Beckett
als eine Art Bild-Laboratorien betrachtet werden, da sie ebenso auf je eigene Weise
in geschlossenen Zimmern bestimmte Wahrnehmungsverhiltnisse zwischen Beobach-
tern und Beobachteten sichtbar machen und diese Einschlusssituationen mit der Frage
nach spezifischen Subjekten, Affekten oder auch nach dsthetischen Auswegen verbin-
den. Das, was in diesen Filmen als Enge bezeichnet werden kann, nimmt in unter-
schiedlichen Dramaturgien verschiedene Qualititen an, doch geht es stets darum, dass
sich Protagonisten in begrenzten Situationen und in Dispositiven der Bilder befinden,
in denen Méglichkeiten filmischer Subjektivitit und Affekte als filmspezifische Dispo-
sitionen verhandelt werden.

Abb. 1: Das Auge am Anfang von FILM (1965).
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ADbb. 2: Der Mann O (Buster Keaton) versucht jeglicher Wahrnehmung
zu entkommen und verdunkelt das Zimmer.

Abb. 3: Der leuchtende Blick der Lehne des Schaukelstuhls.
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Abb. 4: Der entsetzte Blick des Mannes O beim Erscheinen seines Dop-
pelgdngers.
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Der Sprung von den vorangegangenen Ausfithrungen iiber die geschlossene Form in
unterschiedlichen internationalen Produktionen sowie die Debatte iiber den laut De-
leuze grofiten irischen Film hin zu meiner Sammlung brasilianischer Spielfilme ist si-
cherlich kein leichter. Doch mit einer moglicherweise vergleichbaren Uberzeugung mit
welcher Deleuze diesen innerhalb seiner Filmtheorie als bedeutendes Vorbild fiir die
Entwicklung beziehungsweise die Ausléschung seiner Bildtypen betrachtet hat, will ich
ihm ebenfalls ein derartiges filmphilosophisches Gewicht und isthetische Wichtigkeit
zusprechen. Ich moéchte die spezielle formale Geschlossenheit von FiLm wie eine >Film-
Theorie« verstehen, in welcher Begriffe und ein Denken entfaltet werden, die itber ihn
hinausreichen und fiir die Analyse anderer Werke hilfreich sind. Inwieweit ist dies nun
jedoch fiir die brasilianischen Bilder und auch fiir weniger programmatische Drehbii-
cher als bei Beckett der Fall?

Eine Geschichte der geschlossenen wie der engen Form im brasilianischen Film
wurde bislang nicht geschrieben, obwohl sie sich nicht nur im Kino der vergange-
nen Jahrzehnte, sondern tber lingere Zeitriume in bekannten Werken der brasilia-
nischen Filmgeschichte ausmachen lisst. Ein filmgeschichtlicher Uberblick, den ich im
nichsten Kapitel skizziere, erscheint mir notwendig, um die hier prisentierte Reihe von
Filmen, die im jiingeren brasilianischen Kino von Einschluss, Abgeschlossenheit oder
Ausweglosigkeiten erzihlen, auch in ihrer historischen Dimension systematischer zu
erfassen. Spitestens ab den 2000er-Jahren ist zu beobachten, dass sich eine Reihe von
brasilianischen Filmen explizit mit engen Begebenheiten und abgeschlossenen Wahr-
nehmungskonstellationen auseinandersetzt. Dabei werfen sie nicht nur einen Blick auf
die rdumlichen Grenzen in denen die Protagonisten leben, sondern zugleich auf die
formalen Rinder ihrer eigenen Wirklichkeiten, machen die Enge als filmische Form
sichtbar. F1LM von Beckett und Schneider ist dabei eine wichtige Referenz, die das Be-
wusstsein fiir die formalen Gemeinsamkeiten dieser brasilianischen Filme scharft. Auf
gewisse Weise erhalten die Perspektiven, die Beckett mit seinem Wahrnehmungsexpe-
riment und seinem Zimmer-Dispositiv erdffnet, in den Riumen einiger brasilianischer
Filme eine andersartige Relevanz.

Eine fundamentale These meiner Arbeit ist, dass das brasilianische Kino wie kei-
ne andere kinematografische Kultur Bilder der Enge hervorgebracht hat. Im folgenden
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Kapitel werde ich dabei zunichst nachzeichnen, wie sich in markanten Beispielen der
brasilianischen Filmgeschichte im Rahmen der geschlossenen Form Aspekte der Enge
herausbilden, Filme ihre eigene Begrenztheit als bildmediale Frage kennzeichnen und
schlieRlich mit dem modernen Film auch in Konkurrenz zu anderen Medien reflek-
tieren. Die Besonderheit der engen Form im brasilianischen Film wire also zunichst,
dass sie sich tiber mehrere Jahrzehnte und verschiedene Filme hinweg verorten lasst.
Dabei beschiftigen sich die filmischen Wirklichkeiten bestindig mit speziellen brasilia-
nischen Riumlichkeiten, wie mit urbanen Lebensumstinden und Architekturen, oder
mit sozialen Fragen bestimmter Epochen, wobei Innenrdume und Zimmer-Dispositive,
im Sinne von Bellour, zu bevorzugten Orten der Reflexion iiber die brasilianische Ge-
sellschaft unter spezifischen Bedingungen werden. Moglicherweise lassen sich auch in
anderen Lindern und ihren Filmen Entwicklungen der engen Form ausmachen — so wie
Braudy dies fiir die geschlossene Form im nordamerikanischen Kino entworfen hat —,
doch ist mir selbst kein Land bekannt, in dem sich die enge Form historisch oder auch
asthetisch als ebenso auffillige und kontinuierliche Erscheinung beschreiben lisst. Zu-
gleich erzihlen die Filme nicht nur von national beschrinkten filmischen Phinomenen,
vielmehr mochte ich mit dieser Arbeit jedem, der filmische Enge auch iiber das brasi-
lianische Kino hinaus verstehen mdchte, nahelegen, diese iiber die hier besprochenen
Filme zu begreifen. So wie das Zimmer-Dispositiv in FILM etwas iiber die filmische
Wahrnehmung, iiber filmische Subjektivierungsprozesse oder iitber fundamentale Bild-
typen des Kinos aussagt, so machen auch die Wirklichkeiten der brasilianischen Riume
auf eine nahezu dhnlich exemplifizierende Weise sichtbar, wie durch bestimmte Archi-
tekturen und mediale Anordnungen Wahrnehmungsrelationen, Subjekte oder Affekte
entstehen.

Wie die Enge dieser Filme beschaffen ist, welche Rolle sie in der Gesellschaft und
fiir das Kino spielt — in Brasilien, aber auch weltweit —, das lasst sich nicht verallgemei-
nern. Ein wesentlicher Aspekt ist, dass die filmische Enge eigenartige Wahrnehmungs-
und Affektriume entfaltet. Trotz der riumlichen Reduktion zeigt sie sich stets als ein
vielschichtiges relationales >Ge-Bildes, als eine Organisation von Bildern. Die narra-
tiven Verhiltnisse und isthetischen Kriftefelder, die durch die Enge entstehen, sind
ebenso vielfiltig und betreffen soziale, dkonomische oder affektive Fragen und Pro-
bleme. Die enge Form ist so vielgestaltig wie die Geschichten und Dispositive, die Ar-
chitekturen und Medien, die sie wahrnehmbar machen und von denen sie erzihlt. Ihr
filmischer Wandel ist historisch nicht bestindig und nicht in einem fortschrittlichen
Sinne zu verstehen. Wann und wie Enge im Film auftaucht, ist manchmal von einzel-
nen Regisseuren abhingig, die sich mit ihr auseinandersetzen, sie ist aber auch eine
von Einzelpersonen unabhingige Erscheinung, die mit gesellschaftlichen oder media-
len Entwicklungen in Verbindung gebracht werden kann. Die hier besprochenen brasi-
lianischen Filme zeigen, wie vielfiltig diese Kontexte sein konnen. Welche Rolle Enge
in der Filmgeschichte einnimmt, welche Aktualitit sie besitzt, das kann nicht gene-
rell gesagt, sondern muss vor allem in einzelnen Analysen und iiber mehrere Filme
hinweg beschrieben werden. Betonen mochte ich allerdings, dass die Enge ein brasi-
lianisches Phinomen ist. Ausgehend von der nationalen Verdichtung kann sie jedoch
auch fiir andere Filmkulturen betrachtet und relevant werden. Man kénnte die Enge
beispielsweise mit dem Neorealismus vergleichen, der seinen Ursprung in Italien hat-
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te und dann weltweit unter diesem Begriff beobachtet wurde, immer noch wird, und
der als filmisthetische Erscheinung einen linderiibergreifenden Status erlangte. Wie
eine kennzeichnende realistische Asthetik des Films vom italienischen Neorealismus
bestimmt wurde, so definiert der brasilianische Film die Enge.

4.1 Dispositive der Enge

Im Anschluss an Bellours Besprechung von FiLM habe ich die sich verengende fil-
mische Wirklichkeit mit dem von ihm beschriebenen Konzept von innerfilmischen
Zimmer-Dispositiven zusammengebracht. Der Begriff des Dispositivs erscheint mir
hierbei sinnvoll, da mit ihm neben der Vorstellung eines riumlich abgeschlossenen
Kino-Dispositivs und eines dunklen Saals auch die einer offenen, sich formierenden
Organisationsweise einhergeht, mit der sich die Beschaffenheit der engen Form mei-
nes Erachtens erfassen lisst. Ich schliefRe hierbei an den Begriff im Sinne von Michel
Foucault an, demnach das Dispositiv eine Ordnung aus verschiedenartigen materiel-
len und immateriellen Elementen, wie beispielsweise Techniken, Architekturen oder
Wahrnehmungsweisen ist, in denen bestimmte Praktiken und Formen des Wissens,
der Affekte oder der Machtverhiltnisse entstehen:

»Was ich unter diesem Titel festzumachen versuche, ist erstens ein entschieden he-
terogenes Ensemble, das Diskurse, Institutionen, architekturale Einrichtungen, regle-
mentierende Entscheidungen, Cesetze, administrative Mafinahmen, wissenschaftli-
che Aussagen, philosophische, moralische oder philanthropische Lehrsatze, kurz: Ge-
sagtes ebenso wohl wie Ungesagtes umfasst. Soweit die Elemente des Dispositivs. Das
Dispositiv selbst ist das Netz, das zwischen diesen Elementen gekniipft werden kann.
Zweitens mochte ich in dem Dispositiv gerade die Natur der Verbindung deutlich ma-
chen, die zwischen diesen Elementen sich herstellen kann. [..] Drittens verstehe ich
unter Dispositiv eine Art von [..] Formation deren Hauptfunktion zu einem gegebe-
nen historischen Zeitpunkt darin bestanden hat auf einen Notstand zu antworten. Das
Dispositiv hat also eine vorwiegend strategische Funktion.«'

Gilles Deleuze hat den Dispositivbegrift auf eine sehr optische, filmische Weise be-
schrieben und als eine Art >Beleuchtungs-Ordnung, in der es um Fragen nach dem
Sichtbaren und Nicht-Sichtbaren geht:

»Das heifdt, dafs die Dispositive wie die Maschinen Roussels sind, so wie Foucault sie
analysiert, es sind Maschinen, um sehen zu machen oder sehen zu lassen, und Ma-
schinen, um sprechen zu machen oder sprechen zu lassen. Die Sichtbarkeit verweist
nichtaufein Lichtim allgemeinen, welches zuvor schon existierende Objekte erhellen
wiirde; sie ist aus Lichtlinien gemacht, die variable, von diesem oder jenem Dispositiv
nicht zu trennende Figuren bilden. Jedes Dispositiv hat seine Lichtordnung — die Art

1 Michel Foucault: Dispositive der Macht. Uber Sexualitit, Wissen und Wahrheit, Berlin: Merve 1978,
S.119-120.
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und Weise, in der dieses fillt, sich verschluckt oder sich verbreitet und so das Sicht-
bare und das Unsichtbare verteilt und das Objekt entstehen oder verschwinden laft,
welches ohne dieses Licht nicht existiert. Das ist nicht nur die Malerei, sondern auch
die Architektur: das >sGefangnisdispositiv< als optische Maschine, um zu sehen, ohne
gesehen zu werden. Wenn es eine Geschichtlichkeit der Dispositive gibt, so ist diese
eine der Lichtordnungen, aber auch eine der Aussageordnungen.«*

Trotz der geschlossenen Situationen und teils auch Gefangenschaften soll im Rahmen
der Bilder der Enge nicht der Eindruck entstehen, bei den Dispositiven dieser Filme
wiirde es sich um hermetisch abgeschlossene Riume und starre Bauweisen handeln.
Daher mochte ich fiir das Verstindnis der Dispositive der Enge nicht zu sehr die be-
kannten Bilder architektonischer und maschineller Anordnungen des dunklen Kino-
saals oder des panoptischen Gefingnisses aufrufen.’ Ich wiirde Bellours Betrachtun-
gen zu den filmischen Zimmer-Dispositiven und ihrem reflexiven kinematografischen
Potenzial folgen, mochte jedoch fiir meine Analysen annehmen, dass die Dispositive
der Enge die Zimmer und geschlossenen Wohnriume in eigenartige Projektionsriume
verwandeln, mit je spezifischen (Licht-)Ordnungen und Machtverhiltnissen. Innerhalb
des Films entstehen diese heterogenen Konstellationen aus riumlichen Verhiltnissen,
aus bestimmten Bildtypen, aus technischen Apparaten oder aus Wahrnehmungsrela-
tionen. Die Dispositive der Enge sind zum einen optische wie akustische Gefingnisse,
weil sie die Bewegungen der Figuren beschrinken, zum anderen auch bewegte kinema-
tografische Konstruktionen, da es in ihnen immer auch auf gewisse Weise um dynami-
sche Projektionsverhiltnisse und um die Entstehung neuer Sichtbarkeiten und Bilder
geht: das eigentiimliche voyeuristische Dispositiv in O CHEIRO DO RALO, in welchem
auch eine unsichtbare Macht aus einem dunklen, leuchtenden Abfluss das Begehren des
Protagonisten leitet; die Quarantinestation in ENSAIO SOBRE A CEGUEIRA, in welcher
die gefangenen Blinden in einen absonderlichen weiflen Raum eintauchen bevor sie in
eine neuartige urbane Wirklichkeit entkommen kénnen; das Uberwachungsapartment
in O AMOR SEGUNDO B. SCHIANBERG, in dem unter bestindiger Observation eine Vi-
deokiinstlerin ihren Schauspieler und Liebhaber dokumentiert und sich zugleich selbst
in dieser Begegnung mithilfe einer Kamera reflektiert; und die Strafde in O Som Ao
REDOR, in welcher eine paternalistische Organisation des Wohnens und ihre Macht-
strukturen durch ein bewegliches Uberwachungsdispositiv und durch filmische Bilder
des Horrorgenres heimgesucht werden.

Um die Vorstellung dieser Dispositive als enge beziehungsweise als bewegliche und
sich verengende Formationen zu schirfen, mochte ich nach der Diskussion von FiLm

2 Gilles Deleuze: »Was ist ein Dispositiv?, in: Frangois Ewald/Bernhard Waldenfels (Hg.): Spiele der
Wahvrheit. Michel Foucaults Denken, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1991, S.153-162, hier: S.154.

3 Fur eine genauere Diskussion des Dispositiv-Begriffs siehe auch Kayo Adachi-Rabe: Abwesenheit
im Film. Zur Theorie und Geschichte des hors-champ, Miinster: Nodus Publikationen 2005, S. 160ff; Joa-
chim Paech: »Uberlegungen zum Dispositiv als Theorie medialer Topik«, in: Franz-Josef Albersmei-
er (Hg.): Texte zur Theorie des Films, Stuttgart: Reclam 2003, S. 465-498; sowie Laura Frahm: Jenseits
des Raums. Zur Topologie des Urbanen, Bielefeld: transcript 2010, S. 118ff. Siehe bei Frahm auch die
fundamentale Auffassung eines dynamischen, konstruierten, bewegten wie medialen filmischen
Raums, ebd., S.105ff.
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einige grundlegende Gemeinsambkeiten der sehr unterschiedlichen Szenografien die-
ser Filme umreiflen. So wie sich F1LM als eine Geschichte der Wahrnehmungsredukti-
on und mit Deleuze als eine Abfolge beziehungsweise Ausléschung von Bildtypen be-
schreiben lisst, so lassen sich auch in den brasilianischen Filmen Choreografien und
Koordinaten der Enge ausmachen. Dabei lisst sich zum einen jeweils iiber den gesam-
ten Film oder iiber Sequenzen hinweg durch EinstellungsgréfRen, Kamerabewegungen,
Montagemethoden oder durch die Mise en Scéne ein Dispositiv-Werden beobachten,
das heifdt eine Art programmatische Installation der engen Anordnungen, die zugleich
mit einem Eintreten oder Einleben der Figuren in diese Dispositive verbunden ist. Zu-
gleich kann sich hierbei auch die Fragilitit und Beweglichkeit dieser Einrichtungen zei-
gen, wenn diese, oder zumindest bestimmte Aspekte, aufgebrochen und iberwunden
werden, wie beispielsweise im Falle der Flucht aus dem Quarantinegefingnis in ENSAIO
SOBRE A CEGUEIRA. Zum anderen geht mit diesem Dispositiv-Werden in jedem dieser
Filme auch eine Zuspitzung, eine Verengung einher, das bedeutet, dass durch filmas-
thetische Verfahren Fluchtlinien entstehen, die wie in FILM in geschlossenen Zimmern
zusammenlaufen und die Handlungen auf dramatische Punkte bringen, an denen die
Konflikte auf gewisse Weise eskalieren oder sich auch die Machtverhiltnisse der Dis-
positive kliren oder auflosen.

4.2 Konzepte der brasilianischen Bilder der Enge

In den hier besprochenen jiingeren Werken der brasilianischen Filmgeschichte und ih-
ren ungleichen Dispositiven verdichten sich formale Gemeinsamkeiten und Motive. Da-
bei kann man nicht von einer einheitlichen Asthetik oder einer kontinuierlichen Ent-
wicklung der engen Form im gegenwirtigen brasilianischen Kino ausgehen, aber es
falle auf, dass die Filme durch ihre Raumaisthetiken einen bestimmten Blick auf die
brasilianische Gesellschaft unter engen Bedingungen werfen, auch wenn das soziale
Miteinander beispielsweise in ENSAIO SOBRE A CEGUEIRA im Rahmen einer globalen
Wirklichkeit gedacht wird. Die Filme sind jedoch nicht nur Spiegel einer bestimmten
brasilianischen Gesellschaft oder der globalen Zusammenhinge, sondern vielmehr Re-
flexionsriume der Architekturen und Wahrnehmungsverhaltnisse, die gesellschaftliche
und affektive Beziehungen ermoglichen oder verhindern. Trotz aller Verschiedenheiten
dieser Bilder mochte ich von einer speziellen Ausprigung der engen Form in Brasilien
sprechen. Erst mit diesen Filmen ldsst sich die enge Form als ein spezifisches Phino-
men mit besonderen Kennzeichen beschreiben. Um diese vereinenden Perspektiven in
den folgenden Filmanalysen besser nachvollziehen zu konnen, sollen vorab vier Kon-
zepte definiert werden, die nicht in jedem Film streng durchgearbeitet werden, die
jedoch eine Orientierung beim Lesen bieten sollen. Es handelt sich dabei um wesentli-
che Punkte, die Produkte der ersten Sichtungen sind und die folglich in den einzelnen
Betrachtungen vertieft werden.

1. Begrenzter Raum
Erster Aspekt ist, dass all diese Filme von begrenzten Riumlichkeiten erzihlen. Teils
halten sich die Protagonisten iiber die gesamten Geschichten hinweg in wenigen Zim-
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mern auf, die sie nicht verlassen, teils entsteht die Enge zwischen wenigen riumlichen
Koordinaten. Alle Filme zeichnen sich dabei auch dadurch aus, dass die brasilianische
Gesellschaft — wie auch die restliche Welt — aufierhalb der geschlossenen Schauplitze
und ihrer eigenen Wirklichkeiten verschwindet. Die abgegrenzten Innenriume entwer-
fen Zellen, in denen sich eigenartige soziale Funktionsweisen, Regeln und Verhaltens-
muster entfalten. Das Umfeld dieser reduzierten Lebensriume ist visuell zumeist nur
erahnbar.

2. Begrenzte Bewegung

Durch die architektonischen Bedingungen stagnieren die Handlungen in den engen
Dispositiven, welche den Figuren bestimmte Bewegungsriume vorgeben. Auch wenn
die filmischen Riume trotz der Begrenzungen der gezeigten Wirklichkeiten stets in
Bewegung bleiben, stellt die Enge fiir die Protagonisten Situationen des Stillstands und
manchmal auch der Gefangenschaft dar. Dabei werden die Protagonisten mit Krisen
konfrontiert und miissen Probleme lésen, die durch die Kriftefelder der Dispositive
und durch die Einschrinkung ihrer Bewegung entstehen.

3. Begrenzte Wahrnehmung

In der raumlichen Begrenztheit und durch die Bewegungslosigkeit werden spezifische
Wahrnehmungen der Protagonisten etabliert. In der Organisation von Wahrnehmun-
gen und Sichtbarkeiten bilden sich dabei zwischen verschiedenen Beobachtern auch
blinde Flecken beziehungsweise nicht sichtbare Bereiche aus, Zonen auflerhalb von
einzelnen Wahrnehmungen. Die Wahrnehmungsverhiltnisse zwischen verschiedenen
Personen werden zudem wesentlich von medialen Anordnungen bedingt und geformt.
An der Konfiguration der filmischen Enge sind unterschiedliche visuelle und auditive
Medien beteiligt, wie Spiegel, Kameras, Video, Fernsehen oder Uberwachungsbildschir-
me. Durch Medien erfihrt der Zuschauer manchmal auch bruchstiickhaft etwas iiber
die Welt auflerhalb der begrenzten Riume, wodurch sie dramaturgisch ein befreiendes
Potenzial entfalten kénnen.

4. Begrenzte Beziehungen

Die einzelnen Protagonisten nehmen in diesen riumlichen Strukturen Positionen ein,
die ihre sozialen Beziehungen und auch die Beobachtungsverhiltnisse untereinander
bestimmen. Diese hingen eng mit Berufen, mit der Arbeit und den dkonomischen Ab-
hingigkeiten der Figuren zusammen. Durch die professionellen Relationen zwischen
einigen Akteuren werden Machtpositionen oder Begehrensstrukturen im Rahmen
riumlicher Gebilde erkennbar, als Effekte von Wohnordnungen und Arbeitsorgani-
sationen. Dabei geht es immer auch um die Frage, inwiefern in der Enge affektive
Bindungen, Zirtlichkeit und Liebe entstehen konnen. Jeder der analysierten Filme
erzihlt von intimen, aber auch von lieblosen Beziehungen zwischen Frauen und
Minnern, die durch Blickstrukturen, Formen der Kommunikation und des Korperkon-
takts etabliert werden; die durch die riumlichen Umstinde ermdglicht werden, aber
zugleich in den Dispositiven der Enge immer auch erst ausgehandelt werden miissen.



https://doi.org/10.14361/9783839453629
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

b. Brasilien: Geschlossene Gesellschaften

5.1 Apartmentfilme

Zu Beginn der Erforschung der brasilianischen Bilder der Enge stief? ich auf einen kur-
zen, unverdffentlichten, jedoch wegweisenden Aufsatz, den zwei Studenten der Uni-
versidade Federal Fluminense in Niter6i/Rio de Janeiro im Jahr 2009 im Rahmen eines
Filmkritikseminars verfasst hatten. Dieser war im Anschluss an eine Ausgabe der mos-
tra UFFilme entstanden, eine universitire Filmvorfilhrung, die seit 2008 regelmifig stu-
dentische Arbeiten prisentiert.' Jodo Pedro Martelletto und Josué da Silva Bochi nah-
men diese Veranstaltung zum Anlass, um mit ithrem Text »Apartment-Klischees. Eine
Kritik der universitiren Filme der UFF, die in Apartments gefilmt wurden« eine kon-
struktive Bewertung ausgewihlter Kurzfilme vorzunehmen.* Unter diesem vielsagen-
den Titel analysierten die beiden reprisentative Beitrige eines, ihnen zufolge, domi-
nanten, aber nicht fundierten Genres der universitiren Filmproduktion. Diese Gat-
tung, so die Autoren, sei nicht als eigene anerkannt und den Regisseuren nicht als
solche bewusst, da die isthetischen Gemeinsamkeiten der Arbeiten nicht aus einem
beabsichtigten Dialog unter den Studenten hervorgingen, sondern vielmehr auf Zu-
fall und individuellen Ambitionen beruhten. Die heimliche Zusammengehérigkeit der
Filme liege neben inhaltlichen Aspekten in der Tatsache begriindet, dass die jungen Re-
gisseure vielmehr unbeholfen gewisse Stile eines >Kult-Kinos< — das von den Autoren
nicht genauer definiert wird — kopiert oder sich auf andere Weise gegen ein kommerzi-
elles Kino gestellt hitten. Dadurch hitten sie sehr individualistische Werke produziert,
die sich oberflichlich mit nihilistischen, existenzialistischen oder neurotischen Hand-
lungen beschiftigen, aber dariiber hinaus keinem weiteren Kontext zugeordnet werden
konnten. Umso sonderbarer sei es, dass diese Isoliertheit auf zufillige Weise zu einer

1 Der Katalog dieser Prasentation ist online verfiigbar: Pablo Barreira/Fernando Secco: Catdlogo Mos-
tra UFFilme!, Departamento do Curso de Cinema e Audiovisual, Universidade Federal Fluminense, Niteroi,
2009, http://goo.gl/CBYdvH

2 Jodo Pedro Martelletto/Josué da Silva Bochi: »Clichés de Apartamento. Uma critica aos filmes univer-
sitarios da UFF filmados em apartamentos«, Critica Cinematografica, Universidade Federal Fluminense,
Instituto de Arte e Comunicagdo Social, 2010/11, unverdffentlicht. Fiir diesen Text méchte ich mich bei
Felipe Muanis bedanken.
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ungewollten Verbundenheit mit den anderen einzelgingerischen Filmen fiihrte. In ih-
rer Analyse dieser versteckten Gruppierung fordern Martelletto und Da Silva Bochi ihre
Mitstudenten und die Filmemacher dazu auf, an dieser auffilligen Form des Filmema-
chens ehrliche Kritik zu itben beziehungsweise sich dieser zu stellen:

»Wenn Kritik gelibt wird, dann nicht explizit, vor allem, weil sie aufgrund des Indivi-
dualismus, der diese Arbeiten durchdringt, gerne als eine personliche Anklage wahr-
genommen wird. Dies kann zu einer falschen >Kollegialitat« fiihren, zu einem Aus-
tausch von leerem Lob. Die Debatte innerhalb der Fakultit sollte als eine Gelegenheit
zum Lernen und Diskutieren genutzt werden, zumal auflerhalb der Universitit die Ur-
teilereal sind und kein Mitleid kennen: Ablehnungvon Festival-Teilnahmen, Isolierung
vom Arbeitsmarkt, Arbeitslosigkeit und Hunger.<

Mit diesen Worten endet die Kritik, im geschiitzten Raum der Universitit, dringlich
wie dramatisch. Es erscheint amiisant, aber zugleich interessant, dass die Autoren die
Filmemacher davor warnen, ihre personlichen, méglicherweise individualistischen Ar-
beiten kénnten zu noch mehr Vereinzelung und Ausschluss fithren. Man mochte die-
sem Mahnruf neben der Arbeitslosigkeit und dem Hunger noch den Tod hinzufiigen,
denn schliefilich spielt dieser in dem anonymen Apartment-Genre, dessen Filme die
zwei Studenten in ihrem Artikel in kurzen Betrachtungen beschreiben, eine wesentli-
che Rolle. Funf der elf an diesem 14. September 2009 in der mostra UFFilme gezeigten
Filme konnen nicht nur als »Apartmentfilme« (filmes de apartamento) bezeichnet werden,
sie erzihlen zudem auch vom Tod, teils durch Suizid. Somit lisst sich innerhalb dieser
Gruppe das scheinbar sehr prisente Subgenre »Apartmentfilm mit Toten« (filme de apar-
tamento com mortes) ausmachen, dessen thematische und dsthetische Redundanzen von
den Autoren negativ bewertet werden. Der Korpus der insgesamt sieben Apartment-
filme dieser Vorfithrung, alle nicht linger als 15 Minuten, weist bezeichnende Titel auf:
CotipIANO (Alltag, BRA 2009, R: Renato Jevoux), UMA CANGAO DE DoIs HUMANOS (Ein
Lied von zwei Menschen, BRA 2009, R: Giovani Barros), O CicLo po Fim (Der Zyklus
des Endes, BRA 2008, R: Thiago Ribeiro Pereira), AMOR DE FAMILIA (Familienliebe, BRA
2009, R: Leonardo Levis), FILME DE APARTAMENTO (Apartmentfilm, BRA 2009, R: Mar-
cela Bertoletti), PERSIANA (Jalousie, BRA 2007, R: Fibio Jordio) und ESTELA (BRA 2009,
R: Aristeu Aradjo).* Die Gemeinsamkeiten und Charakteristiken dieses universitiren
Apartmentfilms halten die Autoren im Anhang an ihre vorwurfsvollen Ausfithrungen
in Registern mit einem genauen Verzeichnen von Motiven und konkreten narrativen

3 Ebd., S. 9. Ubersetzung M. S.: »A critica, quando é feita, nunca é explicita, até porque, tendo em
vista o individualismo que permeia as realiza¢bes, tende a ser recebida como uma acusacio pes-
soal. Isso pode levar a um falso scoleguismos, a troca de elogios vazios. O debate dentro do am-
biente da faculdade deveria ser estimulado como oportunidade de aprendizado e discussio, até
porque do lado de fora o julgamento é real e ndo tem dé: recusa de participagdo em festivais,
isolamento do mercado de trabalho, desemprego e fome.«

4 Die Namen der Regisseure werden im Text nicht aufgefithrt —vermutlich um keine Kritik zu tiben,
die personlich genommen werden kénnte —, sie konnen aber im online verfiigbaren Katalog nach-
geschlagen werden, vgl. Fudnote 1. Fast alle Filme konnen online Gber YouTube oder das brasilia-
nische Kurzfilmportal Porta Curtas gestreamt werden.
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Elementen sowie in einer Auflistung von Einstellungen und Kadrierungen fest. Zum ei-
nen eine Tabelle in welcher in den Spalten »Wohnzimmer, »Schlafzimmer«, »Kiiche«
und »Bad« fiir jeden Raum Handlungen und die Hiufigkeit ihres Auftretens aufge-
zihlt werden: die Protagonisten betreten die Wohnung, verlassen sie wieder, sie 6ffnen
Schubladen oder Wasserhihne, sie blicken in Spiegel oder aus Fenstern, lesen Biicher,
betrachten Fotografien, schauen Fernsehen, kochen, duschen, schiefien oder sterben;
zum anderen folgen fiir jeden Film knappe Zusammenfassungen, in denen sich anhand
von Punkten wie »Bildkomposition«, »Verhiltnis der Kamera zu den Personenc, »Erstes
Bild«, »Letztes Bild«, »Verhiltnis zur Auflenwelt«, »Wiederholungen«, »Sounddesign«
oder »Soundtrack« weitere Verbindungen zwischen den einzelnen Geschichten ausma-
chen lassen. Anhand dieser Aufstellungen und ihren kurzen Beschreibungen lisst sich
beispielsweise feststellen, dass in allen Filmen starre Einstellungen iiberwiegen, oftmals
zur Eréffnung Tiiren gezeigt werden oder dass sie hiufig durch Portrits der Protago-
nisten beendet werden. Die repetitiven Situationen und alltiglichen Settings finden
eine Entsprechung in der Gewohnlichkeit der Figuren, die iberwiegend einsam sind,
kaum sprechen oder nur schweigen; und die grofitenteils in gewaltsamen Aktionen um-
kommen, wobei die Gewalt oder auch Sex nicht explizit sichtbar werden. Die Autoren
bemerken, dass die Zuschauer nicht tiber die Hintergriinde der Einschlusssituationen
und iiber die Leben der Protagonisten und Protagonistinnen informiert werden. Ihre
Handlungen zeichnen sich durch Teilnahmslosigkeit, Langeweile und einen Mangel an
Produktivitit aus. Die Geschichten entspringen nicht einer Auseinandersetzung mit
der Gesellschaft, sondern aus den unklaren Innenwelten der Figuren. Die Welt auf3er-
halb der Apartments kann durch Tiiren und Fenster nur erahnt werden, sie erscheint
in Fotografien oder Zeitungen, wird durch das Fernsehen oder durch Geridusche wahr-
nehmbar.

In isthetischer Hinsicht wird dem Apartment-Genre eine erstaunliche Zwischen-
position bescheinigt. Seine zeitgendssischen Inszenierungen stiinden zwischen klas-
sischen und modernen Formen, was ein gewisses Risiko beinhaltet. Wihrend die Re-
gisseure mit einer modernistischen Intention in den Bildern ihrer Zimmer erfolglos
nach dem »spezifisch Filmischen« (especifico filmico) suchen, bestehe die grofle Gefahr,
in einen leeren Diskurs abzugleiten. Die gezeigten Wirklichkeiten hitten vor allem mit
dem Leben der Filmemacher selbst zu tun, die gro8tenteils aus der Mittelschicht kom-
men und daher mit ihren Erzihlungen und Inszenierungen vor allem die Realitit ihrer
Klasse reprasentieren.

»Apartmentfilme werden in erster Linie aus Bequemlichkeit produziert. Es ist fiir die
Studenten einfacher, ihre Kurzfilme in den eigenen vier Wanden oder bei Verwandten
zu drehen. Ohne Celd ist es kompliziert, Drehorte zu finden. Angesichts der tiblichen
Probleme bei Produktionen ist es bequemer, an einem vertrauten Ort zu sein, an dem
man voraussichtlich kein grofies Durcheinander und keine Verzégerungen hat. Auen-
szenen tauchen selten auf, aufgrund der fehlenden Sicherheit und Infrastruktur oder
sogar wegen der mangelnden Bereitschaft die Stadt und reale Orte zu zeigen.<

5 J. P.Martelletto/]. da Silva Bochi: »Clichés de Apartamento. Uma critica aos filmes universitarios da UFF
filmados em apartamentos, S. 7. Ubersetzung M. S.: »Faz-se filmes de apartamento, em primeiro lu-
gar, pela comodidade. Os estudantes tém maior facilidade de rodar seus curtas-metragens dentro
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In einer Beurteilung dieser Kritik, die als studentische Arbeit leider nicht veréffent-
licht wurde, muss man feststellen, dass es schade ist, dass Joao Pedro Martelletto und
Josué da Silva Bochi ihre Beobachtungen letztlich vor allem mit personlichen Unter-
stellungen und Vermutungen beziiglich der Produktion beenden und die isthetischen
Gemeinsambkeiten dieser Filme im Rahmen einer eher ckonomischen Bewertung als
unbrauchbar und wertlos einschitzen. Dabeli ist ihr Befund, dass es sich bei all der
narrativen Redundanz und den visuellen Entsprechungen um ein unbewusstes Genre
handelt, das mit seinen Filmen kontextlose, isolierte Einblicke in reale und fiktive Wirk-
lichkeiten der Mittelschichtsregisseure bietet, ein beachtenswerter. Zum einen machen
sie mit ihrem Text selbst erst das Genre des universitiren Apartmentfilms wahrnehm-
bar; eine Gruppe von Filmen, deren Regisseure sie selbst leider nicht nennen, die jedoch
mit ihren Filmen verstreut im Internet aufgefunden werden kénnen. Als Arbeiten im
Rahmen eines Studiums gehen diese Kurzfilme sicherlich iiberwiegend unter und fin-
den auch online — das verraten die Klickzahlen — kein breites Publikum. Doch ist die
beschriebene, gemeinsame Form der Apartmentfilme mit ihren auffilligen 4sthetischen
Redundanzen eine gute Beobachtung. Auch wenn sie als Ubungen und frithe Arbeiten
junger Filmemacher vielleicht weniger professionell gemacht sind, ihre Narrationen
unbedeutend, naiv oder unzulinglich erscheinen und sie daher kaum fiir einen kom-
merziellen Markt geeignet sein moégen, so bringen sie doch Bilder eines bestimmten
Milieus und einer eigenen kiinstlerischen Ausrichtung hervor. Die iiberschaubaren, pri-
vaten Produktionen schaffen mit ihren gewdhnlichen und gewalttitigen Visionen Bilder
spezifischer Riume der Mittelschicht am eher weniger kommerziellen Rand des brasi-
lianischen Kinos. Themen wie Liebe und Tod, Einsamkeit und Isolation in den eigenen
Winden sind dabei sicherlich universell und tauchen auch in unzihligen Produktionen
anderer Kontinente auf. Ebenso sind filmische Auseinandersetzungen mit Topoi wie
Suizid oder Todestrieb gewiss international nicht unbeliebt. Es ist jedoch verlockend,
dieser Idee eines unentdeckten brasilianischen Apartment-Genres zu folgen, es ernst
zu nehmen und seine Asthetik nicht nur als Resultat der Bequemlichkeit von jugend-
lichen Regisseuren zu betrachten. Mit den »Apartment-Klischees« entsteht die Frage,
was fiir eine Reichweite diese hiuslichen Filme, welche die Abgeschlossenheit und Ein-
samkeit ihrer Protagonisten vornehmlich als diistere, fatale Situationen inszenieren,
iiber den universitiren Kontext hinaus besitzen — denn wer sich etwas genauer mit
den Produktionen und Regisseuren der brasilianischen Filmgeschichte auskennt, der
kann nachvollziehen, dass begrenzte Riumlichkeiten und isolierte Protagonisten nicht
nur in universitiren Kurzfilmen eine Rolle spielen.

de suas proprias casas, ou de familiares. Conseguir locagoes, sem dinheiro, é complicado. Tendo
em vista as complicagdes recorrentes na producio, é mais cdmodo estar em um lugar familiar, que
ndo costuma ter grandes problemas com bagunca e atrasos. Quanto as cenas externas, também
sdo poucas, pela questdo da seguranga, falta de infra-estrutura ou até falta de vontade de mostrar
a cidade, os lugares reais.«



https://doi.org/10.14361/9783839453629
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

5. Brasilien: Geschlossene Gesellschaften
5.2 Unm SoL ALARANJADO (2001, Eduardo Valente)

Auf der Suche nach einem Kontext und nach filmischen Vorliufern hitten die beiden
studentischen Kritiker nicht lange suchen miissen: Bereits 2001 bewies ein ebenfalls
an der Universidade Federal Fluminense entstandener Kurzfilm, der in seiner Machart
und Asthetik vielen Kriterien des universitiren Apartmentfilms entspricht, dass die
Begrenztheit einer Wohnung und die bewusste Entscheidung fir einen stilistischen
Minimalismus doch nicht zwingend mit Arbeitslosigkeit und Hunger enden miissen,
sondern sogar zu internationaler Anerkennung verhelfen kénnen. Mit UM SOL ALARAN-
JADO (Eine orangefarbene Sonne, BRA 2001) gewann Eduardo Valente bei den 55. Inter-
nationalen Filmfestspielen von Cannes 2002 den Cinéfondation Award, einen Preis, mit
dem jihrlich Produktionen von Filmschulen primiert werden.® Eine besondere, aus-
zeichnungswiirdige Qualitit von Valentes frither studentischer Arbeit ist, dass er die
zuvor beschriebenen Klischees des Apartmentfilms nicht nur bestitigt — wenn nicht
sogar erst etabliert —, sondern sie zugleich in der eigenen Form reflektiert.”

Der Film zeigt vier Tage, in den Riumen eines einzelnen Apartments. In dieser
Zeitspanne kiimmert sich eine Tochter selbstlos, gleichmiitig wie liebevoll, um ihren
hilfsbedirftigen, offensichtlich kranken Vater. Die beiden sind von morgens bis abends
in alltiglichen Momenten zu sehen. Der Vater, dessen motorische Fihigkeiten einge-
schrinkt sind, wird von der Tochter geweckt, in einer Badewanne gewaschen, bekommt
in der Kiiche Frithstiick serviert, wird beim Laufen durch den Flur von ihr gestiitzt
und sitzt dann kraftlos auf einem Sofa und offensichtlich vor einem Fernseher, des-
sen dumpfer Ton im Off zu horen ist. Nur das Rauchen einer Zigarette am Fenster
scheint er noch allein zu schaffen, beim Kartenspielen am Kiichentisch muss ihm seine
Tochter bei der Wahl der Karten helfen. Dann sitzt er wieder lethargisch vor dem Fern-
seher, wihrend sie mit einem Besen durch das Wohnzimmer kehrt, bevor sie ihm den
Schlafanzug anzieht und ihn zu Bett bringt. In einem zweiten Tagesablauf sind ihre
Handlungen fragmentarisch in Grofaufnahmen zu sehen: ihr Erwachen, das Wecken
des schlafenden Vaters, ein Griff zur Seife, das Waschen seines Riickens, ein Kaffeeko-
cher auf dem Herd, das Schmieren eines Brotchens, ein Kuss auf seinen Kopf, Karten
auf dem Kiichentisch, ein fester Hindedruck, gemeinsames Fernsehen. Am dritten Tag
fegt sie die Kiiche, als die ansonsten schweigenden Protagonisten zum ersten und einzi-
gen Mal im Film einige Worte wechseln. Er ruft ihren Namen: »Veronical« Sie erwidert:
»Ich komme, Vater.« Sie stellt den Besen zur Seite und geht in das Wohnzimmer, in
dem der Kommentar eines Fufdballspiels zu horen ist. Der Vater liegt mit seinem Kopf
auf der Lehne des Sofas und rithrt sich nicht, reagiert auch nicht auf ihr Berithrun-
gen. Sie legt seinen Kopf auf ein Kissen, nimmt die Hand des leblosen Kérpers und
blickt mit einem leeren, bedriickten wie unbestimmten Blick zum Fernseher, dann auf
den Boden. Nach einem harten Schnitt sitzt sie mit ihrem Vater auf seinem Bett und
zieht dem Leblosen den Schlafanzug an. Sie positioniert ihn in einer Schlafposition,

6 Vgl.»2002 Cannes Film Festival«, https://en.wikipedia.org/wiki/2002_Cannes_Film_Festival; Eduar-
do Valente arbeitet heute als der brasilianische Delegierte fiir die Internationalen Filmfestspiele
Berlin.

7 Siehe z.B. Ruy Gardnier: »Um sol alaranjado«, Contracampo, http://goo.gl/RynV68
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schmiegt sich an ihn, liegt dann schlaflos in ithrem Bett. Wie zuvor erwacht sie auch
am vierten Tag, versucht den Toten zu wecken, wischt seinen Kérper in der Badewan-
ne, bringt ihm Frithstiick an sein Bett. Dann scheint sie mit einer Handtasche das Haus
verlassen zu wollen, setzt sich dann jedoch allein auf das Sofa im Wohnzimmer, wischt
das Geschirr in der Kiiche und betrachtet anschliefend einen lingeren Moment ihren
toten Vater in seinem Bett. In einem der letzten Bilder des Films raucht sie am offe-
nen Fenster eine Zigarette. Der Film endet mit einer Klammer, mit seinem ersten Bild,
das eine Art personlichen Altar zeigt: ein fotografisches Portrit einer Frau, vermut-
lich der verstorbenen Mutter und Ehefrau, daneben Blumen und eine Marienfigur aus
Porzellan. Das Auflen des Apartments ist in den Bildern nicht zu sehen, es dringt al-
lein durch gedimpfte Stimmen von Nachbarn, durch Radiobeitrige und Lieder in das
Leben der beiden ein. Die Umgebungsgerdusche dominieren die Bilder und machen
das Schweigen der zwei umso horbarer. Nach der anfinglichen Routine und den Wie-
derholungen der Handlungen verindert sich durch den Tod des Vaters die familiire
Beziehung.® Zuerst ist er von ihrer Anwesenheit abhingig, dann kann sie anscheinend
nicht von thm ablassen und fithrt trotz des plotzlichen Todes ihre gewohnten Aktionen
wie in einem Echo ihrer Handlungen weiter. Mit der erneuten Abfolge der Orte die-
ser Wohnung wiederholen sich auch die Einstellungen, die in ihrer Schlichtheit nahezu
mechanisch weiterlaufen. In den narrativen wie isthetischen Schleifen wird die Do-
minanz der Repetition deutlich. Die Macht der alltiglichen Handlungen, der gleichen
Gesten, Affekte und ihrer Bilder scheint so stark, dass es auch mit dem Tod zunichst
keine Alternative fiir sie gibt. Was soll man tun, wenn diese Wiederholung nicht mehr
moglich ist? Wihrend anfangs die Tage durch kurze schwarze Bilder getrennt sind, so
tauchen diese Zisuren zwischen den Aufnahmen mit dem Tod des Vaters vermehrt am
Tag auf. Sie rhythmisieren die Bilder, verdeutlichen die Zeitspriinge, aber lassen auch
den Eindruck entstehen, dass der genaue, kontinuierliche Tagesablauf aus den Fugen
geraten ist. Letztlich tibernimmt die Tochter, die zuvor nie mit einer Zigarette zu sehen
war, auch die Sucht beziehungsweise vielmehr das fehlende Bild des rauchenden Vaters
in der Kette der Einstellungen. Sie raucht als hitte sie das schon immer so getan und
blickt dabei nach drauflen, beobachtet spielende Kinder, zumindest sind diese im Ton
zu héren. Der Film endet offen, ohne eine Aufldsung was mit dem Vater passiert, ob
sein Tod fiir die Tochter den Weg in das Aulen des Apartments bedeutet. Zum Abspann
ist ein Song der Band Los Hermanos zu horen, »Quem sabe« (Wer weif3, 1999), der mit
Wiederholungen diese Offenheit kommentiert:

»Wer weif}, wie es ist, jemanden zu haben und zu verlieren / Wer weif3, wie es ist, je-
manden zu haben und zu verlieren / Wer weif3, wie es ist, jemanden zu verlieren / Fithle

8 Inspiration fiir diesen Aufbau mit seinen Wiederholungen kénnte Chantal Akermans JEANNE DIEL-
MAN, 23, QUAI DU COMMERCE, 1080 BRUXELLES/JEANNE DIELMAN (BEL/FRA1975) gewesen sein. Auch
hier geraten der repetitive Alltag einer Frau und ein Geflige aus langweiligen Handlungen aus der
Form, was zundchst nur zu kleinen Verdnderungen im Rhythmus der Routine, letztlich jedoch zu
einer unvorhersehbaren Gewalttat fithrt. Siehe dazu Lorenz Engell: Vom Widerspruch zur Langewei-
le. Logische und temporale Begriindungen des Fernsehens (= Studium zum Theater, Film und Fernsehen, Bd.
10), Frankfurt a.M./Bern/New York/Paris: Verlag Peter Lang 1989, S. 271f.
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den Schmerz, den ich fiihlte / Wer weif3, wie es ist, den zu sehen, der gehen will / Und
nicht weif3, wohin er gehen kann.<

Diese Form von UM SOL ALARANJADO wirkt hermetisch, abgeschlossen, ausweglos. Al-
lein die akustischen Ereignisse und benachbarten Klinge versprechen einen anderen
Raum jenseits der sichtbaren visuellen Zone, der fiir die Figuren im filmischen Kosmos
wahrnehmbar ist, aber unsichtbar und unerreichbar bleibt.

Dieser isolierte Einblick in den universitiren Apartmentfilm einer nahen Vergan-
genheit, mit einem einzelnen Vertreter, der internationale Spuren in der Geschichte
des Studentenfilms hinterlassen konnte, soll der Einstieg zu einem weitreichenderen
Versuch sein, Filme unter dem Aspekt der riumlichen Begrenztheit zu gruppieren.
Diese Montage mag dhnlich kontextlos und unpopulir anmuten wie die vereinzelten
studentischen Produktionen fir die beiden jungen Kritiker, doch existiert auch in ei-
nem groferen Radius iiber die Universitaten hinaus im brasilianischen Kino eine stille,
unbewusste Verbundenheit einiger Filme und ihrer Regisseure. Die Schwierigkeit der
Betrachtung liegt darin, dass sich diese Filme nicht auf den Rahmen einer einzelnen
Auffihrung, auf eine Institution, eine Epoche, auf ein bereits etabliertes Genre oder
einen Zusammenschluss von Filmemachern beschrinken lassen. Im Folgenden mochte
ich mich jedoch tiber mehrere Jahrzehnte hinweg auf die Suche nach den Vorliufern
der Apartmentfilme wie auch der Bilder der Enge begeben.

5.3 Eine kleine Geschichte der Bilder der Enge

Wie ldsst sich fir die Bilder der Enge eine Erzihlung innerhalb der brasilianischen
Filmgeschichte finden? Wie kénnte man diese gegebenenfalls anders schreiben bezie-
hungsweise ergidnzen, wenn man sie aus der Perspektive der Enge betrachtet? Der na-
heliegendste Ansatz ist, die ausgewdhlten Werke in den Rahmen bestehender filmhis-
torischer und politischer Zeitraume einzugliedern. Fiir diesen Zweck lisst sich die bra-
silianische Filmgeschichte grob in finf Phasen unterteilen, die sich nicht immer mit
exakten Daten, aber mit einer Reihe von Filmen und Regisseuren verbinden lassen:
Erstens die Zeit vor dem Cinema Novo, auf die ich hier als Prolog gleich nur kurz
eingehen mochte. Zweitens das Cinema Novo, eine politische und die bedeutendste bra-
silianische Welle, die sich international einen Namen machen konnte, welche ab Anfang
der 1960er-Jahre begann, von 1964 bis 1968 unter anderen mit dem Regisseur Glauber
Rocha einen Hohepunkt erreichte, und die nach einer dritten Phase um 1972 endete.”
Mit dieser Epoche haben sich einige Autoren der wenigen deutschen Publikationen zum

9 »Quem sabe« (1999, B: Los Hermanos, K: Rodrigo Amarante). Ubersetzung M. S.:»Quem sabe o que
é ter e perder alguém / Quem sabe o que é ter e perder alguém / Quem sabe o que é ter e perder
alguém / Sente a dor que senti / Quem sabe o que é ver quem se quer partir / E ndo ter pra onde
ir.«

10  Fureine Einfiihrung in das frithe brasilianische Kino und die Unterteilung der Phasen des Cinema
Novo siehe Randal Johnson/Robert Stam: Brazilian Cinema, New York: Columbia University Press
1995, S.15-52.
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brasilianischen Kino ausfiihrlich beschiftigt, sodass ich fiir einen weiterfithrenden Ein-
blick auf diese Literatur verweisen mochte.” Drittens die Zeit nach dem Cinema Novo,
das heifdt die Situation wihrend der Militirdiktatur, die von 1964 bis 1985 dauerte, in
der es aufgrund der repressiven Zensur fiir einige Regisseure teils unmoglich wurde,
im eigenen Land die Filme zu drehen, die ihre politische Haltung forderte — wie bei-
spielsweise fiir Glauber Rocha, der ins Exil ging. Als vierter Abschnitt folgt nach einem
groflen Sprung das Ende der Diktatur, die Zeit einer allmihlichen Demokratisierung
ab Anfang der 1990er-Jahre. Nach den Jahren des Cinema Novo ist diese Epoche trotz
einer fehlenden, auffilligen Bewegung eine sehr markante des brasilianischen Kinos
und erfordert ein paar weitere Ausfithrungen.

Mit der Offnung des Landes brach die brasilianische Filmproduktion nach 1985
nahezu vollstindig zusammen. In seiner zweijihrigen Amtszeit lief der erste demo-
kratisch gewihlte Prisident Fernando Collor de Mello (1990-1992), der spiter wegen
Korruption angeklagt wurde, mehrere kulturelle Einrichtungen schlief}en, darunter die
brasilianische Filmgesellschaft Embrafilme. Durch die politischen Hiirden wurden bei-
spielsweise 1992 lediglich zwei Spielfilme produziert."”” Erst die darauffolgenden Pri-
sidenten Itamar Franco (1992-1995) und Fernando Henrique Cardoso (1995-2002) kiim-
merten sich um die Wiederbelebung der Filmlandschaft und fithrten Steuervergiins-
tigungen und Primien fiir die Rettung der brasilianischen Filmproduktion ein. Durch
neue Gesetze und Forderprogramme wie das >Gesetz fir das Audiovisuelle« (Lei do Au-
diovisual) war ab 1993 wieder ein Produktionsanstieg zu verzeichnen. Dieses Kino der
Wiederaufnahme der kinematografischen Arbeiten wurde von einigen Autoren als das
Cinema da Retomada betitelt, eine nicht unumstrittene Bezeichnung einer schwer einzu-
grenzenden Epoche, tiber deren Merkmale und asthetischen Verinderungen viele bra-
silianische Regisseure, Wissenschaftler und Journalisten diskutiert haben und deren
Definition weiterhin theoretisch erfasst wird.”

11 Siehez.B. Regina Aggio: Cinema Novo. Neues brasilianisches Kino 1954-1964, Remscheid: Gardez! Ver-
lag 2005; Giinter Giesenfeld (Hg.): Im Schatten des Cinema Novo: Kino und Filmwissenschaft in Brasili-
en, Marburg: Schiiren 2006; Peter Schulze: Transformation und Trance. Die Filme des Glauber Rocha
als Arbeit am postkolonialen Geddichtnis, Remscheid: Gardez! Verlag 2005; Peter W. Schulze/Peter
B. Schumann (Hg.): Glauber Rocha e as culturas na América Latina (= Biblioteca Luso-Brasileira Bd. 26
— Schriftenreihe des Ibero-Amerikanischen Instituts Berlin), Frankfurt a.M.: TFM 2011.

12 Vgl. Licia Nagib (Hg.): The New Brazilian Cinema, New York: |. B. Tauris 2003, xvii—xxvi.

13 Fir eine ausfihrlichere Einfiihrung in das Cinema da Retomada siehe Martin Schlesinger: Brasilien
der Bilder (= Serie moderner Film, Bd. 7), Weimar: VDG 2009, S. 20-34. Vgl. auch Luiz Zanin Oricchio:
Cinema de novo. Um balango critico da Retomada, Sao Paulo: Estagdo Liberdade 2003, S. 26f. Zanin Oric-
chio hat beispielsweise mit einigen erfolgreichen Filmen versucht, Eckpunkte des neuen brasilia-
nischen Kinos ab den1990er-Jahren zu markieren. Ihm zufolge kann CARLOTA JOAQUINA: PRINCESA
DO BRASIL/CARLOTA JOAQUINA: PRINCESS OF BRAZIL (BRA 1995, R: Carla Camurati) als der Beginn des
Cinema da Retomada gesehen werden. Eine Parodie tiber die Verlegung des portugiesischen Ho-
fes nach Brasilien im Jahre 1808, welcher eine Reihe von Geschichts- und Kostiimfilmen folgten,
die wieder mehr Zuschauer in die Kinos lockten. Es folgte CENTRAL DO BRASIL/CENTRAL STATION
(BRA/FRA 1998, R: Walter Salles), ein Film, deraufRerhalb Brasiliens z.B. miteinem Goldenen Baren
in Berlin und mit einer Oscar-Nominierung geehrt wurde und der dem Land international wieder
zu filmischem Ruhm wie zu Zeiten des Cinema Novo verhalf. Siehe z.B. auch Daniel Caetano (Hg.):
Cinema brasileiro 1995-2005. Ensaios sobre uma década, Rio de Janeiro: Azougue Editorial 2005.



https://doi.org/10.14361/9783839453629
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

5. Brasilien: Geschlossene Gesellschaften

Nach dem Cinema da Retomada folgt die theoretisch noch nicht weiter abgesteckte
Gegenwart als die fiinfte und letzte Phase. Als mit dem Aufkommen der ANCINE, der
Agéncia Nacional do Cinema (Nationale Kinoagentur), weitere international erfolgreiche
Produktionen auftauchten, schien die Wiederaufnahme beendet. In ihrem 2003 ver-
Offentlichten Band New Brazilian Cinema stellt Lucia Nagib fest, dass nicht mehr von
einem solchen Neuanfang gesprochen werden kann, da nun Filme wie O INVASOR/THE
TRESPASSER (BRA 2002, R: Beto Brant) oder CIDADE DE DEUS/CITY OF GOoD (BRA/FRA
2002, R: Fernando Meirelles/Katia Lund) weltweit Anerkennung fanden.™* Vor allem
CIDADE DE DEUS, der lange Zeit den Publikums- und Einnahmerekord hielt und unter
dem internationalen Namen CITY OF GoD wahrscheinlich weiterhin der bekannteste
brasilianische Film ist, kann als symbolisches Ende dieser Phase betrachtet werden.

Alle Filme, denen ich mich in den lingeren close readings widme, entstanden in der
Zeit dieses neuen Kinos nach der retomada, fiir die es noch keine abschlieflende Be-
nennung gibt. Die Zusammenstellung unter dem Titel Bilder der Enge soll somit auch
als ein Vorschlag gesehen werden, fiir einige zentrale Werke einen Ansatz zu finden,
mit dem dieses neue Kino erfasst werden kann. Bis zu den aktuellen Bildern der Enge
der noch undefinierten Gegenwart lisst sich ihre Geschichte als eine Entwicklung be-
schreiben, die von zunehmenden Verengungen geprigt ist, die durch gesellschaftliche
oder mediale Verinderungen in den Filmen sichtbar und zu isthetischen, filmischen
Engen wurde. Um diese Vorgeschichte der Bilder der Enge zu ergriinden, und um sie
zunichst iiberhaupt zu behaupten, maochte ich chronologisch einige Filme erwihnen,
die mir in der brasilianischen Filmgeschichte wichtig erscheinen. Da bisher keine der-
artige Aufzihlung und Einteilung vorliegt, mochte ich anhand von drei Kategorien eine
erste Ordnung vornehmen.

Erstens wire da die poetische oder expressive Enge, die sich in den Filmen LiMITE/LI-
MIT (BRA 1931) von Mario Peixoto und im Kurzfilm PATIO (BRA 1959) von Glauber Rocha
beschreiben lisst, zwei bedeutende Filmemacher, die in ihrer Verschiedenartigkeit auf
unterschiedliche Weise Pioniere des brasilianischen Kinos sind und auf der Suche nach
eigenen Ausdrucksformen von europiischen Stromungen inspiriert wurden. Zweitens
kann in einigen Filmen, vor allem zur Zeit der Militirdiktatur, eine soziale Enge be-
obachtet werden, die sich in Filme wie MALDITA COINCIDENCIA/VERDAMMTER ZUFALL
(BRA 1979, R: Sérgio Bianchi), Tupo BEM/EVERYTHING’S ALRIGHT (BRA 1978, R: Arnaldo
Jabor) oder NUNCA FOMOS TAO FELIZES/HAPPIER THAN EVER (BRA 1984, R: Murilo Salles)
zeigt. In diesen Filmen wird die brasilianische Gesellschaft einerseits in Form verschie-
dener Reprisentanten in einzelne Wohnungen geholt, andererseits wird das Land aus
den Wohnungen verdrangt und in das Auflen von Apartments isoliert, in denen einsa-
me Protagonisten verweilen. Eine stark verbreitete Kategorie ist die intime Enge, das
heif3t Filme, in denen Wohnungen oder andere abgeschlossene Orte zu Begegnungen
zwischen Liebenden fithren, die sich fern der Offentlichkeit ihrer affektiven Existenz
hingeben und wie von der Gesellschaft abgesonderte Zellen bilden. Hier sind NoITE
VAZz1A/SPIELE DER NACHT (BRA 1964) von Walter Hugo Khouri, Eu TE AMO/I LOVE YOU
(BRA 1981) und EU SEI QUE VOU TE AMAR/LOVE ME FOREVER OR NEVER (BRA 1986) von

14 Vgl. L. Nagib (Hg.): The New Brazilian Cinema, xxvi.
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Arnaldo Jabor zu nennen; UM CEU DE ESTRELAS/A STARRY SKY (1996) von Tata Ama-
ral, FILME DE AMOR/A LovE MoOVIE (BRA 2003, R: Jalio Bressane) oder auch CAo SEM
DONO/STRAY DOG (BRA 2007, R: Beto Brant/Renato Ciasca). Vor allem im Falle von Julio
Bressane wird sichtbar, dass sich diese Kategorien nicht strikt voneinander trennen las-
sen, sondern in der Intimitit zumeist auch eine Poetik der Liebenden inszeniert wird.
Sobald diese, wie bei Bressane, zwei Personen iibersteigt, werden die Riickzugsorte der
Protagonisten zudem verstirkt zu utopischen, zu kiinstlerischen Kommunen der brasi-
lianischen Gesellschaft, aber auch zu filmischen, die wie in OS RESIDENTES/THE RESI-
DENTS (BRA 2010, R: Tiago Mata Machado) als dsthetische Bauwerke beziehungsweise
Baustellen, auch fern eines sozialen Kontextes autonom fiir sich stehen.

Zudem gibt es einen weiteren Aspekt, der all diese Formen der Enge durchzieht und
fortwihrend einen Wandel der Bilder der Enge bewirkt. Durch das Aufkommen neuer
Medien, wie beispielsweise Fernsehen und Video, dringen deren Apparate und Bilder
auch in die begrenzten Riume ein. Dabei kénnen sie die Enge in Richtung einer tiefe-
ren Isolation verstirken; teils eréffnen sie jedoch einen Blick in andere Wirklichkeiten,
innerhalb und auerhalb der Wohnungen, bieten andere Wahrnehmungen und 4stheti-
sche Auswege, um diesen zu entkommen. Vor allem die Bilder der Enge der Gegenwart
scheinen sich mit diesen dsthetischen Ausgingen zu beschiftigen.

5.3.1 Die Poetik der Enge: Mario Peixoto und Glauber Rocha

5.3.1.1  LimiTe/LimiT (1931, Mario Peixoto)

Der erste und einzige Film des Regisseurs Mario Peixoto z3hlt zu den wichtigsten der
brasilianischen Filmgeschichte.” Diesen bis in die Gegenwart reichenden Ruhm ver-
dankt LIMITE, der am 17. Mai 1931 in Rio de Janeiro Premiere feierte, vor allem einigen
seiner Bewunderer, die sich fiir seinen Erhalt und seine Wertschitzung einsetzten.®
Sein Ansehen im eigenen Land war tiber die Jahrzehnte hinweg nicht selbstverstind-
lich und musste zunichst einige polemische Kritiken anderer Filmemacher itberstehen
— doch dazu gleich mehr. Der franzgsische Filmhistoriker George Sadoul nannte LIMITE
ein »unbekanntes Meisterwerk« und reiste 1960 allein fiir den Versuch, ihn zu sehen,
nach Brasilien, wobei er allerdings erfolglos blieb."” Der Film wurde zunichst nur spo-
radisch gezeigt, schaffte es in keine kommerzielle Auswertung und blieb lange Zeit ein
Geheimtipp fiir Filmemacher aus dem Ausland, die ihn mit etwas Gliick, wie Orson

15 Fireingehende Besprechungen des Films siehe Michael Korfmann (Hg.): Ten contemporary views on
Mario Peixoto’s Limite, Miinster: MV-Verlag 2006. Zwei weitere Filmprojekte — ONDE A TERRA ACA-
BA/AT THE EDGE OF THE EARTH und MARE BAIxA/Low TIDE — konnte Peixoto nicht fertigstellen.
Vgl. ebd., S.7 und S.104. In Korfmanns Herausgabe befindet sich auch ein Text Mario Peixotos
Uber seinen Film, der erstmals 1965 erschien und lange Zeit Sergej M. Eisenstein zugerechnet wur-
de, da Peixoto behauptete, er habe diesen Artikel von ihm aus dem Franzésischen tbersetzt. Vgl.
Mario Peixoto: »A Film from South America, in: M. Korfmann (Hg.): Ten contemporary views on Mério
Peixoto’s Limite, S.15-23.

16  Firdie kurze Geschichte der Rezeption des Films siehe Michael Korfmann:»Introductiong, in: Ders.
(Hg.): Ten contemporary views on Mdrio Peixoto’s Limite, S. 3-13.

17 Vgl.ebd,S. 6.
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Welles 1942, in speziellen Vorfithrungen gezeigt bekamen.” Sein Ruf, der ihm trotz
der kaum vorhandenen Verbreitung vorauseilte, schien in seiner auflergewohnlichen
Form begriindet, die Michael Korfmann in einem Atemzug mit Werken von Gréfen
wie Dziga Vertov, Walter Ruttmann und Friedrich Wilhelm Murnau vergleicht und in
einem hochlobenden Satz auf den Punkt bringt: »From a historical perspective, Limite
can be considered a résumé of the achievements made in film language in the 1910s and
19208.«"

Mério Peixoto hatte wihrend eines Aufenthalts in England in den Jahren 1926/27
viele der damaligen avantgardistischen Produktionen, vor allem aus Deutschland, der
Sowjetunion und aus den Vereinigten Staaten von Amerika gesehen. Neben seinem In-
teresse fiir die modernen Montagetechniken war er ein Fan des deutschen Expressionis-
mus.*° Sein Debiit, um dessen Produktion und Finanzierung er sich zuriick in Brasilien
selbststindig kiimmerte, entstand aus dem Wunsch, selbst mit den zeitgendssischen
visuellen, rhythmischen Moglichkeiten des Films zu experimentieren. Mit diesem Ver-
such war der gerade mal 23-Jihrige vielen brasilianischen Regisseuren seiner Zeit einen
Schritt voraus - leider offensichtlich einen zu viel, denn sein »non-narrative cinema of
poetry«, wie es der Filmemacher Walter Salles nennt, schien seine Zeitgenossenen zu
iiberfordern, was neben anderen kiinstlerischen Riickschligen dazu fithrte, dass sich
Peixoto erfolglos in seiner Zuflucht auf der Ilha Grande isolierte.”

Es wiirde zu weit fithren, auf diesen hervorstechenden, fiir einen Anfang der Bilder
der Enge ausgewihlten Film im Detail einzugehen, zumal eine inhaltliche Zusammen-
fassung aufgrund der nicht-narrativen Bilder schwierig ist. Ich méchte allein ein paar
Aspekte nennen, die ihn fiir diesen Beginn so bedeutsam machen. Wie schon der Ti-
tel verrit, erzihlt LIMITE in seiner poetischen Form von Grenzen. Dazu Korfmann: »In
short, Limite can be seen as an effort to explore the visual possibilities, the experimental
techniques and the rhythmic variations of the film medium in the context of a sometimes
melancholic and somewhat aggressive statement about the limitations and futility of
human existence.«** Und auch Walter Salles akzentuiert die Qualitit der Arbeit in ihrer
filmhistorischen wie philosophischen Reichweite:

»He brought the silent movie era to a close, while proposing another; that of films
that were essentially poetic, not narrative, but even so, not lacking in meaning. Those
who think that Limite is a formalistic film should remember that Mario Peixoto had
hit upon a universal philosophical question from the very start, that of man, mindful
of his finiteness, in conflict with the infinite universe around him. Méario, with amazing
maturity for a boy barely beyond puberty, pinpointed one of the central concerns of
western culture.«*

18 Vgl.ebd., S.7.

19  Vgl.ebd., S.9.

20  Vgl. Walter Salles: »Free eyes in the country of repetition«, in: M. Korfmann (Hg.): Ten contemporary
views on Mdrio Peixoto’s Limite, S. 25-31, hier: S. 26.

21 Vgl.ebd, S.30.

22 Ebd., S.9 (Herv.i.0.).

23 W.Salles: »Free eyes in the country of repetition, S. 27f.
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Ich mochte die Feststellung von Walter Salles erweitern und behaupten, dass diese phi-
losophische Qualitit des Films gerade aus seinem Formalismus entsteht und nicht un-
abhingig von diesem gedacht werden sollte. Denn was Peixoto hier gelingt, und was
diesen Film so auflerordentlich macht, ist in seiner viel beschriebenen, aber schwer
fassbaren und abstrakten Poetik und Philosophie das Bewusstsein fiir die eigenen is-
thetischen Limitationen. Trotz der schwer nachvollziehbaren Erzihlung lassen sich da-
bei die Begrenzung und die Gefangenschaft als durchgehende Motive ausmachen, die
schliefdlich mit Bildern eines Meeres enden. Grundlegend geht es dabei um vier Prot-
agonisten, die keine Namen tragen, sondern im Vorspann als Frau 1, Frau 2, Mann 1
und Mann 2 bezeichnet werden — ein Vorgehen, das laut Alexander Graf ein expres-
sionistisches ist.** Grob zusammengefasst kann das Schicksal dieser Figuren als eine
Transition zwischen zwei Polen beschrieben werden, von einer materiellen Dimensi-
on hin zu einer scheinbar spirituellen beziehungsweise von einer physisch soliden zu
einer fliissigen, die eine immaterielle Wirklichkeit andeutet. Dieser Ubergang wird zu-
nichst durch eine physische Gefangenschaft der ersten Frau gezeigt, die zugleich als
eine geistige gedeutet werden kann. Man kann behaupten, dass Peixoto mit den ersten
Bildern, in denen auch dieses Bild der gefangenen Frau zu sehen ist, bereits den Kern
seines Films montiert hat. Am Anfang wie auch am Ende des Films ist in einer Uber-
blendung das »leitmotiv of imprisonment and human limitation«* zu sehen: umgeben
von Schwarz blickt eine Frau ernst in die Kamera, iiber ihre Schultern und ihren Ober-
korper sind zwei mannliche Fiuste in Handschellen eingeblendet. In GrofRaufnahmen
sind daraufthin die gefesselten Hinde und die Augen der Frau einzeln zu sehen, dann
wird das Bild von einem Meer ausgefiillt, auf dessen Wellen Sonnenstrahlen funkeln;
in einem Boot treiben die zwei Frauen und einer der Manner auf einem ruhigen, na-
hezu wellenlosen Meer, sie wirken erschopft und verloren. Diese Bilder der gefangenen
Frau und des Meeres konnen zum einen als eine fortschreitende Transition gesehen
werden, die sich vom Anfang bis zum Ende tiber den Film erstreckt, zum anderen wird
durch sie der Film selbst auch eingeklammert, begrenzt und »in Handschellen gelegts,
wodurch sich die Gefangenschaft und das finale, spirituelle Treiben auf dem Meer auch
als simultane und fortwihrende Zustinde interpretieren lassen, als Gegenpole, die sich
jedoch gegenseitig bedingen und die nebeneinander existieren. Mit dieser Uberblen-
dung des Frauenkopfes und der Handschellen, die sowohl als physische wie geistige
Eingrenzung verstanden werden kann, hat Peixoto eines der markantesten Bilder der
brasilianischen Filmgeschichte geschaffen; ein Bild, das als ein plakatives Pars pro To-
to fiir den gesamten Film steht.*® Mehr als eine prignante sinnbildliche Montage eines
einzelnen Films mochte ich diese als eine Allegorie der filmischen Enge verstehen; nicht

24 Vgl. Alexander Graf: »Space and the materiality of death —on Mério Peixoto’s Limite, in: M. Korf-
mann (Hg.): Ten contemporary views on Mario Peixoto’s Limite, S. 87-104, hier: S. 93. Siehe auch Sieg-
fried Kracauer: Von Caligarizu Hitler. Eine psychologische Geschichte des deutschen Films, Frankfurta.M.:
Suhrkamp 1984, S.111.

25  Vgl. M. Korfmann: »Introductionc, S. 7.

26 Inspiration fir dieses Bild war ein Bild des Fotografen André Kertész, vgl. Michael Korfmann: »On
Brazilian Cinema: From Mdrio Peixoto’s Limite to Walter Salles«, Sense of Cinema, Juli 2006, http://g
00.gl/EXC8jV
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nur als eine philosophische, existenzielle Begrenzung des Menschen in seiner materi-
ellen Wirklichkeit, sondern als eine, die erst visuell durch Montage errichtet werden
kann und folglich ein filmphilosophisches Denken erméglicht.

Die poetische Auseinandersetzung mit den fliissigen filmischen Grenzen, auf die
der Film letztlich zuliuft, war keine Innovation Peixotos. Bereits in franzdsischen Fil-
men der zwanziger Jahre, die der Brasilianer in Europa rezipiert haben kénnte, stellen
Bilder des Wassers eine Herausforderung fiir den Erkenntnishorizont der menschli-
chen Wahrnehmung dar. So betont Gilles Deleuze:

»SchlieRlich fand die franzésische Schule im Wasser das Versprechen oder den
Hinweis auf einen anderen Wahrnehmungszustand: eine nicht blofd menschliche
Wahrnehmung, die nicht mehr auf Feststoffe zugeschnitten war, nicht mehr das
Feste zum Cegenstand, als Voraussetzung oder als Milieu hatte; eine feinere, aus-
gedehntere Wahrnehmung, eine molekulare Wahrnehmung, die fiir das >Kinoauge«
charakteristisch ist.«*

Und auch Oliver Fahle hebt im Anschluss an Deleuze und einer Besprechung des Films
FiNis TERRE/END OF THE EARTH (FRA 1929, R: Jean Epstein) hervor:

»Das Wasser istalso nicht nurvisueller Gegenstand vieler Filme, vielmehr steht esauch
fiir den Metadiskurs des Fliissigen und Relativen, fiir die Poetiken des Ubergangs. Zu-
gleich kann die Verabschiedung des Festen und klar Bestimmbaren, welche die Wahr-
nehmung zuvor ausgezeichnet hatte, auch als erkenntnistheoretischer Schritt auf dem
Weg zu einer neuen Auffassung von Wahrnehmung iiberhaupt gesehen werden, inso-
fern als das menschliche Auge als der privilegierte Ort der sicher geglaubten Wahr-
nehmung seine Stellung verliert.«*®

Im Gegensatz zur franzésischen Schule, fiir die sich diese Poetik des Ubergangs be-
haupten lisst, scheint Peixoto, trotz des Versprechens einer besonderen Erfahrung jen-
seits der fluiden filmischen Bilder, am Ende von LIMITE eine pessimistischere Vision
der irdischen wie filmischen Grenzen zu verfolgen. Zunichst treiben die Protagonis-
ten mit dem Boot iiber das Meer, wobeli sie sich offensichtlich in einer verdriefSlichen,
qualvollen Situation befinden. Dann braust das Wasser zunichst schiumend auf und
bringt das Boot — das ist jedoch nicht zu sehen — zum Kentern. Daraufhin treibt eine
der Frauen auf dem Wasser und hilt sich an einer Planke fest. In einer Groflaufnahme
starrt sie auf die Wellen und blickt dabei nach unten in die Kamera. Dadurch erscheint
der folgende Gegenschnitt wie ihr Spiegelbild: das Bild der Frau in Handschellen, die
wie zuvor in die Kamera blickt. Eine Weile treibt die Frau noch mit dem Brett auf dem
Meer, dann sind nur noch reflektierende Wellen zu sehen. Man kénnte meinen, dass
sie sinnbildlich von den Wellen verschluckt wird und dieses Verschwinden folglich als
einen Ubergang zu einer nicht mehr wahrnehmbaren Sphire deuten — doch im letz-
ten Bild des Films ist ein Hiigel zu sehen, auf dem sich Vogel versammelt haben und
kurz darauf davonfliegen, und die dabei den Eindruck von Geiern hinterlassen, die von

27  Gilles Deleuze: Das Bewegungs-Bild. Kino 1, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1989, S.114.
28  OliverFahle: Jenseits des Bildes: Poetik des franzdsischen Films der zwanziger Jahre, Mainz: Bender 2000,
S.132.
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einem Kadaver fressen. Fiir die Protagonisten endet in dieser moglichen Lesart des
Films das poetische Experiment in der funkelnden Visualitit des Meeres in einem eher
unpoetischen Scheitern. Und so hat Peixoto in seinem Text, den er selbst bis kurz vor
seinem Tod als eine anerkennende Besprechung von Sergej M. Eisenstein ausgab, selbst
eine Deutung dieses fatalen, aber dennoch irgendwie mystischen Endes hinterlassen,
die auf einen poetischen Ubergang verzichtet: »Any attempt at poetic transposition is
doomed to failure, while >limits< comes to unity. Disintegration through death makes no
matter, since its barriers are cloaked in unfathomable mystery and its liturgy, passing
and questions go unanswered...«*” Mehr als das Meer ist am Ende fiir die Protagonisten
trotz des Versprechens der fluiden Bilder nicht zu erreichen.

5.3.1.2  PATI0 (1959, Glauber Rocha)
Glauber Rocha, dem spiter grofiere Aufmerksamkeit zuteilwurde als Peixoto, und der
zusammen mit anderen Regisseuren im Rahmen des politischen Cinema Novo interna-
tionale Erfolge feierte, konnte auf der Suche nach Vorbildern in der brasilianischen
Filmgeschichte nicht viel mit LIMITE anfangen. Seine Meinung lste in den 1960er-
Jahren eine polemische Debatte iiber den Film aus, die seinen avantgardistischen Wert
geringschitzte; und dabei hatte Rocha den Film selbst noch gar nicht sehen kénnen,
da er zwischen 1959 und 1978 restauriert wurde.>® Das hielt ihn jedoch nicht davon ab,
iiber das Werk und seinen Regisseur zu urteilen und sich mit ihm auch schriftlich auf
Grundlage der Einschitzung anderer Kritiker auseinanderzusetzen.* Nach einem per-
sonlichen Treffen mit Peixoto stellte er nach eigener Aussage immerhin fest, dass es
sich in seinem Fall nicht um einen Snob handelt, wie er zuvor angenommen hatte. Zu
einem Zeitpunkt, als er allein die Mythen um den Film kannte, betrachtete er es im-
merhin als notwendig, dass sich staatliche Institutionen fiir die Errettung »dieser Art
Mona Lisa unseres Kinos« einsetzen.*” Doch aufgrund der eigenen weltanschaulichen
und filmtheoretischen Voraussetzungen war es Rocha nicht méglich in die Lobeshym-
nen fiir LIMITE einzustimmen. Er stufte die Asthetik des Films als iiberholt ein, als zu
avantgardistisch, zu intimistisch und zu formalistisch; der Film war fiir ihn ein Mach-
werk eines biirgerlichen Regisseurs, der damit eine dominante Klasse reprisentierte:
»Limite ist die Substitution einer objektiven Wahrheit durch eine innere Erfahrung; eine
formalisierte Erfahrung, sozial verlogen; seine Moral ist wie das Thema eine Grenze.«*
Auf der Suche nach wiirdigeren Vorbildern fiir das Cinema Novo entdeckte Rocha
stattdessen das narrative, nationale wie regionale Kino Humberto Mauros und ein Werk
wie GANGA BRUTA (BRA 1933) wieder. Fiir die Erschaffung eines sozial engagierten, po-
litischen brasilianischen Kinos mit originiren, heimischen Protagonisten, wollte sich
Rocha sowohl vom industriellen Kino Hollywoods als auch von den avantgardistischen

29 M. Peixoto: »A Film from South Americag, S. 20.

30  Vgl. M. Korfmann: »Introductiong, S. 5f.

31 Vgl. Glauber Rocha: Revisdo critica do cinema brasileiro, Sao Paulo: Cosac & Naify 2006, S. 57ff. Hier
wird ersichtlich, dass auch Rocha auf Peixotos Eisenstein-Coup reinfiel.

32 Vgl.ebd., S.59. Ubersetzung M. S.: »esta espécie de Mona Lisa de nosso cinemac.

33 Ebd., S.67 (Herv. i. 0.). Ubersetzung M. S.: »Limite é a substituicio de uma verdade objetiva por
uma vivéncia interior; uma vivéncia formalizada, socialmente mentirosa; sua moral, como o tema
é um limite.«
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europiischen Einfliissen distanzieren; wobei ein Filmemacher wie Eisenstein ihm dann
doch revolutionir genug erschien, um sich von ihm in der Montage seiner Filme be-
einflussen zu lassen.> In der Abkehr von einem rein kiinstlerischen, experimentellen,
avantgardistischen Formalismus zugunsten einer politischen Ausrichtung musste Ro-
cha jedoch auch von eigenen fritheren Arbeiten Abstand nehmen. Zum einen von sei-
nem schwarz-weifen Regiedebiit PATIO (1959), zum anderen von seinem zweiten, aller-
dings nach eigener Aussage unvollendeten Kurzfilm CRUZ NA PRAGA (BRA 1959), den er
im selben Jahr gedreht hat.>® Beeinflusst vom brasilianischen Konkretismus und den
avantgardistischen Filmisthetiken aus Frankreich, Deutschland und der Sowjetunion,
war fiir ihn hier noch eine kiinstlerische Form wichtiger als eine verbalisierte oder mon-
tierte revolutionire Botschaft.*® Dabei ist im Anschluss an LIMITE vor allem PATIO als
ein zwar viel kiirzeres, aber nicht weniger >kunstwollendes« Erstlingswerk hinsichtlich
der filmischen Begrenzungen beachtenswert.*’

Eine Frau und ein Mann betreten Hand in Hand einen patio, einen Hof in Form
einer Terrasse mit schwarz-weiflen Fliesen. Hier werden sie zu Figuren auf einer Art
Schachbrett ohne Regeln und ohne Spiel. Sie sind von Pflanzen umgeben, in der Ferne
sind das Meer und eine Stadt zu sehen. Der Film ist nicht durch eine erzihlbare Hand-
lung strukturiert, sondern durch Fragmente von Bewegungen und Gesten, die keine
narrative Form finden. Die meiste Zeit liegen die Kérper verrenkt neben Schuhen auf
dem Boden, scheinen zu schlafen oder sich zu sonnen; sie rollen umher; ihre Hinde
suchen und berithren sich; dann liuft der Mann ein paar Schritte; am Ende verlassen
sie nacheinander diesen Ort und das Bild tiber die Stufen einer Treppe. Der experimen-
telle, lirmende, trommelnde Ton aus dem Off verleiht dem Szenario und der Montage
Unruhe. Zumindest der Mann scheint in einer Einstellung die wilden Klinge zu horen,
da er sich die Ohren zuhilt und das Gesicht verzerrt.

Luiz Cldudio da Costa meint, dass Rocha in seinem ersten Film bereits den Sta-
tus der Bilder bestimmt, den er darauthin in seiner ganzen Karriere verfolgen wird:
»das audiovisuelle Bild ist grausam und gewalttitig, weil es dissymmetrisch ist.«** Thm
zufolge inszeniert Rocha in PATIO eine Oszillation zwischen formlosen, unbegrenzten
Zonen, wie dem Meer, und limitierten, geometrischen Zonen, wie dem gefliesten Hof.*
Dabei leiden die zwei Protagonisten unter der Unbestimmtheit, unter der Dissymme-
trie zwischen den verschiedenen Riumlichkeiten sowie unter der Beziehungslosigkeit
zwischen den Bildern und Ténen. Die eigene Wirklichkeit in PATIO hat nichts mit Riu-
men und Zeiten auflerhalb des Films zu tun, sondern er handle von der »Utopie des

34  Vgl. Ismail Xavier: »Prefacio, in: Glauber Rocha: O século do cinema, Rio de Janeiro: Alhambra/Em-
brafilme 1983, S. 9-31, hier: S.15.

35  Vgl. Glauber Rocha: Revolugio do Cinema Novo, Sdo Paulo: Cosac & Naify 2004, S. 78f.

36  Siehe auch G. Rocha: O século do cinema, S. 329.

37  ZuPATIO siehe auch die kurze Einfithrung in Martin Schlesinger: Brasilien der Bilder (= Serie moderner
Film, Bd. 7), Weimar: VDG 2009, S. 11ff.

38  Luiz Claudio da Costa: Cinema brasileiro (anos 60-70) — dissimetria, oscilagdo e simulacro, Rio de Ja-
neiro: 7Letras 2000, S. 44. Ubersetzung M. S.: »a imagem audiovisual é cruel e violenta porque
dissimétrica«

39 Vgl.ebd,S. 4s5.
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Bildes als Ort ohne Ort eine[r] Beziehung zwischen Riumen, die nicht in Relation ge-
setzt werden kénnen.«*°

Rocha selbst betrachtete seine experimentelle Anordnung als einen kinematografi-
schen Versuch »ein filmisches Universum [zu] organisieren, das fir sich bestehen kann,
ohne prinzipiell zu wissen, welche menschliche Problematik dort entstehen konnte.«*
Doch auch wenn dabei keine zwingend nachvollziehbare Figurenbewegung entsteht, so
lasst sich doch feststellen, dass in der Gegeniiberstellung der riumlichen Pole, zwischen
dem geometrischem Hof im Kontrast zum Meer, ein dhnlicher raumphilosophischer

E.** Die Frau und der Mann sind

Ansatz zu erkennen ist wie im Falle von Peixotos LIMIT
Spielfiguren ihres Raumes, konnen diesem jedoch letztlich iiber die Treppe entkom-
men, indem sie oben aus dem Bild treten, ohne dass zu sehen ist, wohin sie schreiten.

Es ist erstaunlich, dass mit Peixoto und Rocha zwei der bedeutendsten brasiliani-
schen Regisseure in ihren ersten Werken auf eine derartige experimentelle Weise an
der Konstruktion eigenstindiger filmischer Wirklichkeiten interessiert sind; poetische
Universen in denen die Minner und Frauen zu Gefangenen materieller, moglicherwei-
se spiritueller, aber sicherlich montierter, visueller Grenzen werden. Zugleich enden
LIMITE wie PATIO unbestimmt, jedoch mit vagen Bewegungen des Verlassens, des Ver-
schwindens aus diesen begrenzten Gebieten. Bemerkenswert ist auch, dass bei beiden
das offene Meer im Kontrast zur Begrenztheit und Gefangenschaft steht. Bei Peixoto
wird das Meer zum Gegenpol der Gefangenschaft wie zum Ort eines anderen Seins; ein
Fluchtpunkt, der spiter vor allem durch die Filme Rochas zu einem wichtigen Heils-
versprechen werden sollte.

In ihrem Buch tiber Utopien im brasilianischen Kino hat Licia Nagib beschrieben
wie Rocha mit seinem Film DEUS E 0 D1aBO NA TERRA DO SOL/GOTT UND DER TEUFEL
IM LAND DER SONNE (BRA 1964) diese berithmteste Verheiflung des brasilianischen Ki-
nos artikulierte: »Der Sertdo wird Meer werden und das Meer wird Sertdo.«* In Rochas
Film wird das Meer im Kontrast zum trockenen Hinterland, dem sogenannten Sertio,
der begehrte Sehnsuchtsort der armen Protagonisten, die zur Kiiste fliichten. Rocha
wies darauf hin, dass die Sertio-Bewohner eine fundamentale Leidenschaft verspiiren,
das Meer zu sehen. Die Verwandlung des Sertio zum Meer steht fiir ein revolutioni-
res Wunder, das die bestehende Ordnung verkehrt und die unterdriickten Brasilianer

40 Ebd. Ubersetzung M. S.: »a utopia da imagem como lugar sem lugar, relacdo entre espacos nio
relacionaveis.«

41 Glauber Rocha: »Patio«, http://goo.gl/YhduFD; Ubersetzung M. S.: »organizar um universo filmico
que vivesse por si mesmo, sem saber de principio a problematica humana que surgiria dai.«

42 Man konnte auch mit Gilles Deleuze und Felix Guattari von einem sgekerbten Raumc« (espace strié)
und einem >glatten Raumc (espace lisse) sprechen. Vgl. Gilles Deleuze/Felix Guattari: »Das Glatte
und das Gekerbtec, in: Dies.: Tausend Plateaus. Kapitalismus und Schizophrenie, Berlin: Merve 1992,
S. 657-693. Siehe dazu auch Laura Frahm: Jenseits des Raums. Zur Topologie des Urbanen, Bielefeld:
transcript 2010, S. 101ff.

43 Llcia Nagib: A utopia no cinema brasileiro — Matrizes, Nostalgia, Distopias, Sao Paulo: Cosac & Naify
2007, S. 25. Ubersetzung M. S.: »O sertdo vai virar mar, e o mar vai virar sertdo.« Siehe auch Luiz
Zanin Oricchio: »The sertdo in the Brazilian imaginary at the end of the millenniumc, in: Licia
Nagib (Hg.): The New Brazilian Cinema, New York: |. B. Tauris 2003, S. 39-63, hier: S. 149; sowie Ismail
Xavier: Sertdo Mar. Glauber Rocha e a estética da fome, Sdo Paulo: Editora Brasiliense 1983.
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aus ihrer Misere erlost — was im Film durch das Bild des Meeres jedoch nur ein Ver-
sprechen bleiben kann.* Auch wenn es schon vor Glauber Rocha Filme gab, in denen
das Meer auftauchte, wie zum Beispiel bei Humberto Mauro, der in O DESCOBRIMEN-
TO DO BRASIL/THE DISCOVERY OF BRAZIL (BRA 1936) die Entdeckung Brasiliens durch
die Portugiesen verfilmte, so verlieh erst er dem Meer eine solche symbolische Qua-
litit und eine bedeutende Stellung in der brasilianischen Filmgeschichte. Laut Nagib
kehrten die utopischen Bilder des Meeres in den 1990er-Jahren unter verinderten po-
litischen Bedingungen in das brasilianische Kino zuriick. Auf der Suche nach neuen
nationalen Zukunftsriumen verloren sich dabei ihr zufolge einige Filme, wie TERRA
ESTRANGEIRA/FREMDES LAND (BRA/PRT 1995, R: Walter Salles/Daniela Thomas) oder
ABRIL DESPEDACADO/HINTER DER SONNE — BEHIND THE SUN (BRA/FRA/CHE 2001, R:
Walter Salles), zum Teil in einer kinematografischen Nostalgie, wenn diese sinnbild-
liche Kraft des Wassers durch Zitate aufgerufen werden sollte.** Ohne die politische
Botschaft, so Nagib, wurde aus dem Versprechen der Meeresbilder »a virtual utopia
that does not belong to society or the individual, but to cinema only.«*®
Unverstindlicherweise handelt Nagib dabei in ihren Ausfihrungen iber die
Meeresbilder im brasilianischen Kino Peixoto und LIMITE — zugunsten ihres Fokus
auf eine politische Gesinnung der Handlungen und der Regisseure — allein in einem
kurzen, etwas lieblosen Satz ab: »The famous Limit (Limite, 1929-31) by Mdario Peixoto,
who has a legion of worshippers among contemporary filmmakers, including Walter
Salles, evolves around maritime images which are romantic expressions of subjective
deserts rather than suggestions of social utopia.«*” Dabei ist es weniger eine wiiste,
subjektive Romantik, die diesen Film ausmacht, sondern vielmehr ein isthetisches
Konzept der Begrenztheit, das sich auch in den Meeresbildern der Gegenwart wieder-
finden lasst; abgesehen von sozialen Wiinschen lisst sich hier eine Kontinuitit dieser
Utopie beobachten, die stets als eine des Kinos verstanden werden muss, aber auch als
eine der brasilianischen Gesellschaft unter filmischen Bedingungen begriffen werden
kann. Die experimentelle Erforschung der dsthetischen Grenzen des Films, die in der
brasilianischen Filmgeschichte spitestens mit Peixoto beginnt und von Rocha aufge-
nommen wird, zieht sich durch die gesamte Filmgeschichte. Sie entsteht im Kontrast
aus unterschiedlichen Riumen, der auch einer zwischen kulturellen und natiirlichen
Zonen ist. In diesem wird auch ohne eine ideologische Agenda der rein isthetische
Waunsch sichtbar, aus der Gefangenschaft der filmischen Riume zu entkommen.

44  Fur Rocha waren zwei Quellen fiir den Gebrauch dieser Utopie entscheidend: zum einen das bra-
silianische Buch Os Sertdes, die >Sertdo-Bibel< von Euclides da Cunha, zum anderen Francois Truf-
fauts LES QUATRE CENTS COUPS/SIE KUSSTEN UND SIE SCHLUGEN IHN (FRA 1959). Vgl. Euclides da
Cunha: Krieg im Sertdo, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2000.

45  Licia Nagib: »Images of the sea, in: Dies.: Brazil on Screen: Cinema Novo, New Cinema, Utopia, Lon-
don/New York: I. B. Tauris 2007, S. 3-30. Interessanterweise ist Walter Salles ein Regisseur, der in
seinen Filmen ab den 1990er-Jahren versuchte, diese unterschiedlichen Tendenzen des brasiliani-
schen Films zu vereinen. Vgl. M. Korfmann: »On Brazilian Cinema: From Mério Peixoto’s Limite to
Walter Salles«.

46 L. Nagib: Brazil on Screen: Cinema Novo, New Cinema, Utopia, S. 30.

47  Ebd.,S. 4.
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5.3.2 Kammerspiele 1964-1985: Walter Hugo Khouri und Arnaldo Jabor

5.3.2.1 NOITE VAZIA/SPIELE DER NACHT (1964, Walter Hugo Khouri)

Wihrend weder Peixoto noch Rocha zu ihren Zeiten ein breites Publikum erreichen
konnten, so gelang es Rocha und anderen Filmemachern des Cinema Novo zumindest
auf Festivals und in kinematografischen Kreisen einen dominanten Diskurs iiber ei-
ne bestimmte Ausrichtung des brasilianischen Kinos zu gestalten, diese international
mit ihren Bildern bekannt zu machen und bis heute die Vorstellung eines zumindest
kinstlerisch erfolgreichen, national wertvollen, unabhingigen Kinos zu pragen. Rochas
Whunsch war es, eine eigene Kinokultur zu entwickeln, die zum einen aus einer regiona-
len Identitit und aus populdren Erzihlungen bestand, zum anderen aus hochkulturel-
len Elementen, wie beispielsweise der klassischen Musik von Heitor Villa-Lobos.*® Diese
eigentiimliche Mischung sollte sich von den amerikanischen, aber auch von den euro-
piischen Asthetiken unterscheiden, um mit einem eigenen Stil dem Ausland das Elend
und den Hunger des brasilianischen Volkes zu verdeutlichen;* ein fehlendes Volk, das
durch das Kino erst erschaffen und ein Gesicht bekommen sollte.*® Durch das Cine-
ma Novo entstand jedoch auch die weniger manifeste Gruppe derjenigen, die ihre Filme
nicht in den Dienst einer gemeinsamen, politischen Sache stellten und teils von den so-
zial engagierten Filmemachern auch als weniger relevant und weniger fihig eingestuft
wurden. Einer dieser Regisseure ist Walter Hugo Khouri, dessen Filme als Gegenpol
zum Cinema Novo gesehen werden kénnen. Laut Michael Korfmann zog Peixoto dieses
Kino den lindlichen Konflikten des Cinema Novo vor:

»Other interesting productions from the time of Cinema Novo nowadays have a hard
time emerging from its dominating shadow. Peixoto, for instance, preferred films
like Noite vazia (Empty Night) from 1964, directed by Walter Hugo Khouri, whose
movies might be seen as a filmic counterweight to Cinema Novo in the 1960s, showing
intimate, existential conflicts in mainly urban environments, underlined by cool
photography in clean geometric architecture and with jazzy music. Instead of the rural
settings of Cinema Novo, Khouri’s films show urban middle-class people in search of
some kind of transcendental experience, driven by an underlying erotic tension.«<”'

Als sich das Cinema Novo wihrend des Aufkommens der Militirdiktatur vorwiegend mit
Angelegenheiten der drmeren Bevolkerung beschiftigte, existierte zugleich ein anderes
Kino, das sich eher an urbanen Entwicklungen und internationalen modernen Stilen
orientierte. Fiir Paulo Emilio Sales Gomes sind es ab Ende der 1950er-Jahre zwei Re-
gisseure, die in der iiberschaubaren Produktion an brasilianischen Filmen herausste-

48  Vgl. M. Korfmann: »On Brazilian Cinema: From Mério Peixoto’s Limite to Walter Salles«.

49  Siehe dazu das Manifest Glauber Rochas »Aztetyk des Hungers, in: Rocha?. Eryk Rocha und Glauber
Rocha, (ibersetzt von Martin Schlesinger/Oliver Fahle, Katalog des Filmmuseums Diisseldorf, 2011,
S.32-39.

50 Zum fehlenden Volk bei Glauber Rocha siehe Gilles Deleuze: Das Zeit-Bild. Kino 2, Frankfurt a.M.:
Suhrkamp 1991, S. 277ff.

51 M. Korfmann: »On Brazilian Cinema: From Mario Peixoto’s Limite to Walter Salles«.
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chen.** Zum einen Nelson Pereira do Santos, der mit R10 40 GRAUS/R10, 40 DEGREES
(BRA 1955), R10, ZONA NORTE/RIO, NORTHERN ZONE (BRA 1957) und VIDAS SECAS/BAR-
REN LIVES (BRA 1963) dem Cinema Novo den Weg bereitete, zum anderen Khouri, der
sich fiir eine andere brasilianische Wirklichkeit interessiert:

» [..] er befasstsich wenig mitderihn umgebenden Soziologie, sondern sucht nach uni-
versellen Gefiihlen, in Filmen, diein auslandischen Normen verwurzeltsind. Innerhalb
der Paulista-Gruppe —in welcher er debtierte —war er der Einzige, der ein kontinuier-
liches und personliches Werk erlangen konnte. Seine relativumfangreiche Filmografie
offenbart eine beispielhafte Zahigkeit und eine seltene stilistische Koharenz. Seit sei-
nen ersten beiden Filmen O Gigante de Pedra und Estranho Encontro bis Noite Vazia und
O Corpo Ardente, aus dem Jahr 1966, ndhert er sich mit jedem Film seinem eigenen 3s-
thetischen Ideal. Die Genauigkeit halt ihn jedoch nicht davon ab, an der Kinokasse Zu-
gestindnisse zu versprechen, Zusagen erotischer Natur, die der Filmemacher ibrigens
nicht erfiillt.«’®

Es ist nachvollziehbar, dass Peixoto mit Khouri und seinem ruhigen, existenzialis-
tischen Film NOITE vAzia, der sich mit der birgerlichen Schicht im urbanen Raum
S3o Paulos auseinandersetzt und dabei Beziige zu europdischen Regisseuren dieser
Zeit aufweist, mehr anfangen konnte als mit Rochas kraftvollen, widerstindigen
Hinterland-Revolution. Bereits 1964 hatte Khouri mit A ILHA/DIE INSEL einen Film
gedreht, der Peixoto gefallen haben miisste: ein Millionir lidt eine Gruppe von Freun-
den auf eine einsame Insel ein. Als ein Sturm ihr Boot mitnimmt, werden sie dort,
von der Welt isoliert, der Natur und ihrem Uberlebenstrieb {iberlassen. Rocha hinge-
gen bescheinigte Khouri und anderen Regisseuren aus S3o Paulo ein kiinstlerisches
Scheitern, Realititsverlust und eine fehlende Bildung, um wirklich Cineasten zu sein:
»S30 Paulo, in Brasilien, ist kulturell ein fremdes Land. Es befindet sich beziiglich
des Fortschritts aulerhalb unserer allgemeinen Struktur und ist sehr anders als der
Rest von Brasilien in der Bildung seiner Menschen. Seine Kultur ist importierter und
losgeldster von unserer Realitit.«**

52 Nach Paulo Emilio Sales Gomes sind es ab 1960 jahrlich um die 30 Filme unterschiedlicher Genres,
die produziert werden. Vgl. Paulo Emilio Sales Gomes: Cinema: trajetéria no subdesenvolvimento, Sio
Paulo: Paz e Terra 1996, S. 80.

53 Ebd. Ubersetzung M. S.:» [..] preocupa-se pouco com a sociologia que o envolve, procurando expri-
mir sentimentos universais em filmes enraizados nos padrdes estrangeiros. Dentre o grupo pau-
lista — no qual estreou — foi o Gnico a atingir uma obra continua e pessoal. Sua filmografia rela-
tivamente extensa revela uma pertindcia exemplar e rara coeréncia estilistica. Desde O gigante de
pedra e Estranho encontro, seus dois primeiros filmes, até A noite vazia e Corpo ardente, realizado em
1966, cada fita vem significando para Khouri uma aproximagdo do ideal estético a que se prop6s.
O rigor, contudo, ndo o impede de fazer promessas de concessdo & bilheteria, promessas de na-
tureza erdtica, que o cineasta alids ndo cumpre.« Mit der >Paulista-Gruppec« ist eine Gruppe von
Regisseuren aus S3o Paulo gemeint.

54  Glauber Rocha: »Ravina. Erro de origensc, Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 1959. Ubersetzung M. S.:
»S40 Paulo, no Brasil, é um pais estranho como cultura. Estd além de nossa estrutura geral no que
se refere a progresso e muito diferente do resto do Brasil na formagio de sua gente. Sua cultura é
mais importada e mais desligada de nossa realidade.«
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In einer abwertenden Kritik des Films RAVINA (BRA 1958, R: Rubem Biafora) verliert
Rocha in einem Vergleich zwar keine positiven Worte, aber er bemerkt, dass Khouri im
Gegensatz zu Bidfora, dessen Film ein hohes Budget hatte, zumindest in ESTRANHO EN-
CONTRO (BRA 1958) einen Sinn fiir das Filmische gezeigt habe und dass er immerhin,
aus Sicht der Produktion, mit seinen verhiltnismifig giinstigen Filmen niemandem
grof? schade, aufer sich selbst als Autorenfilmer. Rocha fordert die nachhaltige Finan-
zierung eigenstindiger nationaler Produktionen, die sich ihrer Herkunft bewusst sind,
die auf dem heimischen Markt bestehen, es aber auch mit Hollywood und Europa auf-
nehmen kénnen. Die kulturelle Entfremdung der Filme aus S3o Paulo sei hingegen zum
Misslingen verurteilt: »Apartmentfilme, Stadtfilme, Krimis und Psychothriller interes-
sieren nicht, weil andere Volker die viel besser machen kénnen als wir.«>

Khouris sechster Spielfilm NOITE vAZzIA ist ein Apartmentfilm. Zwar entstand er
erst ein paar Jahre spiter in S3o Paulo, der grof8ten Metropole Brasiliens, doch sicher-
lich konnte ihn Rocha mit seinem Blick weiterhin nicht fiir gut befinden. In einer Kritik
lobte ihn wiederum der RaviNA-Regisseur und Kritiker Rubem Biafora mit den Wor-
ten: »Wir haben es hier mit einem kompletten Werk zu tun, von internationaler Qua-
litat, perfekt strukturiert und ausdrucksstark.«<*® Dass er von der Zensur zunichst als
pornografisch eingestuft wurde, verzogerte seine Veroffentlichung um einige Monate,
doch fithrte die Kontroverse um seinen erotischen Gehalt dazu, dass er, trotz seiner
anspruchsvolleren Thematik, viele Zuschauer in die Kinos locken konnte.*’

NOITE VAZzIA kann in seiner modernen, von internationalen Produktionen beein-
flussten Form als ein Stimmungsfilm betrachtet werden, der eine urbane Atmosphire,
ein soziales Klima zu Beginn der Militirdiktatur in der modernen, fortschrittlichen
Finanzhauptstadt einfingt. Dabei orientiert sich Khouri sichtbar am Stil Michelangelo
Antonionis und einem Film wie beispielsweise L'ECLISSE/LIEBE 1962 (ITA/FRA 1962); und
es ist sicherlich kein Zufall, dass Khouri die Schauspielerin Odete Lara als die Prostitu-
ierte Regina ausgewdihlt hat, die zu dieser Zeit wie die brasilianische Zwillingsschwes-
ter von Monica Vitti aussah. Trotz des erkennbaren Einflusses kann man in Khouris
Fall nicht von einer minderwertigen Kopie eines Vorbilds sprechen, vielmehr wird sein
filmisches Bewusstsein sichtbar, mit dem er die Asthetik eines modernen Kinos nach
Brasilien holt und diese mit wenigen Mitteln in einem im Studio gedrehten Apartment-
film fiir seine Zwecke adaptiert. In einem iiberschaubaren kleinen Drama mit wenigen
Protagonisten in einem intimen, isolierten Raum geht es ihm konzeptuell um eine nar-
rative Reduktion, einen affektiven Stillstand, einen urbanen Ennui, ein Erstarren und
eine Bildwerdung der Figuren.

Der Film beginnt mit einem Vorspann und Bildern von Steinkdpfen, Skulpturen,
versteinerten Hinden. Es folgen dokumentarisch wirkende, hektisch vorbeifahrende

55  G. Rocha: »Ravina. Erro de origens«. Ubersetzung M. S.: »filmes de apartamentos, de cidade, poli-
ciais e psicoldgicos ndo interessam, porque outros povos sabem fazer muito melhor do que nés.«

56  Rubem Biafora:»Com Noite Vazia a definitiva maioridade do cinema brasileiro«, O Estado de S. Paulo,
S0 Paulo, 27.09.1964. Ubersetzung M. S.: »Estamos diante de uma obra completa, de acabamento
internacional, perfeitamente estruturada e expressiva.«

57  Vgl.ebd.
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Eindriicke der nichtlichen Stadt, unscharfe Lichter, Scheinwerferreflexionen und archi-
tektonische Fragmente, die von bedrohlicher instrumentaler Musik begleitet werden.
Die Handlung beginnt mit dem Ende der Beziehung des schwermiitigen Nelson, der die
Liebe seiner Freundin aus unklaren emotionalen Griinden nicht mehr erwidern kann.
Darauthin zieht er mit seinem wohlhabenden Freund Luizinho durch die Stadt und
durch verschiedene Etablissements und Jazz-Bars, die ein modernes, biirgerliches wie
auch lethargisches und gelangweiltes Sio Paulo erahnen lassen, das diese Charaktere
und viele erschopft aussehende, trinkende Frauen hervorbringt. Obwohl Nelson eigent-
lich keine Lust hat und sich zuriickhilt, begeben sich die beiden auf die Suche nach Ge-
liebten fiir diese Nacht, die, so verrit der portugiesische Titel, eine >leere Nacht« werden
soll.*® Vor allem Luizinho hilt nach einem erotischen Abenteuer Ausschau, wenngleich
er verheiratet ist und einen Sohn hat. In einem japanischen Restaurant begegnen ihnen
die zwei Prostituierten Mara und Cristina, die sie schliefilich gegen Bezahlung mit in
eine moderne Gargonniere von Luizinho nehmen. Dieser verleiht den beiden Frauen
offiziell, in der Reihenfolge seiner Sexualpartnerinnen, die Nummern 367 und 368, und
von Anfang an ist dieses gesittete Gelage mit seinen 6konomischen Abhingigkeiten und
Machtverhiltnissen eher kithl als befreit, erotisch oder gar liebevoll. Zwar schlafen bei-
de Minner abwechselnd mit beiden Frauen und dann auch die Frauen miteinander —
was jedoch nicht pornografisch sichtbar wird —, doch statt die Ziigellosigkeit in vollen
Ziigen zu geniefRen, verstricken sich die vier in existenzielle Diskussionen, verachtende
Gespriche und in eine Kommunikation, die sie auf Distanz hilt. In der tiefgreifenden
Abgestumpftheit und Langeweile scheint kein wirkliches Verstindnis moglich. Nach
einer schlaflosen Nacht verlassen sie zu viert die Wohnung und fahren im Auto durch
die Stadt. Luizinho kauft Blumen fiir seine Ehefrau, dann setzen die beiden die Frauen
auf einem menschenleeren Platz aus. Luizinho bewertet die verbrachten Stunden als
einen langweiligen Albtraum und schligt Nelson ein Treffen am Abend mit bekannten,
angeblich intelligenteren und stilvollen Frauen vor, darunter eine, die auf Nelson stehe.
Zunichst hat dieser kein Interesse, lisst sich dann jedoch tiberreden. Und so endet die
Nacht mit der Autofahrt durch die Stadt, mit der gleichgiiltigen Erwartung einer neuen
Liebe, die womdglich zu einer neuen Unzufriedenheit und Enttiuschung fithren wird.

In der Isolation der unbefriedigenden Intimitit im Apartment ziehen sich durch
Khouris Film Bilder, die im Rahmen einer Verengung begrenzter Riume auffillig sind.
Zum einen aufgrund ihrer Bewegungslosigkeit, die auch eine gewisse Zeitlosigkeit mit
sich bringt, zum anderen wegen ihrer Rahmensetzungen, welche die Kadrierung des
Filmbildes sowie die riumliche Begrenztheit spiegeln. Erstens wiren das die bereits
erwihnten Statuen. Im spiteren Verlauf der Nacht blittert Mara in einem Buch mit
erotischen Fotografien indischer Steinfiguren, die in nahen Aufnahmen gezeigt werden
und die sie zum Sex mit Nelson animieren. In der darauffolgenden Zirtlichkeit wirken
die beiden selbst wie versteinert und verharren wie Skulpturen in unbeweglichen Posen.
Zweitens ist es ein Spiegel an der Decke iiber dem Bett, in dem Cristina sich und den
ruhenden Luizinho nach dem Sex betrachtet, wobei neben dem Bett ein Gemilde an
der Wand hingt, das wie eine noch freiziigigere Version von Edouard Manets Gemalde

58  Derenglische Titel MEN AND WOMEN suggeriert hingegen, dass es sich dabei um eine Nacht han-
delt, in der universelle Wahrheiten tber die beiden Geschlechter ans Tageslicht kommen.
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»Das Frithstiick im Griinen« (1863) erscheint und welches das Bild der beiden liegenden
Liebenden ebenfalls spiegelt. Drittens schauen sich die vier mit einem Projektor und
einer Leinwand einen offensichtlich pornografischen Film an, wobei fiir den Zuschauer
in den unscharfen Bildern nicht wirklich etwas zu erkennen ist und der Sexualakt wie
im gesamten Film unsichtbar bleibt und nur angedeutet wird. Und viertens sind es
neben dem Buch mit den Skulpturen am Ende Zeitschriften, die Luizinho durchblittert
und welche die Bildhaftigkeit von Khouris Figuren reflektieren. Eine der Zeitschriften
ist zugleich der konkreteste Hinweis auf ein tagespolitisches Geschehen und erméglicht
eine historische Einordnung, da in ihr mit vielen Bildern iiber das gliickliche Leben und
die tragische Ermordung John F. Kennedys berichtet wird. Im Schuss-Gegenschuss wird
hier mehrmals zwischen der Groflaufnahme eines Portrits Kennedys und Luizinhos
Gesicht gewechselt. Beide blicken starr und ausdruckslos in die Kamera; beide werden
wie die Statuen am Anfang als regungslose Mienen und unbewegte Bilder prisentiert.

In Khouris S3o Paulo zu Beginn der Militirdiktatur, mit seiner modernen Archi-
tektur und den Spuren internationaler Kulturen und globaler Einfliisse, werden die
Figuren schliefilich zu Vertretern ilterer, fortwihrender menschlicher Triebe. Im Sin-
ne der Tradition des expressionistischen Kammerspielfilms verhandelt der Film ihre
primitiven Leidenschaften an einem bestimmten historischen, 6konomischen Schau-
platz. In der Reduktion der Handlung auf die sexuellen Aktivititen in der modernen
wie steril eingerichteten Studio-Wohnung verlieren die Personen in vielen Szenen ih-
re realistischen und auch individuellen Ziige; und man kann mit Siegfried Kracauer
feststellen: »Anstatt Individuen darzustellen, verkdrpert der Film allegorische Figuren,
die zur Entduflerung innerer Visionen notwendig sind.«** Doch geht diese allegorische
Figur-Werdung oder Bild-Werdung der Personen bei Khouri zugleich mit einer Entlee-
rung der inneren Wirklichkeiten einher. Vor allem der lethargische und unentschlos-
sene Nelson, der die Dinge um sich herum geschehen lisst, obwohl er keine Lust hat,
thematisiert mehrmals, dass er nicht weifs, was mit ihm los ist und was er will, und er-
weckt den Anschein, dass seine inneren Visionen genauso leer sind wie diese Nacht. Die
Leere der NOITE VAZzIA ist nicht nur die innere einer privaten Wohnung, sondern auch
die eines imaginierten psychologischen Innenraums der Figurenpsychologien, den es
im Film nicht geben kann, der immer nur Oberfliche, Fassade, Gesicht, Skulptur und
Filmbild ist. Mit Khouris Film wird diese starre Leere der Liebe und der Leidenschaft
als ein Kammerspielfilm inszeniert, der ein anderes Brasilien zeigt als das politische
und widerstindige; ein urbanes, privat isoliertes, intimes, aber zugleich liebloses, rast-
loses Brasilien, dessen Biirgern bei all der moglichen Freiziigigkeit und 6konomischen
Unabhingigkeit keine erfiillenden Beziehungen und Begegnungen gelingen. Als her-
ausgehobene Momente scheinen die Bilder der Liebenden, die sich nackt und innig
umarmen, von Gliick zu erzihlen. Sie sind jedoch nur wiederholte Fluchtpunkte abge-
nutzter, entleerter Nichte.

59  Siegfried Kracauer: Von Caligari zu Hitler. Eine psychologische Geschichte des deutschen Films, Frankfurt
a.M.: Suhrkamp 1984, S. 111.
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5.3.2.2  TuDO BEM/EVERYTHING'S ALRIGHT (1978, Arnaldo Jabor)
Es ist nachvollziehbar, weshalb solch ein schwermiitiger, individualistischer Film wie
NOITE VvAzIa, in dem die Figuren ihren egoistischen Motiven folgen und keine Liebe
oder gar soziale Utopie aufkeimt, Glauber Rocha nicht gefallen konnte. Dabei hatte
dieser in seiner Kritik an der kulturellen Entfremdung der Regisseure aus Sao Paulo of-
fensichtlich nicht generell etwas an der Form des Kammerspielfilms auszusetzen, wenn
diese in eine andere Richtung gewandelt wurde. Wihrend bereits Khouri die Form des
Kammerspielfilms umformte, reduzierte, entleerte und formalistisch die Bildlichkeit
seiner Figuren reflektierte, so ist es Ende der 1970er-Jahre eine andere Transformati-
on, die Rocha an Arnaldo Jabors Apartmentkomédie TuDO BEM (1978) schitzt.*® Zuvor
geschah jedoch ein fundamentaler Wandel in Rochas eigener Auffassung der gesell-
schaftlichen Aufgabe eines Filmemachers. Das politisch-filmische Projekt des Cinema
Novo war gescheitert. 1971 verkiindete Rocha in seinem Manifest »Eztetyka do Sonho«
(Aztetyk des Traumes),* dass seine Vorstellung eines revolutioniren Filmemachens ei-
nem verklirten Mythos unterlag: »Das Volk ist der Mythos der Bourgeoisie. Der Verstand des
Volkes wird zum Verstand der Bourgeoisie iiber das Volk.«** Selbstkritisch erkannte er,
dass eine wirklich revolutionire Kunst nicht nur einem Zeitgeist der Mittelschicht fol-
gen, sondern sich auf philosophischere Weise mit dem kosmischen Sein des Menschen
auseinandersetzen muss. Dabei ging es jedoch nicht darum, in der filmischen Arbeit
philosophische Begriffe zu entwickeln, sondern sich im Gegenteil von jeder biirgerli-
chen Asthetik und von jeglichem kolonialisierten Rationalismus zu l6sen. Da der aus-
lindische Betrachter niemals die Absurditit der brasilianischen Misere verstehen kann,
sollte sich der revolutionire Kiinstler nun der traumhaften Irrationalitit und der Un-
moglichkeit des Verstehens widmen, um Werke zu schaffen, die nicht vernunftmifiig,
sondern vielmehr affektiv auf ein fundamentaleres Verstindnis der Menschen durch
Sinnlichkeit und Liebe zielen sollten. Als einzige Quellen dieser kiinstlerischen Kraft
entdeckte Rocha nun die indigenen Einwohner Lateinamerikas, fern der biirgerlichen
und europiischen Einfliisse. Durch die Asthetik des Traumes — wobei Rocha den Sur-
realismus von Jorge Luis Borges als Vorbild nennt — sollten den Zuschauern die afro-
indigene Sinnlichkeit und die originiren Mythen Brasiliens nihergebracht werden.®
Erst vor dem Hintergrund dieses Sinneswandels ist es verstindlich, weshalb Rocha
Jabors Kammerspielfilm nicht als ebenso entfremdet und realititsfern wahrnahm wie
andere urbane Apartmentfilme zuvor und warum er nun in seiner sehr eigenwilligen

60  Tudo bem ist als Frage eine gangige BegrifRungsformel: Alles klar?

61 Glauber Rocha: »Eztetyka do Sonhox, in: Ders.: Revolugdo do Cinema Novo, S. 217-221, hier: S. 219. Das
Manifest misste portugiesisch korrekt »Estética do Sonho« heifien. Die eigenartige und teilweise
falsche Schreibweise Rochas kénnte als Strategie fiir ein genaueres Lesen oder als politische Pro-
vokation gesehen werden; es konnte auch sein, dass er dadurch seine Zuneigung zu sowjetischen
Regisseuren oder sogar zu kybernetischen Theorien zeigen wollte. So betitelte er ein Buch, das
unter dem Titel O século do cinema (Das Jahrhundert des Kinos) erschien, urspriinglich mit O sékulo
do kynema. Eine Quelle, die sich damit auseinandersetzt, ist mir nicht bekannt.

62  Ebd. (Herv.i. 0.). Ubersetzung M. S.: »O Povo é o mito da burguesia. A razio do povo se converte na
razdo da burguesia sobre o povo.«

63  Vgl. C. Rocha: »Eztetyka do Sonho, S. 220.
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Schreibweise von einem angeblich psychoanalytischen Wert des Films schwirmte: »Tu-
do Bem von Jabor ist der Sieg der Psychoanalyse als ein befreiendes Instrument einer
Ideo-Formologie, die durch die systematischen Ketten verdorben wurde. Es wurde mit
der Tradition gebrochen, in den Spiegel eingedrungen.«** Auch wenn das Cinema No-
vo Ende der 1970er-Jahre lingst vorbei war, so sah Rocha Jabors Film offensichtlich als
einen Neuanfang, als einen vergleichbaren, radikalen Einschnitt in das aktuelle Filmge-
schehen, das von kommerziellen erotischen Filmen, Historiendramen, Psychothrillern
und nationalpopulistischen Werken dominiert wurde.

»Es ist ein smoderner« Film — diesmal wird in Rio ein Modell fiir New York, Rom und
Paris geschaffen. Er ist die gefilmte Dekolonialisierung mit den Spuren der Aggressio-
nen und die Demokratisierung der kreativen Einfliisse. In Tudo Bem ist nichts Ideologie
(Kompromiss), sondern Licht und Aktion — ein Spielfilm iber den Wahnsinn der ab-
hangigen Schizophrenie. [...] Tudo Bem ist ein revolutionarer Film in seiner Grausamkeit
und Gerechtigkeit. Tudo Bem ist der Ausgangspunkt, um wieder von einem neuen Kino
zu sprechen [...]. DIE WELT kommt ins Apartment (zum Psychoanalytiker), auf dieser
Reise Jabors, die mit Pindorama begann (den ich, wie auch O Casamento, nicht gesehen
habe). Das Kino ist die Sprache der Psychoanalyse —das ist eine polemische Perspekti-
ve von Tudo Bem in philosophischer Hinsicht. Die Offentlichkeit wird eine Anti-Novela
sehen, einen Regisseur, der eine Gruppe psychoanalysiert [...]. Die Augen, Ohren und
die Sprache Jabors sind ein abstraktes Vergniigen.«*®

Rocha zufolge gelingt es Jabor mit einer psychoanalytischen Asthetik eine Anti-Novela
zu schaffen, die in der Lage ist, die Mittelschicht, wie auch alle anderen Klassen, zu
entlarven.®” Neben dieser Gruppentherapie bescheinigt er Jabor zudem eine tieferge-
hende formale Auseinandersetzung mit dem Kammerspiel, durch welche sich der Film
von bekannten, internationalen Produktionen, wie beispielsweise Bernardo Bertoluccis
ULTIMO TANGO A PARIGI/DER LETZTE TANGO IN PARIS (FRA/ITA 1972) oder Luis Bufiuels
EL ANGEL EXTERMINADOR/DER WURGEENGEL (MEX 1962) abhebt:

»Der Wiirgeengel, vom surrealistischen Maestro, ist die Revolution des >Kammerspiels«.
Jinger wie Ferreri, Saura oder Briider wie der existenzialistische Bergman sind weiter-

64  G. Rocha: Revolugdo do Cinema Novo, S. 425. Ubersetzung M. S.: »Tudo Bem de Jabor é a Vitérya da
Psicanalise como instrumento liberatério de uma Ideo-Formologya deteriorada pelas cadeias sis-
tematicas. A tradi¢do e rompida, o Espelho é invadido.«

65 Vgl.ebd., S.348 und S. 425.

66 Ebd., S. 427f Ubersetzung M. S.: »E um filme >moderno<—aqui é a vez do Rio gerar o modelo para
Nova Yorque, Roma e Paris. E a descolonizacio filmada com as marcas das agressées e a demo-
cratyzacdo das influéncias criativas. Em Tudo Bem nada é Ideologia (compromisso), mas Luz e A¢ao
— um longametragem sobre as Loukuras da Esquizofrenia dependente. [...] Tudo Bem é um filme
revoluciondrio na sua crueldade e Justica. Tudo Bem é o ponto-de-partida para que se comece a
falar em Cinema de novo [...]. O MUNDO vem ao apartamento (ao Psicanalysta) nesta viagem que
Jabor comegou em Pindorama (que nao vi, como O Casamento). [..] O Kinema é a linguagem da Psy-
canalize — eis uma perspectiva polémica de Tudo Bem no campo filoséfico. O Piblico verd uma anti-
novela, um Diretor Psycanalizando um Grupo [..]. Abstrato é o prazer de curtir olhos, ouvidos e
fala de Jabor.«

67 Vgl.ebd., S. 423 undS. 427.
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hin limitiert durch den Spiegel, oder betraten ihn hochstens, um kurz darin zu schwim-
men, aber niemand wagte es, in die blinde Erfahrung eines traumerischen Fisches ein-
zutauchen. Tudo Bem ist die Antithese von Der Wiirgeengel, die mit kritischer Weisheit
Saura, Ferreri, Williams, Pinter, Losey, Altman und Sartre (Huisclos) wieder aufgreift —
jenseits der Mauern von Die Chinesin. Was bei den Jingern von Bufuel phanomeno-
logisches Dogma ist, ist bei Jabor die Vernichtung des Kammerspiels. Der Wiirgeengel
ist die reformistische Revolution — bei Jabor, mit mehr Bewusstsein fiir den konkre-
ten Wahnsinn, ist es die Sklavenhiitte, die unter den aufgeregten Augen der Veranda
in das Herrenhaus eindringt. Der Film zerstort nicht das System, aber er exponiert es
und zerstort dadurch die Tradition des Kammerspiels und schafft ein Kino aufSerhalb
der Apartments .«

In den Zimmern von Jabors TuDo BEM scheint er ein Potenzial der Bilder zu entdecken,
das an die revolutionire Qualitit der Meeresbilder anschlief3t, aber auf andersartig ver-
spiegelte Weise ein neuartiges gesellschaftliches Rauschen hervorbringt; eine filmische
Form, die einen anderen Moglichkeits(t)raum jenseits der realen Verhiltnisse ersehnt.
Der psychoanalytische Charakter, den er dabei lobt, ist nicht allein ein triumerischer,
sondern es wird deutlich, dass Rocha in dem, was er als psychoanalytische Asthetik
bezeichnet, weiterhin mit einer bestimmten sozialen Ausrichtung des Filmischen sym-
pathisiert.

In Tupo BEM werden gesellschaftliche Gegensitze, unterschiedliche soziale und
kulturelle Klassen in Rio de Janeiro im Apartment einer Mittelschichtsfamilie versam-
melt, die dieses renovieren lisst und sich dafiir mehrere Arbeiter in die eigenen Riume
holt. Nach und nach verwandelt sich das Apartment als Ort einer symbolischen Re-
form zu einem karnevalesken, gesellschaftlichen Umbauprojekt,®® bei dem zeitweise
die schwarzen Hausmidchen und die Bauarbeiter die Ereignisse im Apartment domi-
nieren — die Sklavenhiitte stiirmt das Herrenhaus — und dort ihre eigenen obdach-
losen Familien, ihre Religion, ihr Leid und ihre Briduche beheimaten. Die Wohnung

68  Ebd., S.426 (Herv.i. 0.). Rocha nimmt hier Bezug auf Carlos Saura, Marco Ferreri, Tennessee Wil-
liams, Harold Pinter, Joseph Losey, Robert Altman und Ingmar Bergman. Gemeint sind zudem
Jean-Paul Sartres Drama Geschlossene Gesellschaft (frz. Huis clos, 1944) und Jean-Luc Godards LA CHI-
NOISE/DIE CHINESIN (FRA1967). Die Vorstellung, dass die Sklaven das Herrenhaus stiirmen, basiert
auf dem Werk des brasilianischen Soziologen und Anthropologen Gilberto Freyre: Herrenhaus und
Sklavenhiitte. Ein Bild der brasilianischen Gesellschaft, Stuttgart: Klett-Cotta 1982. Siehe hierzu auch
die Analyse von Kleber Mendonca Filhos O Som Ao REDOR. Ubersetzung M. S.: »O Anjo Extermina-
dor, do maestro surrealista, é a revolugdo do>teatro de Camara«. Discipulos como Ferreri, Saura ou
irmaos como Bergman-existencialista continuam limitados pelo Espelho, ou apenas entraram no
Espelho para uma natagdo, ninguém ousando o mergulho na experiéncia cega de um Peixe So-
nhador. Tudo Bem é uma Antitese de O Anjo Exterminador, revisitando com sabedoria critica Saura,
Ferreri, Williams, Pinter, Losey, Altman e Sartre (Huisclos) — para além das muralhas de La Chinoise.
O que nos discipulos de Bufiuel é Dogma Fenomenolégico, em Jabor é a destruigdo do Teatro de
Camara. O Anjo Exterminadar é a Revolucao Reformista —em Jabor, com mais consciéncia da Lou-
cura Koncreta, é a Senzala que invade a Casa Grande sob os olhos agitados da Varanda. O filme
nao destrdi o Sistema, mas o Expde e assim destréi a tradicdo do Teatro de Kamera, criando um
Cinema para fora dos apartamentos.«

69  Auf Bachtins Theorie des Karnevalesken mochte ich hier nur kurz verweisen, siehe: Michail M.
Bachtin:Literatur und Karneval. Zur Romantheorie und Lachkultur, Frankfurt a.M.: Fischer 1990.
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der Wohlhabenderen wird zunehmend zu einem allegorischen Mikrokosmos, in dem
unterschiedliche Facetten, Diskurse und Interessen der brasilianischen Kultur, populi-
rer Mystizismus und biirgerliche Hochkultur aufeinandertreffen.” Neben der sozialen
Vermischung setzt sich die von Rocha beschriebene, moderne, surrealistische, >psycho-
analytische, das Kammerspiel dekonstruierende Form aus vielerlei Aspekten zusam-
men, von denen ich hier einige anfithre:”* beispielsweise diskutiert und betrinkt sich
der Hausherr Juarez mit drei bereits verstorbenen Freunden — laut Rocha die Personi-
fikationen von Faschismus, Dummbheit und Wucher —,”* die wie die anderen Personen
in der Wohnung leben und mehrmals auftauchen; zum einen sind Bilder zu sehen, bei
denen es sich um erotische Triume von Juarez handelt, zum anderen religi6se, allego-
rische Erscheinungen, die seiner Frau Elvira begegnen; die religidsen Angelegenheiten
des Films fithren letztlich dazu, dass eine der Hausdamen plétzlich Stigmata auf ihren
Hinden trigt und sich die Wohnung in einen Wallfahrtsort verwandelt und von einer
gliubigen Gemeinschaft bevolkert wird; neben den indigenen Stimmen treffen mit dem
Gesang des Uirapuru, eines Vogels aus dem Amazonas-Regenwald, dessen Zwitschern
Juarez seinen Gisten auf einer Schallplatte vorspielt, weitere natiirliche Klinge aufklas-
sische musikalische Werke, wie beispielsweise Igor Strawinskys »Psalmensinfonie« auf
Radiostimmen, auf Samba oder auf regionale Folklore aus dem brasilianischen Nordos-
ten. Diese Montage unterschiedlicher akustischer und visueller Fragmente, von musi-
kalischen Stiicken oder auch von Bildern wie Gemalden, Zeitschriften und Fotografien,
erzeugt eine offene Anordnung, in der sich keine erkennbare ideologische oder poli-
tische Botschaft ausmachen lisst. Aus dsthetischer Sicht ist diese Zusammenfiithrung
unterschiedlichen Materials im Film keine Neuheit, aber als Gesamtbild einer brasilia-
nischen, gegensitzlichen Vielfalt erzeugt sie einen gewissen kulturellen Rausch, eine
isthetische Trance, von welcher die Hausbewohner in einigen Szenen auch tanzend
und mit treibender Musik mitgerissen werden. Doch iiber eine rein filmische Asthe-
tik hinaus scheint Jabors wildes Tableau noch von andersartigen Kriften beeinflusst,
welche die Bilder affizieren. Es fithrt sicherlich zu weit, den Montageeftekt in Tupo
BEM mit der Erfahrung zu beschreiben, die Raymond Williams beziiglich des amerika-
nischen Fernsehens mit dem Begriff des flow konzeptualisiert hat,” doch méchte ich
behaupten, dass die irritierenden Diskontinuititen, die narrativen Blocke, die Klinge
und Bilder unterschiedlicher Ordnungen, die fragmentarischen Rhythmus- und Bewe-
gungswechsel des Films zu dieser televisiven Seherfahrung Ahnlichkeiten aufweisen. In
vielen Szenen hat man den Eindruck, dass man in einem Zapping durch unterschiedli-
che Schichten, Themen und Programme der brasilianischen Gesellschaft gefithrt wird.

70 Vgl. Robert Stam: Tropical Multiculturalism — A Comparative History of Race in Brazilian Cinema & Cul-
ture, Durham/London: Duke University Press 1997, S. 319.

71 Auf die Gattung der Komodie und ihre komischen Strategien der Degradation gesellschaftlicher
Werte durch das Lachen werde ich an dieser Stelle nicht eingehen. Siehe hierzu: Alfred Stern:
Philosophie des Lachens und Weinens, Wien/Miinchen: R. Oldenbourg 1980. Siehe hierzu auch meine
Analyse von QUE HORAS ELA VOLTA?/DER SOMMER MIT MAMA (BRA 2015, R: Anna Muylaert).

72 Vgl. G. Rocha: Revolugio do Cinema Novo, S. 427.

73 Zu Raymond Williams und der Definition des flow siehe Lorenz Engell: Fernsehtheorie. Zur Einfiih-
rung, Hamburg: Junius Verlag 2012, S. 176ff.
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Der Film verweist dabei zu Beginn in einem kurzen Prolog selbst auf diese unge-
wohnliche Verbindung unterschiedlicher visueller und medialer Referenzen. Zunichst
sind unbewegte Ausschnitte von Bildern des Malers Max Ernst zu sehen, die dem Sur-
realismus zugeordnet werden konnen: »Das Auge der Stille« (1943/1944) und »Die Nym-
phe Echo« (1936). Darauthin wird der Titel des Films eingeblendet, wobei der rote Buch-
stabe M von Bem in der Animation tropft als wilrde er bluten - ein Hinweis auf die
gewalttitige und tddliche Seite der Baustelle.” Dann ist Juarez zu sehen wie er in der
Dunkelheit allein und nah vor einem Fernseher sitzt, auf dem ein mehrfarbig gestreif-
tes Testbild flimmert. Er schligt seine Hinde iiber dem Kopf zusammen; es folgen
schwarz-weie Filmaufnahmen, die gliickliche Impressionen von einer oder mehre-
ren — das ist nicht genau zu erkennen - kinderreichen und bessergestellten Familien
zeigen; begleitet werden all diese Bilder, die Gemailde, das Fernsehen und die histo-
risch wirkenden Filmaufnahmen von einem Gesang, bei dem es sich offensichtlich um
indigene Stimmen handelt. Dieser Einfithrung nimmt bereits die folgende, vielseitige
Vermischung unterschiedlicher kultureller Referenzen des Films vorweg und macht da-
bei zugleich mit dem Fernsehen auf eine bestimmte mediale Epoche und kiinstlerische
Rahmung dieses Apartmentfilms aufmerksam, die ihn narrativ wie dsthetisch durch-
zieht. So sind beispielsweise viele Kleidungsstiicke der Mittelschichtsfamilie oder auch
die Zimmerwinde in monotonen Farben gehalten, die denen des anfinglichen Test-
bildes dhneln, welche die Wohnung als Raum eines bestimmten Mediums markieren
und auf die Herkunft der Telenovela hinweisen.” Am Ende, wenn die Bauarbeiter aus
der Wohnung vertrieben wurden und die Familie nach vollendeter Neugestaltung ei-
nen feierlichen Empfang gibt, ist auch der amerikanische Unternehmer Bill Thompson
anwesend. Dieser erklirt der versammelten, gutgekleideten Gemeinschaft, dass nun
Satelliten die Erde umkreisen und diese zu einem »global village« werde,”® wobei sich
die moderne Welt verkleinere, da die Menschheit auf universal-internationale Weise
miteinander kommuniziere — was letztlich auch fiir den internationalen Fuflball vor-
teilhaft sei, denn: wenn Pelé fiir seinen Club >New York Cosmos< den Ball abschief3,
dann fallen an der Copacabana die Tore. Mit der Rede des Unternehmers wird prophe-
zeit, dass dank moderner Kommunikationstechnik bald alle Dimme brechen und die
ganze Welt nach Brasilien und in die Wohnungen der Mittelschicht kommen wird. Die-
ser mediale Einbruch, respektive des Fernsehens und seiner Bilder, wird an einer Stelle
auch dsthetisch inszeniert — und man konnte behaupten, dass es das Fernsehen ist, das
erst die Modernisierung der Wohnung notwendig macht und fiir die gesellschaftliche
Invasion verantwortlich ist: in einer Szene sitzt der Hausherr Juarez erschiittert vor dem
Fernsehapparat und schaut die blau-flackernden Bilder einer Reportage, in welcher ei-

74 Kurzvor Ende des Films wird ein Arbeiter von einem anderen erschlagen, was jedoch keine weite-
ren Folgen fiir die Handlung hat.

75  Zur Einfiihrung in die brasilianische Telenovela siehe Marta Maria Klagsbrunn: Brasiliens Fernseh-
serien. Telenovela, die allabendliche Faszination, Mettingen: Institut fiir Brasilienkunde und Brasilien-
kundeverlag 1987.

76  Wobei hier McLuhans Idee eines globalen Dorfs aufgerufen wird, siehe Marshall McLuhan: Die
Gutenberg-Galaxis. Das Ende des Buchzeitalters, Diisseldorf: Econ Verlag 1968.
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ne aufgeregte Off-Stimme berichtet, dass riesige Wassermengen das Land tiberfluten.””
Direkt nach den Fernsehbildern wird mit einem harten Schnitt und einem folgenden
langsamen Zoom eine Wand der Wohnung gezeigt, auf der sich anscheinend aufgrund
eines Wasserschadens ein dunkler Stockfleck und Risse im Putz gebildet haben. Durch
diese Montage wirkt es als hitte die gewaltige Flut im Fernsehen etwas mit dem Verfall
und folglich der Umgestaltung der Wohnung zu tun.

Im Anschluss an die euphorische Erwihnung des Films durch Glauber Rocha wiirde
ich meinen, dass es weniger eine surreale oder psychoanalytische Asthetik ist, die Ja-
bors Film so modern macht, sondern seine medienisthetische Neuartigkeit, mit der all
seine Elemente vereint werden. Mit TUDO BEM bricht nicht nur, wenn man so méchte,
das Unbewusste der brasilianischen Kultur in das Apartment der Mittelschicht ein, son-
dern es wird auch der Einfluss televisiver Formen im Film sichtbar. Mit diesen kommt
nicht nur potenziell die ganze Welt in ihrer kiinstlerischen und musikalischen Vielfalt
in die privaten Winde, sondern auch ein isthetisches Aufien, das die Riume der fil-
mischen Apartments sowie die Fluchtpunkte in der Abgeschlossenheit und Enge neu
konfiguriert.”

5.3.3 Die Essenz der Postmoderne: EU TE AMO/PENTHOUSE DER LEIDENSCHAFT
(1981, Arnaldo Jabor)

In meiner Geschichte der Bilder der Enge ging es mir zunichst darum, Verbindungen
zwischen den poetischen, experimentellen Engen von Mario Peixoto und Glauber Rocha
zu den sozialen Engen in NOITE vAz1A und TUDO BEM zu beschreiben. Wihrend die ers-
ten Arbeiten ihre Figuren in formal abgeschlossenen Riumen beheimaten, in denen das
menschliche Sein durch die Bilder des Meeres limitiert wird — aber in denen durch die-
se auch die Aussicht auf etwas anderes versprochen wird, das sich im Film selbst nicht
darstellen lisst —, so verlagert sich die existenzielle Begrenztheit zur Zeit der Diktatur
in die modernen Apartments der Mittelschicht, in denen die Protagonisten neuartige
Wirklichkeiten bewohnen, die mit einem globalen filmasthetischen Inventar und mit
Bildern anderer Medien ausgestattet sind. TUDO BEM ist dabei ein wichtiger Film, da
er die Invasion der sozialen Gegensitze nicht als einen politischen oder ideologischen,
sondern auch als einen 4sthetischen Einbruch reflektiert.

77  Hierbei handelt es sich offensichtlich um Bilder der sogenannten Pororoca (grofer Lirm), eine Ge-
zeitenwelle, die bei Voll- und Neumond groRe Wassermengen aus dem Atlantischen Ozean in den
Amazonas driickt. Zugleich kann diese Flut der flimmernden Fernsehbilder auch als das Eintreten
des revolutiondren, filmischen Sertdo-Meer-Mythos gedeutet werden, demnach sich das trockene
Hinterland in ein Meer verwandeln wird, und umgekehrt. Siehe hierzu die Analyse von Peixotos
LimITE und Rochas PATIO.

78  Zumindest kurz méchte ich erwédhnen, dass Glauber Rocha 1979/80 im Programm ABERTURA (TV
Tupi, Rio deJaneiro) selbst miteinem eigenen Fernsehformat experimentierte, in dem erentgegen
der fiir das Kino postulierten, surrealen >Aztetyk des Traumes<in Monologen und Interviews sehr
klare politische Botschaften vermittelte. Siehe hierzu Regina Mota: A épica eletronica de Glauber:
um estudo sobre cinema e televisdo, Belo Horizonte: Editora UFMG 2001; sowie Oliver Fahle: »Tele-
visualidade segundo GClaubers, in: P W. Schulze/P. B. Schumann (Hg.): Glauber Rocha e as culturas
na América Latina (= Biblioteca Luso-Brasileira Bd. 26 — Schriftenreihe des Ibero-Amerikanischen Instituts
Berlin), S.137-148.
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Daneben gibt es wihrend der Diktatur noch andere Apartmentfilme, die auf melan-
cholische und weniger medienreflexive Weise gesellschaftliche Atmosphiren ihrer Zeit
zu fassen versuchen. Erwihnen méchte ich hier kurz NuNca Fomos TA0 FELIZES/HAP-
PIER THAN EVER (BRA 1984, R: Murilo Salles), auch wenn dieser nicht ausschliefSlich
in einer Wohnung spielt, der im letzten Jahr der Militirdiktatur entstand und von der
Leere erzihlt, die das autoritire Regime wie auch seine militanten Gegner einer neu-
en Generation hinterlieRen. Als spezielles Coming-of-Age-Drama eines einsamen Ju-
gendlichen in Zeiten der Diktatur kann der Film zugleich als Portrit einer allgemeinen
gesellschaftlichen Orientierungslosigkeit gesehen werden. Ein Vater holt seinen her-
anwachsenden Sohn Gabriel, mit dem er kaum Kontakt hatte, da er einige Jahre im
Gefingnis saf3, aus einem religiosen Internat im Landesinneren ab, um ihn nach Rio
de Janeiro zu bringen. Dort quartiert er ihn direkt an der Copacabana in ein leerstehen-
des, nahezu unmobliertes Apartment mit Meerblick ein. Der Junge weif3 nicht viel itber
seinen Vater und dessen aktuelles Leben, aber er erfihrt, dass er sich auf der Flucht vor
der Militarpolizei befindet und stets gewisse Sicherheitsvorkehrungen treffen muss.
Gabriel soll in der leeren Wohnung auf seinen Vater warten und bekommt dafiir aus-
reichend Geld.” Dieses gibt er nicht nur fiir Lebensmittel, sondern beispielsweise fiir
eine E-Gitarre und grofRziigig fiir Prostituierte aus, um sich die Langeweile nicht nur
mit Fernsehen oder Spaziergingen am Meer zu vertreiben.

Fir die weitere Entwicklung der Bilder der Enge erscheinen jedoch andere Filme
interessanter, welche wie im Falle von Tupo BEM die Abgeschlossenheit der Wohnun-
gen und die soziale Enge im Kontext filmischer und medialer Verinderungen reflektie-
ren. Und es ist Arnaldo Jabor selbst, der in seinem darauffolgenden Film Eu TE AMO/I
LOVE YOU (BRA 1981) den brasilianischen Apartmentfilm nochmals modernisiert. Dabei
verfolgt er gewissermafien eine gegensitzliche Strategie, wenn er diesmal die soziale
Verschiedenartigkeit und die kulturellen Kontraste der brasilianischen Kultur aufier-
halb des Apartments ldsst und stattdessen einen neuartigen, postmodernen Innenraum
schafft, in dem sich andere Formen und Formate begegnen.

Eu TE AMoO erzdhlt von der Begegnung zwischen dem bankrotten Industriellen Pau-
lo, der von seiner Frau verlassen wurde, und Maria, die sich am Ende ihrer Beziehung
mit einem Piloten befindet. Beide treffen zufillig in den Straflen Rio de Janeiros aufein-
ander, wobei Paulo Maria betrunken und ungalant anpébelt und sie ihm dennoch in sein
luxuriéses Penthouse-Apartment folgt. Maria gibt sich als die Edelprostituierte Moni-
ca aus, Paulo gibt vor, ein erfolgreicher Geschiftsmann zu sein, sodass sie aufgrund
ihrer Liigen zunichst ein kithles 6konomisches Verhiltnis eingehen. Sie tun dies an-
fangs, um ihre alten Liebschaften zu vergessen, entwickeln jedoch nach und nach eine
ehrlichere Zuneigung zueinander. Beide 6ffnen sich dem anderen und beginnen einen
recht theatralen, kiinstlerischen wie korperlichen Dialog iiber ihr Begehren und ihre
Vorstellungen von Liebe unter den aktuellen gesellschaftlichen Bedingungen, bei dem
sie oftmals nackt zu sehen sind und bestindig miteinander schlafen. Bis auf ein paar

79  Dieses Motiv des Wartens der Kinder auf ihre Eltern wurde 2006 auch von Cao Hamburger in sei-
nem Diktaturdrama O ANO EM QUE MEUS PAIS SAIRAM DE FERIAS/THE YEAR MY PARENTS WENT ON
VACATION aufgenommen, in dem der Junge Mauro im Jahre 1970 in S3o Paulo auf die Rickkehr
seiner Eltern hofft, die im politischen Widerstand untertauchen missen.
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Szenen, in denen Paulo mit vergangenen Liebschaften schlift oder Maria mit ihrem
Piloten diskutiert, ereignet sich der gesamte Film in diesem sonderbaren Apartment,
durch dessen grofRe Scheiben die urbane Kiistenlandschaft von Rio de Janeiro bei Tag
und Nacht zu einem beeindruckenden Hintergrund wird.

Das Apartment und seine Einrichtungsgegenstinde bieten eine mysteriése Bithne
fiir die Inszenierung dieser Intimitit, welche durch unterschiedliche Requisiten und
Medien geformt wird. Die Komponenten dieses Szenariums sind vielfiltig: in einer
Ecke hingen mehrere Rohrenbildschirme iibereinander, iiber die einige Male Video-
aufnahmen zu sehen sind, welche die Kérper der Protagonisten vergrofiern und frag-
mentieren; neben modernen Mébeln befinden sich Videokameras und vielerlei elektro-
nische Apparate im Raum, wie beispielsweise Tonaufnahmegerite; Neonbeleuchtungen
treffen auf silberne Kerzenstinder; Schaufensterpuppen begegnen renaissancistischen
und neoklassischen Skulpturen sowie den aufgestapelten Schachteln mit anatomischen
Biistenhaltern von Paulos gescheitertem Unternehmen. Neben den grofen Fenstern re-
flektiert und verlingert im Korridor ein Spiegel den Raum und das griin-blaue Neon-
licht, wodurch der Blick des Zuschauers verwirrt wird und der Eindruck eines kleinen
Labyrinths, oder besser, eines Kaleidoskops entsteht, das die teils wirren Gespriche
visuell unterstiitzt.

In seiner Arbeit iiber die Reprisentation der Liebe in EU TE AMO bezeichnet Pedro
Augusto Fontoura Argenti diese Wohnung aufgrund der Kombination unterschiedlicher
Objekte und Materialien, von modernen Technologien mit klassischen Figuren, die ein
strukturloses, asymmetrisches Formspiel hervorbringen, als postmodern.®® Auch die
Beziehung der beiden Protagonisten kann ihm zufolge als eine postmoderne Liebe ver-
standen werden, die sich beispielsweise durch ein von Konsum bestimmtes Machtspiel,
durch eine Fetischisierung der Kérper mittels unterschiedlicher Medien, wie Videoka-
meras oder Bildschirme, oder durch eine Produkt-Werdung der Liebe auszeichnet.®
Die Betonung dieses finalen Produktcharakters der Beziehung ist ein sehr abstrakter
Hoéhepunkt des Films, wenn Maria und Paulo plétzlich im Liebesakt vom Apartment
in eine durch buntes, flackerndes Neonlicht beleuchtete Wiiste gelangen, die zum Ort
einer seltsamen Seifenwerbung wird, die Paulo aus dem Off kommentiert:

»Was ist Liebe? Was ist Begierde? Die Liebe, die Romeo und Julia, Abaelard und Heloisa,
Odipus und seine Mutter vereinte. Mit den seltensten Extrakten haben wir die Seife Eu
Te Amo geschaffen, in den Aromen Jasmin, réve d'amour und american alpine. Eu Te Amo,
der Romeo unter den Seifen. Jetzt in neuer Verpackung.«®

In ihrer finalen Vereinigung werden Maria und Paulo, beziehungsweise die Essenzen
ihrer Liebe in unterschiedlichen Aromarichtungen, selbst zu einem kiuflichen Objekt

80  Vgl. Pedro Augusto Fontoura Argenti: »Eute amoc. A representagao do amor pés-moderno no filme
de Arnaldo Jabor«, Bachelorarbeit an der Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Porto Alegre,
2010, http://goo.gl/kaXPbv, S. 56.

81  Vgl.ebd., S. 65ff.

82  Ubersetzung M. S.:»0 que é o amor? O que é o desejo? O amor que uniu Romeu e Julieta, Abelardo
e Helofsa, Edipo e sua mie. E foi com as mais raras esséncias que fizemos o sabonete Eu Te Amo, nas
essénciasjasmim, réve d'amour e american alpine. Eu Te Amo, o Romeu dos sabonetes. Agora em nova
embalagem.«
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der Begierde — wobei man in der formalen Uberhéhung auch von einer Anti-Werbung
sprechen konnte.®> Aber auch an anderen Stellen werden sie und ihre Kérper als For-
men und Triger kinstlerischer, medialer, televisiver, videografischer und filmischer
Umstinde reflektiert: beispielsweise, wenn sich die beiden mit Farben bedecken und
eng umschlungen mit ihren Kérpern eine Wohnungswand bemalen; wenn Paulo zu Be-
ginn wie ein Nachrichtensprecher in die Kamera spricht; wenn sich Maria am Ende
mit einem Blick in die Kamera direkt an die Zuschauer wendet und sich bei diesen
fir die Moglichkeit bedankt, ihre Kunst und ihr schauspielerisches Kénnen in einem
Film zeigen zu dirfen; in den abstrakten Liebesakten, die sich zwischen den Kérpern
und ihren Bildern auf den Schirmen der Installation aus Fernsehern abspielen; oder in
der finalen Szene des Films, in der Maria und Paulo in Abendkleid und Frack wie in
einer Hollywood-Musical-Romanze singend durch eine nichtliche Fuf3gingerzone mit
beleuchteten Schaufenstern tanzen.

Fontoura Argenti betont, dass diese Bilder, mit denen Jabor das iiber Bildschirme
und elektronische Gerite vermittelte Verlangen und Begehren inszeniert, visionar ist,
da es die virtuelle Sexualitit der Netzwerkkommunikation des Internets voraussieht,
durch welche der Liebe als bestindig neu konstruiertes Gliicksversprechen eine wich-
tige Rolle zukommt.* Zugleich sei seine postmoderne Gestaltung innovativ und bei-
spiellos, da er nicht die Liebe als menschliche Erfahrung neu erfindet, sondern sie fiir
ein neues Brasilien neuzeitlich verpackt. In dieser frischen Umhilllung wird die befrei-
te, vielseitig kiinstlerische Liebe zwischen Maria und Paulo, die sich zwischen Prosti-
tuierter und Kunde, Konkubine und Liebhaber, Ehefrau und Ehemann, keiner klaren
Identitit zuschreiben lassen, zu einem Sinnbild fiir die politische und soziale Situation
am Ende der Diktatur und in Zeiten der Offnung nationaler wie identitirer Grenzen.

»Die Abwesenheit jeglicher voreingenommenen Identitat ist es, die alle Grenzen fiir
die Errichtung einer Liebe 6ffnet, deren erwirtschaftetes und proportioniertes Vergnii-
gen das einzige wirkliche Kapital ist; im konkreten Fall, das aus den sexuellen Bezie-
hungen. Die postmoderne Liebe ist daher ein Mittel, um der GeiRel des Lebens durch
die Regeln eines Spiels von Unsicherheiten und Spekulation zu widerstehen.«&¢

83  Dieser Hohepunkt wirkt wie eine Mischung aus der Werbesprache in Jean-Luc Codards PIERROT LE
FOU/ELF UHR NACHTS (FRA/ITA 1965) und der erotischen Wiistenszene in Michelangelo Antonionis
ZABRISKIE POINT (USA 1970).

84  DieSchauspieler S6nia Braga und Paulo César Peréio, aber auch die ehemalige sMiss Brasilien<Vera
Fischer und die kurz auftauchende Regina Casé waren zu dieser Zeit bereits berithmte GCesichter.
Peréio spielte in Filmen Glauber Rochas, zusammen mit Casé war er auch in Tubo BEM zu sehen.
Durch die medial bekannten Personen wird der Charakter des Films als postmodernes Erzeugnis
wesentlich getragen, wobei sie sich durch ihre Nacktheit—dazu gleich mehr—auch kulturpolitisch
positionieren.

85  Vgl. P. A. Fontoura Argenti: »Eu te amo«. A representagdo do amor pds-moderno no filme de Ar-
naldo Jaborg, S. 87.

86  Ebd.,S.84. Ubersetzung M. S.: »A auséncia de quaisquer pressuposicdes identitarias é que abre to-
das as fronteiras para a instituicao de um amor cujo prazer obtido e proporcionado é o capital Ginico
e verdadeiro; no caso especifico, aquele proveniente das rela¢des sexuais. O amor pds-moderno,
portanto, é um meio de resistir ao flagelo da vida através das regras de um jogo de incertezas e
especulagdes.«

15


https://doi.org/10.14361/9783839453629
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

116

Bilder der Enge

Aufgrund dieses sich von jeder Moral befreienden Gestus und mit all seiner Nacktheit
lasst sich Jabors Film der Pornochanchada zuordnen, einem spezifisch brasilianischen
Genre, das sich in den 1970er-Jahren entwickelte. In seiner Definition werden die komi-
schen, burlesken, populiren Filme der Chanchada der 1940/50er-Jahre mit dem Porno-
film verkniipft, auch wenn es sich nicht um explizit pornografische, sondern vielmehr
erotische Filme handelt. Urspriinglich entstand die Pornochanchada durch eine Gruppe
von Filmemachern, die sich nach der inoffiziellen Region Boca do Lixo im Stadtzentrum
S3o Paulos benannte und die sich mit einem marginalen, kostengiinstigen, provokanten
Kino vor allem auch vom politischen Cinema Novo abgrenzen wollte.”” In der Siidregion
Rio de Janeiros erfuhr dieses Genre bereits durch Neville de Almeida und A DamA DO
LoTaGA0/DIE DAME IM Bus (BRA 1978) eine Transformation, durch welche die popu-
lire Erotik in das Milieu der Mittelschicht und an die sonnige Kiiste verlagert wurde.
In diesem ersten Film, der gewissermafien das Subgenre der Luxus-Pornochanchada be-
griindete und diese Gattung aus der Marginalitit holte,®® ist bereits Sonia Braga zu
sehen, die sich als leidenschaftslose, verheiratete Frau mit sexuellen Abenteuern in der
Offentlichkeit selbst beweisen méchte, dass sie nicht frigide ist. Bereits in diesem Film
ist jedoch die emanzipatorische Heldinnenreise, die im Nahverkehr ihre unterdriick-
te Sexualitit erforscht, weniger pornografisch als erotisch provokant. Wie im Falle von
Eu TE AMO handelt es sich weniger um einen Sexfilm als um einen Film iiber Sexuali-
tit und Liebe, der die Nacktheit aus der filmischen Marginalitit befreit und sich gegen
die Diktatur, gegen ihre kulturelle Zensur und ihre impotente Moral stellt. In EU TE
amo wird dieser kulturpolitische, dsthetische Widerstand zu einer Reflexion iiber die
Moglichkeiten von Intimitit und Liebe in Zeiten einer dsthetischen Pluralisierung, aber
auch einer neuen filmischen Abgeschlossenheit.

In seiner Analyse des Films D1va (FRA 1981, R: Jean-Jacques Beineix) beschreibt Oli-
ver Fahle, wie im postmodernen Film durch die Emanzipation der visuellen Aufma-
chung, von heterogenen Dingen und des Designs, die zu den eigentlichen Protago-
nisten werden, zum einen entsemantisierte Oberflichen in den Vordergrund riicken,
zum anderen die Bilder einen neuartigen, immanenten Status erhalten.®® Durch die-
sen kommt es zu einer neuen Konfiguration des visuellen Raums, in dem die Bilder,
Geschichten, Motive, Texte immer schon Teile des filmischen Universums sind, und
nicht einer Wirklichkeit, die irgendwo im Auflerhalb liegt. Aufgrund eines solchen fil-
mischen Binnensinns lisst sich Diva als ein Meta-Film begreifen.*®

Das Apartment in EU TE AMO lisst sich demnach ebenfalls als ein postmoderner,
selbstreferentieller, filmischer Binnenraum bezeichnen, in dem aus einem Fundus an
vorhandenen, mediatisierten Formen, Stilen oder Verhaltensweisen geschépft wird.

87  Zur Einfithrung in die Pornochanchada siehe Nuno César Pereira de Abreu: Boca do Lixo. Cinema e
classes populares, Campinas/S3o Paulo: Editora da UNICAMP 2006, S. 139ff. Siehe hierzu auch meine
Ausfithrungen in der Analyse von O CHEIRO DO RALO.

88  Vgl. P A. Fontoura Argenti: »Eu te amo«. A representa¢do do amor pds-moderno no filme de Ar-
naldo Jaborg, S.18.

89  Vgl. Oliver Fahle: »5. Vorlesung: Postmoderne und Diva (Jean-Jacques Beineix, F 1980)«, Der Film
der Zweiten Moderne, Vorlesung an der Friedrich-Schiller-Universitdt Jena, Sommersemester 2005,
http://goo.gl/ryv2s7

90 Vgl ebd, S. 32ff.
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Dabei geht es nicht mehr darum, die Handlungen im Inneren auf eine gesellschaftliche
Realitit Brasiliens im Aufden zu beziehen. In dieser mit verschiedenartigen Dingen an-
gefiillten Wirklichkeit des Films beziehen sich Bilder einer weiteren Medienkultur im-
mer schon auf andere Bilder, auf das Fernsehen, Video, Malerei oder Skulpturen. Paulos
Wohnung ist in ihrer Abgeschlossenheit jedoch ein besonderer filmischer Binnenraum,
da Maria und Paulo zum einen architektonische, zugleich aber filmisthetische Grenzen
bewohnen. Wenn nach Fahle im postmodernen Film ein Aufien der filmischen Wirk-
lichkeit verloren geht, so ist es interessant, dass letztlich im Hohepunkt dieser Liebes-
geschichte die Protagonisten im finalen Sexualakt das Apartment verlassen und sich in
einer Neonwiiste rikeln. Auch dieser Ortswechsel, der zugleich mit der Werbestimme
ein Formatwechsel ist, kann als Selbstreferenzialitit filmischer Bilder gedeutet werden.
Im Kontext der Bilder der Enge spielt es allerdings eine entscheidende Rolle, dass sich
in der Zuspitzung des Formenspiels letztlich ein eigenartiger Ausweg aus dem Apart-
ment ergibt, der diesen sonderbaren Binnenraum wandelt und der schlieSlich dazu
fithrt, dass Maria und Paulo als Filmfiguren durch die Strafien tanzen. Wihrend in den
bisher besprochenen Bildern der Enge den filmischen Wirklichkeiten Grenzen gesetzt
waren — durch das Meer oder durch die Winde der Wohnungen -, so wird in EU TE AMO
der postmoderne Binnenraum als einer sichtbar, in dem die Protagonisten nach einer
Verdichtung heterogener Formen iiber formale Auswege das Apartment verlassen kon-
nen. In einer historischen Situation, in der Brasilien eine Offnung der nationalen, éko-
nomischen, sozialen und kulturellen Grenzen erwartete, ermdglicht der postmoderne
filmische Binnenraum seinen Figuren zugleich einen neuartigen medialen Lebensraum
jenseits der bisherigen isthetischen Limitationen.

Wahrend bereits in den zuvor erwihnten Werken ein filmisches Bewusstsein fiir die
Konstruktion der Enge aus schon vorhandenen Bildern, Referenzen, Formen und Sti-
len beschrieben werden konnte und die Figuren sich immer auch durch filmische - und
nicht etwa durch natiirliche, unvermittelte, reale — Riume bewegten, so erlangen die
Bilder der Enge im postmodernen Apartmentfilm eine neue Qualitit. Die selbstreferen-
zielle Gestaltung des Binnenraums in Eu TE AMO hat den Charakter eines Meta-Films,
das heifit, er erschafft eine eigene Wirklichkeit, zu der es keine dufiere Wirklichkeit
mehr gibt, in welcher neben den Figuren die Dinge, das Dekor, die Oberflichen zu
gleichwertigen Protagonisten werden. Das, was man in diesem Film noch als spezi-
fisch brasilianisch bezeichnen kénnte, ist nun verdichtet mit einem globalen, media-
len, dsthetischen Referenzkosmos, in dem nicht mehr schlicht ausgewihlte Vorbilder
separiert und formale Merkmale einfach einer Vorliebe des Regisseurs zugeschrieben
werden kdnnen.”* Wichtig ist jedoch, dass dabei mediale Uberginge sichtbar werden,
in denen beispielsweise die Liebesbeziehung zwischen Maria und Paulo als eine mul-
timedial vermittelte wahrnehmbar wird und sich das Begehren der Figuren tiber ver-
schiedenartige Formen erstreckt. In ihrem affektiven Verhiltnis erlangen die Protago-
nisten mediale Fihigkeiten, die es ihnen vielleicht nicht erlaubt dem Bilderkosmos zu
entfliehen, aber zumindest der Begrenztheit des Apartments, um in einer Art korper-
licher wie dsthetischer Synthese einen abstrakten, sessentiellen< Zustand zu erreichen.

91 Wie z.B. der deutsche Expressionismus bei Peixoto, Eisenstein bei Rocha oder Antonioni bei Khou-
ri.
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Diese formale Perspektive, die in einer Art isthetischen Transgression aus der Enge
des Apartments fithrt, ist entscheidend, denn sie bietet einen neuartigen Fluchtpunkt.
Die Protagonisten bewohnen nicht nur einen abgeschlossenen Raum, ein Apartment,
sondern im begrenzten Innen- und filmischen Binnenraum eréftnet sich durch die af-
fektive, mediale Konstellation eine neue Wahrnehmung und Wirklichkeit.

5.3.4 Andere Engen

Die Geschichte der brasilianischen Bilder der Enge miisste anhand weiterer Werke und
Betrachtungen vervollstindigt werden. Neben den in diesem Buch ausgewihlten gibt
es andere Filme, die in einer detaillierteren Historiografie sicherlich noch eine ausfiihr-
lichere Beschreibung verdient hitten.

Direkt im Anschluss wire da erneut Jabor zu nennen, der mit EU SEI QUE VOU TE
AMAR/LOVE ME FOREVER OR NEVER (BRA 1986) eine Art Fortsetzung von EU TE AMO dreh-
te, in der sich wieder ein von der Welt abgeschiedenes Paar in einem Apartment und in
einer expressiven talking cure mit sich selbst auseinandersetzen muss; wobei er jedoch
leider nicht an die eigene isthetische Innovation seiner Apartmentreihe anschliefRen
konnte.

Der Einbruch und der Einfluss von Asthetiken und Produktionsweisen verschiede-
ner Medien wird auch in anderen Filmen thematisiert. In den 1990er-Jahren sind es
beispielsweise UM CEU DE ESTRELAS/A STARRY SKY (BRA 1996, Tata Amaral) und Como
NASCEM 0S ANJOS/HOW ANGELS ARE BORN (BRA 1996, R: Murilo Salles), in denen die Be-
richterstattung des Fernsehens zum einen private Auseinandersetzungen, zum anderen
einen sozialen Konflikt belagert und dramatisiert. In beiden Fillen wird jedoch kennt-
lich gemacht, wann es sich um Bilder des Films und wann um die des Fernsehens han-
delt, sodass sich die Einschlusssituationen inszenatorisch und isthetisch relativ iiber-
schaubar gestalten. Einige weitere Filme wie CAo SEM DONO/STRAY DoG (BRA 2007, R:
Beto Brant/Renato Ciasca) oder NOME PROPRIO/CAMILA JAM (BRA 2007, R: Murilo Sal-
les) erzihlen von urbaner Vereinsamung in den eigenen Winden und von komplizierten
Beziehungsgeschichten; letzterer versucht dabei Bilder fiir die Auswirkungen der digi-
talen Sphire auf das Sexualverhalten einer experimentierfreudigen Bloggerin zu finden
und holt das fliichtige Begehren und den eigenen Internetvoyeurismus nicht nur in den
privaten, sondern auch in den filmischen Raum. Andere Filme halten sich von der The-
matisierung neuer Medien, von modernen oder modernistischen Stilen fern und schaf-
fen vielmehr im Anschluss an ein experimentelleres, poetisches Kino Apartmentfilme,
in denen sich eigentiimlich theatrale, performative, diskursive, affektive Choreografien
entwickeln. Hier sticht FILME DE AMOR/A LoVE MoVIE (BRA 2003) von Julio Bressane
hervor, in dem sich in einer sinnbildlichen Ménage-a-trois zwei Frauen und ein Mann
- die entsprechend des variierten Mythos der drei Musen Liebe, Schénheit und Lust re-
prasentieren sollen — in einer kleinen stidtischen Wohnung treffen, um ausschweifend
zu reden, zu trinken und sich in eigenwillig traumhaften Bildern zu begehren; wobei
am Ende nicht klar ist, ob sich der gesamte Film nicht nur in einer fliichtigen Begeg-
nung als sonderbare, kollektive Vorstellung in den Képfen der Protagonisten ereignet
hat. Um groRere, aber ebenfalls poetische Gemeinschaften geht es in MALDITA COINCI-
DENCIA/VERDAMMTER ZUFALL (BRA 1979, R: Sergio Bianchi) und Os RESIDENTES/THE
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RESIDENTS (BRA 2010, R: Tiago Mata Machado), die eigenartige Formen von kiinstleri-
schen Kommunen zeigen. All diese Werke, die in der Tradition von LA CHINOISE/DIE
CHINESIN (FRA 1967, R: Jean-Luc Godard) weniger von einer kontinuierlichen Hand-
lung vorangetrieben werden, sondern eher experimentell durch dsthetische Fragmen-
te und thesenhafte Dialoge, zeichnen sich durch heterotopische Riume aus,”* da sie
in urbanen, briichigen brasilianischen Architekturen von kiinstlerischen, sozialen und
poetischen Zwischenzonen erzihlen.

Aufgrund des speziellen Fokus auf ganz bestimmte Architekturen der Bilder der
Enge fallen auch weitere Filmformen, einzelne Regisseure und Gattungen konzeptuell
aus dem Rahmen. Ich werde nicht tiber Filme sprechen, deren Handlungen sich allein
in institutionell begrenzten Orten und in Uberwachungsdispositiven wie Gefingnissen
oder Psychiatrien ereignen. Hier gibt es sowohl im Spiel- wie im Dokumentarfilm ei-
nige bekannte Werke, wie beispielsweise BICHO DE SETE CABEGAS/BRAINSTORM (BRA
2000, R: Lais Bodanzky), CARANDIRU (BRA 2003, R: Héctor Babenco) oder O PRISIONEI-
RO DA GRADE DE FERRO/PRISONER OF THE IRON BARS (BRA 2003, R: Paulo Sacramento).
Zugleich werde ich auch nicht weiter auf Verengungen im Sinne sozialer Ausweglo-
sigkeiten eingehen, wie sie beispielsweise im Dokumentarfilm ONIBUS 174/BUS 174 —
GEISELDRAMA IN RI0 (BRA 2002, R: José Padilha/Felipe Lacerda) auftreten, wenn in der
Nacherzahlung sozialer und politischer Umstinde alle narrativen Linien auf die verfah-
rene Situation des Straflenjungens Sandro Barbosa do Nascimento in einem von ihm
entfithrten Bus zulaufen.” Da sich die Bilder der Enge vor allem in anderen sozialen
Schichten ausbilden, so meine Behauptung, werde ich ebenfalls nicht niher auf den
Favela-Film eingehen, auch wenn sich in Bildern dieser besonderen brasilianischen Ar-
menviertel punktuell Asthetiken verorten lassen, die als dicht bezeichnet werden kén-
nen.**

In der Konzentration auf fiktionale Handlungen — wobei O AMOR SEGUNDO B. SCHI-
ANBERG von Beto Brant mit seiner dokumentarischen Asthetik diese Eingrenzung auf
experimentelle Weise aufbricht und reflektiert — méchte ich jedoch zumindest kurz
einen Regisseur aufrufen, der in einigen seiner Dokumentarfilme wie kein anderer In-
nenraume verschiedener Wohnlagen der brasilianischen Gesellschaft erfasst hat. So hat
Eduardo Coutinho in SANTO FORTE/THE MIGHTY SPIRIT (BRA 1999) und BABILONIA 2000

92 Vgl. Michel Foucault: »Andere Raumex, in: Karlheinz Barck/Peter Gente/Heidi Paris et al. (Hg.):
Aisthesis. Wahrnehmung heute oder Perspektiven einer anderen Asthetik, Leipzig: Reclam 1992, S.34-
46.

93  In seinen Ausmafen als markantes Medienspektakel, begleitet von einem Versagen der Polizei
und der Presse, ist diese Entfithrung eines Busses der Linie 174, die sich am 12. Juni 2000 im Zen-
trum von Rio de Janeiro ereignete, mitder Geiselnahme von Gladbeck im August1988 vergleichbar.

94  Siehe hierzu die bereits erwihnten Raumkonzepte einer »Asthetik der Dichte«, die Oliver Fahle
anhand von CiDADE DE DEUS/CITY oF GoD (BRA 2002, Fernando Meirelles/Katia Lund) entwickelt
hat: Oliver Fahle: »Die Stadt als Spielfeld. Raumasthetik in Film und Computerspiel, in: Rainer
Leschke/lochen Venus (Hg.): Spielformen im Spielfilm. Zur Medienmorphologie des Kinos nach der Post-
moderne, Bielefeld: transcript 2007, S. 225-238. Vgl. dazu auch die Analyse dieses Films in Martin
Schlesinger: Brasilien der Bilder (= Serie moderner Film, Bd. 7), Weimar: VDG 2009, hier: S.79. Zum
Favela-Film siehe ebd., S. 64ff. Auch TRoOPA DE ELITE/ELITE SQUAD (BRA 2007, R: José Padilha) ist
hier erwdhnenswert, der soziale und politische Verstrickungen des Drogenhandels in Rio de Ja-
neiro thematisiert.
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(BRA 1999) in fliichtigen Begegnungen und spontanen Interviews Einblicke in das Leben
von Favela-Bewohnern festgehalten oder in EDIFicIo MASTER (BRA 2002) personliche
Geschichten von Vertretern der unteren Mittelschicht in einem Wohnkomplex des wohl-
habenderen Stadtteils Copacabana in Rio de Janeiro.” Sowohl in der Favela als auch in
der Stidzone der Stadt werden im Hintergrund der emotionalen Portrits Riume sicht-
bar, die zweifellos wenig gerdumig, klein und eng sind. Vor allem in den schmalen
Apartments der Mittelschicht, in denen die Kamera aufgrund des Platzmangels nah an
die Gesichter heranriicken muss, werden Ausschnitte der Wohnungen wie zugleich die
Bilder durch ihre Kadrierungen zu intimen Zellen. Dabei liegt Coutinhos Fokus insbe-
sondere auf den Erzihlungen der interviewten Personen und nebenbei auf der Sicht-
barmachung dieser Begegnung zwischen ihnen und ihm und seinem Filmteam, jedoch
weniger auf einer Herausarbeitung der riumlichen Enge als ein isthetisches Konzept
oder eine filmische Frage.

Ahnlich verhilt es sich auch mit Cao Guimaries, der in Rua bE MAo pupLa (BRA
2002), ein videokiinstlerischer Dokumentarfilm, seine Protagonisten mit Handkameras
ausstattet, damit diese ihren Aufenthalt in den Wohnungen fremder Menschen aufneh-
men.*® Auch hier haben wir es mit einem Apartmentfilm zu tun, der in seiner Inszenie-
rung der visuellen Lebensbedingungen der Anderen als eine zeitgendssische Auseinan-
dersetzung mit brasilianischen Architekturen gesehen werden kann; wobei letztlich die
Erfahrungsberichte der Protagonisten und das gesprochene Wort im Mittelpunkt ste-
hen und weniger eine dsthetische Reflexion durch die Kameraarbeit oder die Montage.

Es ist verlockend, anhand der hier getitigten Zusammenstellung und Verkniipfung
von Filmen verschiedener Genres und Epochen, vom avantgardistischen zum moder-
nen bis zum postmodernen Film, den historischen Horizont selbst als eine Verengung
wahrzunehmen. Ich mochte jedoch in diesem Versuch einer Perspektivierung die Ver-
kettung von Gemeinsambkeiten nicht allzu zwingend systematisch oder geradlinig be-
greifen, sondern vielmehr die Heterogenitit dieser Filme hervorheben, welche die En-
ge zu unterschiedlichen Zeiten und Bedingungen jeweils auf eigene Weise reflektieren.
Mir ist bewusst, dass die Auswahl der in diesem historischen Abriss besprochenen Fil-
me liickenhaft oder einseitig erscheinen konnte. Von Peixoto zu Rocha und Khouri habe
ich fragmentarisch einen sehr spezifischen politischen Diskurs aufgerufen; aber auch
durch die Apartmentfilme von Jabor mag diese Epochen umfassende Montage mogli-
cherweise zu sehr wie eine Akzentuierung einzelner Autorenfilmer anmuten. Dariiber
hinaus ging es mir jedoch in den einzelnen Beispielen, von den Bildern des Meeres bis
zu denen anderer Medien, letztlich vielmehr um eine spezifische Dialektik zwischen
Innen und Auflen, zwischen Innenriumen und anderen Zonen und Sphiren, die sich
in der formalen Geschlossenheit und durch die filmisthetische Verengung eroffnen.

Auf der einen Seite soll hier nicht der Eindruck entstehen, die Bilder der Enge wi-
ren eine Angelegenheit von wenigen Filmemachern; auf der anderen erscheint es mir
jedoch wichtig zu betonen, dass es die personliche Beschiftigung einzelner Regisseure

95  Zur Einfithrung in die Filme von Eduardo Coutinho siehe Consuelo Lins: O documentdrio de Eduardo
Coutinho: televisio, cinema e video, Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editora 2004.

96  Fireine Beschreibung dieses amateurhaften kinstlerischen Dispositivs siehe Consuelo Lins: »Rua
de M3o Dupla: documentario e arte contemporaneac, http://goo.gl/wNemHz
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mit brasilianischen riumlichen Verhiltnissen und mit filmischen Architekturen unter-
schiedlicher Ausformungen ist, durch welche diese Bilder der Enge zu bestimmten Zei-
ten sichtbar werden. Heitor Dhalia, Fernando Meirelles, Beto Brant und Kleber Men-
donga Filho sind gegenwirtige Personlichkeiten des brasilianischen Kinos, die in der
deutschen Filmwissenschaft bisher kaum bis gar nicht beachtet wurden. Daher ist es
mir ein Anliegen, neben den ausfithrlichen Analysen ihrer Filme, diese auch kurz in
den einzelnen (Euvres der Regisseure zu verorten. An mancher Stelle nehme ich daher
Bezug auf Vorarbeiten, die mir fiir die Hervorhebung der individuellen Zuginge zur
filmischen Enge aufschlussreich erscheinen. So beispielsweise im Falle von Meirelles,
der in seinen Filmen eine globale Asthetik urbaner Riume weiterentwickelt; oder bei
Brant, der die rdumliche Abgeschlossenheit als urbanes Phinomen, aber vor allem als
ein Aufeinandertreffen unterschiedlicher Schauplitze, kiinstlerischer Dispositive und
filmischer Zonen beleuchtet.

Die ausgewihlten Filme zeichnen sich zudem dadurch aus, dass sie nicht nur natio-
nal bekannt sind, sondern dass sie durch ihre Teilnahme an Filmfestivals, und beinahe
alle auch durch Auszeichnungen, internationale Bekanntheit erlangen konnten, auch
wenn einige berithmter sind als andere, wie ENSAIO SOBRE A CEGUEIRA und O SOM A0
REDOR, die eine deutlich grofiere Reichweite hatten.

Ein weiteres Argument, weshalb ich mich gerade fiir diese und nicht fiir andere Fil-
me entschieden habe, ist, dass sich nach meinen Sichtungen und ersten Beobachtun-
gen insbesondere zwischen ihnen die Gemeinsamkeiten und Definitionen der Bilder
der Enge herauskristallisierten, die ich im vorherigen Kapitel beschrieben habe.

In einer ausfithrlicheren Betrachtung der brasilianischen Filmgeschichte kénnte
man sicherlich noch genauer auf die Entwicklungslinien des Experimentalfilms von
Peixoto bis zur experimentellen Videokunst der Gegenwart eingehen. Neben dem Ci-
nema Novo wire das Cinema Marginal mit einem Filmemacher wie Rogério Sganzerla
auch eine griindlichere Untersuchung wert;”” ebenso kurzzeitige Gruppierungen von
Filmen, wie beispielsweise die postmodernen, urbanen >Nacht-Filme« der 1980er-Jahre
aus Sio Paulo;”® insgesamt kommen natiirlich nicht nur die marginalen, sondern all-
gemein die Filme der Minderheiten zu kurz; nicht nur die Werke tiber und aus den Fa-
velas, sondern auch beispielsweise die der indigenen Bevolkerung. Die natiirliche Enge
des Amazonas-Regenwaldes wire moglicherweise ebenfalls ein Ansatz, aber es wire
ein anderer als der, den ich hier verfolge. Die sehr spezifische Kritik am studentischen
Filmgeschehen diente mir nur als ein kurzer, passender Einstieg, obwohl universiti-
re wie unabhingige Filmemacher und Produktionskollektive in den letzten Jahren von
der brasilianischen Filmwissenschaft detaillierter erfasst wurden und tiber die hiesige
Festivallandschaft in vielen Stidten Sichtbarkeit erlangen.”” Im Bereich des hier aus-
geklammerten Dokumentarfilms gibt es schliefRlich auch Filme, die sich mit den abge-
schlossenen Wohnsiedlungen, mit Gated Communities oder mit den luxuriésen Apart-

97  Siehe hierzu die Analyse von O CHEIRO DO RALO.

98  Siehe hierzu Renato Luiz Pucci Jr.: Cinema brasileiro pés-moderno. O neon-realismo, Porto Alegre: Edi-
tora Sulina 2008.

99  Siehe hierzu z.B. Marcelo lkeda/Dellani Lima (Hg.): Cinema de Garagem. Panorama da produgio bra-
sileira independente do novo século, Rio de Janeiro: WSET Multimidia 2012.
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ments der Oberschicht beschiftigen, wie zum Beispiel UM LUGAR A0 SOL/HIGH-RISE
(BRA 2009) von Gabriel Mascaro. Ebenso erschien mir lange Zeit ein ungewéhnlicher
Spielfilm wie Nosso LAR/ASTRAL CITY: UNSER HEIM (BRA 2010, R: Wagner de Assis)
unbedingt relevant, um in dieser fiktiven Vision eines jenseitigen Brasiliens der Mittel-
schicht zum einen auf eine neuartige filmische Inszenierung der modernen Architektur
Oscar Niemeyers eingehen zu konnen, wie zum anderen auf die abgeschlossenen Riu-
me einer spiritistisch-religiosen Filmproduktion.'®® Die Einengung und Zuspitzung all
der moglichen Bilder auf genau diese wenigen hier ausgewihlten birgt die Gefahr einer
zu engen Wahrnehmung und von blinden Flecken — aber genau von derartigen Gefah-
ren erzihlen auch diese Bilder der Enge.

100 2010 kam es zu einer Reihe von Spiritismusfilmen um das berithmteste brasilianische Medium
Chico Xavier alias Francisco Candido Xavier, der in diesem Jahr hundert Jahre alt geworden wi-
re. Diese kleine Welle begann mit dem gleichnamigen Film CHico XAvIER (BRA 2010, R: Daniel
Filho), es folgten Nosso LAR/ASTRAL CiTY: UNSER HEIM (BRA 2010, R: Wagner de Assis), der auf
einem von Xavier psychografierten Buch basiert, und As MAES DO CHICO XAVIER/THE MOTHERS OF
CHIco XAVIER (BRA 2011, R: Glauber Filho/Halder Gomes). Vor allem Nosso LAR ist aufgrund sei-
ner Inszenierung einer jenseitigen, abgeschlossenen Wohnsiedlung, die architektonisch sehr an
die Hauptstadt Brasilia erinnert, sehenswert.
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6. 0 CHEIRO DO RALO/DRAINED (2006, Heitor Dhalia)

»Cest merveilleux le cinéma. On voit des
femmes, elles ont des robes. Elles font du
cinéma, crac on voit leur cul.«

LE MEPRIS (1963)

»ll y avait la civilisation athénienne, il y a eu
la Renaissance, et maintenant on entre dans
la civilisation du cul.«
PIERROT LE FOU (1965)

»lch wollte neben diesem Arsch alt werden.«
O CHEIRO DO RALO (2006)

Heitor Dhalias zweiter Spielfilm ist sicherlich ein kleiner, schon aufgrund seiner Form.
Es handelt sich um eine schwarze Komdédie, international weniger bekannt und auch
in Brasilien bisher in keiner Publikation namhafter Filmwissenschaftler zu finden. Sei-
ne Eigenartigkeit und gewisse Schrulligkeit lassen ihn moglicherweise zu Unrecht ba-
nal erscheinen. Kulturwissenschaftlich geschulte Betrachter kénnten jedoch zumindest
mutmaflen, dass es sich im Falle der Blickkonstellationen und Begehrensstrukturen, die
sich inmitten der seltsamen Okonomie seiner Geschichte entwickeln, um eine ausge-
feiltere Darbietung handelt. Trotz einer leicht verstindlichen Komik und einer gewissen
lustigen Oberflichlichkeit der Handlung geht es in O CHEIRO DO RALO augenscheinlich
zugleich um eine Angelegenheit, die den Eindruck erweckt, man miisse psychoanaly-
tische oder philosophische Theorien des Blicks und des Begehrens zurate ziehen, um
verstehen zu kénnen, worum es Dhalia in den sonderlichen Wahrnehmungs- und Ob-
jektverhiltnissen seines Films geht.

O CHEIRO DO RaLO basiert auf dem gleichnamigen ersten Roman des Schriftstel-
lers, Comic-Autoren und Schauspielers Lourengo Mutarelli. Im Film ist dieser als ein
namenloser Sicherheitsmann zu sehen, der fiir den Protagonisten Lourengo arbeitet.

1 Ubersetzung M. S.: »Eu queria envelhecer ao lado dessa bunda.«
2 Siehe auch die Analyse von QUE HORAS ELA VOLTA?/SOMMER MIT MAMA (BRA 2015, R: Anna Muyla-
ert). Hier ist Lourengo Mutarelli als der Familienvater Carlos zu sehen.
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Zuvor hatte Dhalia in seinem Spielfilmdebiit NINA (2004) Fjodor Dostojewskis Schuld
und Siihne in die Grofdstadt Sao Paulo verlegt und die mittellose Punk-Illustratorin Ni-
na der sadistischen, greisen Vermieterin Eullia ausgeliefert. Vorbilder waren dabei
sicherlich Roman Polanski oder auch David Lynch. Eine Eigenart von NINA sind jedoch
kurze, schwarz-weif} gezeichnete Gewaltfantasien im Comic-Stil sowie insgesamt eine
Szenenaufldsung, die ebenso an Comic-Kadrierungen und deren Anordnungen erin-
nern. Auch O CHEIRO DO RALO ist in S3o Paulo angesiedelt, wobei die Millionenme-
tropole in den Bildern selbst weder erkannt noch erahnt werden kann. Auch dieser
Film ist, wenngleich ohne gezeichnete Sequenzen, von einem gewissen Comic-Stil ge-
prigt, was sicherlich der Zusammenarbeit mit Mutarelli geschuldet ist; wobei dieser
Eindruck hier vor allem durch eine formal sehr reduzierte Riumlichkeit, durch eine
Flachigkeit der Bilder, sowie durch eine Verbindung weniger zusammenhangsloser Or-
te entsteht, die zum Teil auch an die begrenzten Welten von Grafik- oder Point and
Click-Abenteuerspielen erinnern. Die Ausgestaltung des Films ist insgesamt sehr be-
scheiden und wenig prunkvoll. Hinsichtlich der Handlung und ihrer Motive bestehen
jedoch zweifellos Verbindungen zu bekannteren filmischen Werken, wie Jean-Luc Go-
dards LE MEPRIS/DIE VERACHTUNG (FRA/ITA 1963), Stanley Kubricks EYES WIDE SHUT
(UK/USA 1965) oder auch Michelangelo Antonionis BLow-UP (UK/ITA/USA 1966), was
vor allem die Inszenierung des weiblichen Kérpers und der Blickanordnungen betrifft.
Die sehr iiberschaubare, reduzierte Wirklichkeit des Protagonisten Lourengo wirkt wie
ein Labor fiir die Frage nach dem Zusammenhang zwischen dem minnlichen Begehren,
seinem Blick sowie dem weiblichen Korper als begehrtes Objekt — wobei in O CHEIRO
DO RaLo das Verlangen nach einem einzelnen Korperteil im Mittelpunkt steht: nach
einem weiblichen Hintern. Zugleich geht es um das Begehren als einen Beobachtungs-
zusammenhang, um ein relationales Bild-Gefiige, in welchem dieser Hintern in Verbin-
dung zu einem unsichtbaren, olfaktorischen Auflen steht, dessen Kraft und Ekel den
gesamten Film zu durchziehen scheinen und das letztlich zum Abgrund des minnli-
chen Wunsches wird. Das Gesif$ einer Frau, der minnliche Blick, der Abfluss und die
Anwesenheit eines Glasauges — sie alle verengen sich zu einem Teufelskreis, aus dem
es fiir den Protagonisten Lourengo letztlich kein Entkommen gibt.

6.1 Der Geruch des Abflusses

Ein Arsch geht die Strafle entlang.? Die Kamera folgt ihm in Groflaufnahme. Dazu sind
eine Hawaiigitarre und gemiitlicher, lautmalerischer Scat-Gesang einer Midnnerstim-
me zu héren. Die Pobacken sind mit kurzen, eng anliegenden Shorts bekleidet. Uber
beiden ist deren Stoff mit einem zerteilten Bild bedruckt: blau-weifle Meereswellen,
blau-weifder Wolkenhimmel, eine griine Insel mit Palmen, gelbe Blumen. Der Hintern
ist Teil einer Frau. Nackte Oberschenkel, eine straffe nackte Taille. Ihre Arme wippen
gleichmiRig beim Gehen. Zwischen den Schritten werden Tafeln eingeschnitten, gelb
auf schwarz, mit den Namen von Produktionsfirmen und beteiligten Personen. Die

3 Das portugiesische bunda kann mit Hintern iibersetzt werden, ich verwende jedoch hier bevorzugt
das im Falle dieses Films umgangssprachlich und sexistisch treffendere Wort Arsch.
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Kamera folgt stets auf Hinternhohe, schrig von der Seite an Mauern entlang. Warmes
Licht eines Sonnenuntergangs aufderhalb des Bildes. Der Hintern betritt einen Imbiss
an einer kaum sichtbaren Strafenecke. Er liuft um den Tresen, an welchem wenige
Kunden sitzen, und betritt das Innere der Theke. Er bleibt stehen und die dazugehéri-
ge Frau biicke sich, um ihre Handtasche in einem Schrank in Bodennihe zu verstauen.
Die emporgereckten Pobacken und die aufgedruckte Insel mit Meer erregen Aufmerk-
samkeit (Abb. 5). Die Kamera schwenkt von ihnen zu einem Mann, der am Tresen sitzt,
liest und raucht. Am Ende des Schwenks entspringt zunichst nur ein fliicchtiger Blick,
ein Emporschauen von der Lektiire, dann ein kurzer Blick zuriick auf das Buch - doch
sogleich folgt eine entschlossene, faszinierte Betrachtung dieses paradiesischen Pan-
oramas, diese GrofRaufnahme, zugleich Inselidylle wie strammer Po, der ohne den rest-
lichen Korper zu existieren scheint. Der Beobachter, Lourengo, der Protagonist dieses
Films, starrt sichtbar angetan und atmet dabei langsam, erregt. Auf seinen Blick folgt
der Titel des Films als ein symmetrisch gestaltetes Logo im Art déco-Plakatstil, mit gel-
ben Linien und Siulen: O CHEIRO DO RALO. In der unteren Hilfte ist ein in das Design
des Logos integrierter, halber Augapfel zu sehen, der animiert nach links, rechts und
geradeaus blickt, und der wie dieser gesamte erste Auftritt verrit, welche Korperteile
und welche Form der Blickbeziehung im Fokus stehen werden.

Der Film ist in finf mehr oder weniger dramatische Akte unterteilt, deren Titel
das Geschehen lose strukturieren: »Alles was dir das Leben zu bieten hat«, »Ich war in
der Hoélle und erinnerte mich an dich«, »Das Spiel«, »Absenz«, »Der immense Arsch
und mehr nicht«.* Der Held Lourengo ist zugleich Erzihler seiner eigenen Geschichte
und kommentiert die Szenen bestindig aus dem Off, sodass die intimen Wiinsche und
das egozentrische Weltbild auch introspektiv von ihm selbst formuliert werden. Lou-
rengo ist Einzelunternehmer und besitzt ein dubioses Geschift, das Kunden durch eine
unscheinbare, graue Mauer und Metalltiir ohne Aufienwerbung betreten kénnen. Sein
Unternehmen besteht aus einem gerdumigen Wartezimmer mit Rezeption sowie einem
etwas zu grofien Arbeitszimmer, mit Regalen, Flipperautomat, Sofa, Stithlen und viel
Kleinkram; wobei sich an einer Wand Archiv- und Aktenschrinke bis unter die Decke
stapeln. Hier empfingt Lourengo seine Kunden stets an einem Schreibtisch und sitzt ih-
nen in den Verkaufsgesprichen auf einem Biirostuhl gegeniiber. Er kauft unterschied-
lichste Dinge an, die ihm iberwiegend von Menschen in finanzieller Notlage vorgelegt
werden. Dabei versucht er bei Gefallen eines Gegenstands, einen moglichst niedrigen
Preis zu bezahlen, allerdings kommt es selten vor, dass ihm ein Objekt wirklich zu-
sagt. Ein lukratives Geschiftsmodell oder ein nachvollziehbares Motiv seiner Ankiufe
sind nicht zu erkennen. Nie interessiert er sich fiir den finanziellen Wert einer Sache,
vielmehr treibt er ein launiges, sadistisches Spiel mit den Verkiufern und empfindet of-
fensichtlich Lust daran, sie und ihre Offerten auf selbstgefillige Weise zu verarschen,
ihnen verachtlich kleine Preise anzubieten oder sie arrogant und mit herablassenden
Spriichen aus seinem Laden zu schicken. Er selbst scheint Geld nicht wirklich zu bens-
tigen und kann sich sein Verhalten offenbar leisten. In seinem Riicken, hinter seinem
Schreibtisch, befindet sich der Eingang zu einer Toilette, darin ein mysteriéser Abfluss,

4 Ubersetzung M. S.: »Tudo o que a vida tem a |he oferecer, »Estive no inferno e lembrei de vocé,
»0 jogo«, »Auséncia«, »A imensa bunda e mais nada«.
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dessen Gestank von Anfang an Thema der Verkaufsgespriche ist (Abb. 8). Lourengo
selbst weist seine Besucher bestindig darauf hin, dass der Geruch, der vermeintlich
den Raum erfiillt, vom Abfluss kommt, um zu verhindern, dass er filschlicherweise fiir
seine eigene Ausdiinstung gehalten werden konnte.

Anfangs wohnt Lourengo mit seiner Verlobten zusammen, in einer Wohnung, de-
ren Charme an den seines Biiros erinnert. Es soll geheiratet werden, die Einladungen
zur Hochzeit sind bereits beim Grafiker. Doch in der ersten Szene beim gemeinsamen
Abendessen gesteht er seiner Partnerin, dass er nichts von diesem Plan hilt, nicht hei-
raten mochte und sie niemals liebte, wie sowieso und allgemein niemanden und selbst
seine Mutter nicht. Seine Frau schwankt daraufhin zwischen verzweifelten Losungsver-
suchen und hysterischen Attacken. Der emotionslose Lourenco bleibt jedoch stoisch bei
seiner Entscheidung gegen die Zweisamkeit. Seine Aufmerksambkeit gilt nun vor allem
dem wohlgeformten Arsch der Bedienung, die im Imbiss arbeitet, in welchem Lourengo
regelmif3ig in seinen Pausen speist. Der erste Kontakt und das Begehren auf den ersten
Blick geschehen offensichtlich in der beschriebenen Szene zu Beginn des Films, sodass
er zuvor entweder andernorts afy oder den Arsch bislang nicht wahrgenommen hatte.
Der Wunsch, diesen Arsch zu besitzen, bleibt daraufhin iiber den gesamten Film hin-
weg die einzige, wirklich ernsthafte Motivation Lourengos; nicht die dazugehérige Frau,
sondern allein den Arsch méchte er betrachten — was problematisch ist, da der restliche
Korper ihn im Verlauf des Films zwar gegen Gefithle, aber nicht gegen Geld hergeben
mochte. Nachdem Lourengo schliefilich bei seinen Beobachtungen ertappt wird und
dem Serviermidchen erklirt, was er von ihr méchte, jagt diese ihn aufgebracht davon
und verschwindet. Lourenco spiirt sie jedoch mithilfe ihrer Nachfolgerin wieder auf und
schafft es, sie von der Aufrichtigkeit seines ungewohnlichen Begehrens zu tiberzeugen.
Die beiden einigen sich und die Bedienung entblof3t schlieRlich emotionslos ihren Hin-
tern vor ihm in seinem Geschiftszimmer. Lourenc¢o bekommt somit letztlich das, was
er sich so sehnsiichtig wiinschte — doch beim Anblick des entblofdten Korperteils bricht
er weinend zusammen, fillt auf die Knie und umarmt es schluchzend. Nach der eher
erniichternden Wunscherfillung stellt er die ehemalige Kellnerin mit einer gewissen
dankbaren Demut als Rezeptionistin in seinem Geschift ein. Ihr Arsch wurde durch die
Enthiillung offenbar entzaubert, denn er spielt daraufhin keine Rolle mehr. An ihrem
ersten Arbeitstag lisst sie unwissend eine bekannte, stindig mittellose Stammkundin
zu Lourengo ins Zimmer, die mit ihm aufgrund perverser Spielchen noch eine Rech-
nung offen hat. Die Frau, die im Abspann als >Abhingige« aufgefithrt wird, schiefRt mit
einer Pistole auf ihn; und in seiner letzten Handlung, wihrend die frisch angestellte
Empfangsdame herbeieilt, robbt er blutend itber den Boden seines Arbeitszimmers in
die Toilette, um neben dem ritselhaften, stinkenden Abfluss zu sterben. In den letzten
Einstellungen des Films ist die fensterlose Fassade des Geschiftsgebiudes mit seiner
grauen Metalltiir zu sehen. »Und so kommt niemand herein und auch nicht heraus«,”
sind die letzten Worte Lourengos aus dem Off. Die Hawaiigitarre ist wieder zu héren.
Nach einer kurzen Schwarzblende présentiert sich ein letztes Mal der Arsch in Grof3auf-
nahme, aus Lourengos Bitrostuhlperspektive; ziigig wird der Slip ausgezogen, sodass er

5 Ubersetzung M. S.: »E entdo ninguém entra, e nem sai.«
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sich fiir wenige Sekunden nur fir den Zuschauer bewegungslos und splitternackt pri-
sentiert.

6.2 Planimetrische Egozentrik

Die Geschichte um Arsch und Abfluss spielt sich zwischen wenigen Orten ab: Lourengos
Wohnung mit ihrem engen Hauseingang; sein Biiro mit der informationslosen Fassa-
de, Wartezimmer und Toilette; der Imbiss; dazwischen wenige Einstellungen auf ei-
nem Parkplatz und in einem Auto. Alle Orte haben gemeinsam, dass sie, auch wenn
sie sich auflerhalb von Gebiuden befinden, keinen Blick auf ein Auflen, auf die Stadt
Sdo Paulo erméglichen. Flache, karge Winde schlieRen die Bilder und Riume ab und
die Verengung dieser egozentrischen Wirklichkeit wird durch Lourencos Erzihlstimme
verstirkt.

Wiederholt werden zwischen den Orten auch Lourengos Wege vom Biiro zum Im-
biss und auch zuriick gezeigt. Hierbei steht die Kamera frontal vor Mauern oder Haus-
winden und Lourengo liuft stets in weiten Aufnahmen von rechts nach links, oder um-
gekehrt. Dabei lassen vereinzelt allein typisch brasilianische Graffiti-Zeichen auf einen
kulturellen Kontext schlieflen.® Durch diese Einstellungen wird der Auflenraum als ei-
ne Aneinanderreihung von Flichen dargestellt, iiber denen hochstens blauer Himmel
zu sehen ist. Die Strafienszenen bestehen aus zwei Ebenen: Lourengo im Vordergrund,
der vor einem Hintergrund vorbeilduft. Mit David Bordwell kann man diese Einstel-
lungen als »planimetrische« Bilder bezeichnen und als einen pragnanten look, der die
Flichigkeit und Kiinstlichkeit der Einstellungen hervorhebt.” Bordwell hat dabei auf die
Tradition dieses Stils und Aufnahmeverfahrens im europdischen Kino seit den 1960er-
Jahren aufmerksam gemacht.® Lourenco liuft dadurch nicht einfach entlang der Stra-
Ren Sio Paulos, sondern durch streng kadrierte Ausschnitte, die aneinandergereiht kei-
ne Ahnung von Entfernung und Raum geben, sondern beliebig fortsetzbare Scharniere
zwischen den Orten bilden. Durch die klaren Rahmungen entstehen eine visuelle Ein-
heitlichkeit und eine formale Abgeschlossenheit der filmischen Wirklichkeit. Diese Ho-
mogenitit erweckt einerseits den Eindruck, dass die einzelnen Einstellungen zusam-
mengehoren, andererseits fehlt ein Zusammenhang, der sie fest miteinander verbin-
det. Die Strafienbilder geben keine genaue Auskunft iiber die riumlichen Verhaltnisse.
Allein Lourengo stellt durch seine Bewegung, von rechts nach links beziehungsweise
links nach rechts und parallel zu den Mauern, eine Verbindung zwischen den Frag-
menten her und erzeugt den Eindruck, dass er diese nacheinander durchschreitet. Es
bleibt dabei unklar, wie weit die Orte voneinander entfernt sind, ob ihr Abstand, der

6 Zu sehen ist pichagdo, das vom Verb pichar kommt, was Graffitisprithen oder >iiber jemanden her-
ziehen<meint; eine Graffiti-Form und -Kommunikation mit der Banden ihre Reviere und teils kom-
plette Strafien und Gebaude Gberziehen.

7 David Bordwell: »Modelle der Rauminszenierung im zeitgendssischen europdischen Kino, in: An-
dreas Rost (Hg.): Zeit, Schnitt, Raum (= Reden iiber Film, Bd. 4), Frankfurt a.M.: Verlag der Autoren
1997, S.17-42.

8 Vgl. ebd. Hier sind vor allem Jean-Luc Godard, Rainer Werner Fassbinder und Wim Wenders zu
nennen.
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durch die einzelnen Einstellungen entsteht, nicht vielmehr von Lourengo, von seiner
Bewegung und seinen Gedanken abhingt. Auffillig dabei ist, dass er in den sonstigen
Szenen hauptsichlich sitzt, auch mal liegt, aber iiberwiegend aktionsarm ist. Wahrend
im Wartezimmer und im Imbiss, die sich durch ihre gekachelten Winde ihneln, teils
einige Statisten anzutreffen sind, begegnen ihm auf der Strale keine Passanten, was
den Eindruck verstirkt, er gehe auf dem Weg zwischen Biiro und Imbiss durch eine
verlassene Stadt, die allein um ihn herum existiert und die durch seine Bewegung her-
vorgebracht wird.

6.3 Cinema Marginal, Boca do Lixo und die Pornochanchada

Diese riumliche Leere existiert auch in Lourengos iibergrofRem Biiro, wo sich die Din-
ge um ihn herum, wie durch Zentrifugalkraft verteilt, hauptsichlich an den Winden
befinden. Die Ausstattung der Zimmer wirkt insgesamt sehr theatral, die Einrichtung
wie beliebige Requisiten, die fiir das Geschehen und den Protagonisten keine weitere
Funktion besitzen. Eine historische Einordnung der Riume und der Ausstattung ist
zum Verstindnis der Handlung sicherlich nicht zwingend, doch der look der Bilder und
vor allem die Kleidung erinnern gewiss nicht zufillig an die 1960er- und 1970er-Jahre,’
sondern konnen als bewusste Anspielung und Hommage an eine Zeit verstanden wer-
den, in der in Brasilien Filme aufkamen, deren Asthetik, Motive und Figuren Dhalia
beeinflusst haben konnten.

Ane Carolina Sarmento Pacola und Paulo Biscaia Filho haben in einem Vergleich auf
grundlegende Gemeinsamkeiten zwischen der Inszenierung von O CHEIRO DO RALO
und den Filmen des sogenannten Cinema Marginal beziehungsweise der Boca do Lixo-
Bewegung hingewiesen.’® Neben der international bekannteren Bewegung des Cinema
Novo, das ab Ende der 1950er- aufkam und bis Anfang der 1970er- andauerte,” entwi-
ckelte sich das Cinema Marginal ab Ende der 1960er-Jahre in der Metropole Sao Paulo als
eine Art freie, antiintellektuelle, unpolitische Gegenbewegung.”” Wihrend das Cinema
Novo zu seiner Zeit tiber Brasilien hinaus den Diskurs dominierte und auf internationa-
len Festivals Erfolge feierte, suchten Autorenfilmer, wie unter anderen Ozualdo Ribeiro

9 Ware die Handlung in den 1960er-Jahren angesiedelt, wiirden allerdings anachronistische Dinge
auftauchen, wie z.B. der Computer im Wartezimmer.

10  Vgl. Ane Carolina Sarmento Pacola/Paulo Biscaia Filho: »Da Boca do Lixo ao Cheiro do Ralo: Tragos
do filme de Heitor Dhalia que passeiam pelo Cinema Marginal, in: O Mosaico n°10, Juli/Dezember
2013, S. 35-49, http://goo.gl/EfqtAZ

11 Zum Cinema Novo und seinem prominentesten Vertreter Glauber Rocha siehe Martin Schlesinger:
Brasilien der Bilder (= Serie moderner Film, Bd. 7), Weimar: VDG 2009, S. 11ff.

12 Siehe hierzu meinen Vortrag iiber O BANDIDO DA LUZ VERMELHA/THE RED LIGHT BANDIT (BRA 1968,
R: Rogério Sganzerla), der als der erste Film des Cinema Marginal betrachtet werden kann; hierbei
gehe ich genauer auf die Entstehung dieser Bewegung ein. Martin Schlesinger: »The Red Light
Bandit (1968) — Der Angriff des Marginalen auf das tibrige Kino«, Vortrag gehalten im Rahmen der
Veranstaltungsreihe Tropical Underground, Deutsches Filmmuseum Frankfurt, 30.11.2017, veroffent-
licht am 04.12.2017, http://y2u.be/oYisILHKBYE
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Candeias, Rogério Sganzerla, Jalio Bressane, Carlos Reichenbach, Walter Hugo Khou-
ri oder José Mojica Marins, nach weniger politischen und akademischen Ansitzen fir
ein neues brasilianisches Kino.” Die Grenzziehung zwischen den Regisseuren des Ci-
nema Novo und des Cinema Marginal fillt dabei im Falle einiger Filme gar nicht so leicht,
denn beide Bewegungen zeichneten sich auf ihre eigene Weise durch ein marginales
Dasein aus, was die Produktion oder auch die Distribution anging. Beide Bewegungen
produzierten kein industrielles Kino, sondern relativ giinstige Filme, die mit wenigen
technischen Moglichkeiten gedreht wurden; beiden ging es um die Erschaffung eines
originiren brasilianischen Kinos, das sich programmatisch gegen das auslindische Im-
portkino, vor allem gegen Hollywood richtete; in beiden Strémungen versuchten Au-
torenfilmer aus spirlichen technischen Mitteln eigene Asthetiken zu entwickeln; und
in einigen Filmen lisst sich feststellen, dass beide Bewegungen dhnliche Motive ver-
folgten und gerne Geschichten von Auflenseitern erzihlten, beziehungsweise von Be-
volkerungsgruppen und Milieus am Rande der Gesellschaft oder in ihrem Untergrund.

Auch der kreative Schmelztiegel, die Stitte der Konspiration und der Produktion
der neuen Filmemacher aus Sio Paulo, zeichnete sich durch eine lokale Marginalitit
aus, denn diese versammelten sich in einem Stadtteil, der inoffiziell als Boca do Lixo,
als Milll-Mund, bezeichnet wurde. Dieser Miill-Mund war eine Region im Viertel Luz,
in der Nihe des Bahnhofs Estagdo da Luz, zwischen der Rua do Triunfo und der Rua
Vitdria, eine etwas gefihrlichere und weniger wohlhabende Gegend. Hier waren vor
allem Nachtclubs, Prostitution und die organisierte Kriminalitit ansissig, aber es gab
eine Bar mit dem Namen Soberano (Herrscher, Souverin), in der sich Regisseure, Pro-
duzenten, technisches Filmpersonal, Journalisten und Studenten der nahegelegenen
Filmschule Escola Superior de Cinema Séo Luiz trafen.”

Ende der 1940er- und Anfang der 1950er-Jahre hatte es in S3o Paulo einige Versuche
gegeben, industrielle Filmstudios zu errichten, wie die Studios Vera Cruz, Maristela oder
Multifilmes.™ Teils waren diese Produktionsfirmen in Bahnhofsnihe, um eine schnellere
Distribution zu ermdéglichen, doch alle Versuche nachhaltige Strukturen aufzubauen,
scheiterten und so mussten die Studios nach nur wenigen Jahren aufgrund finanzieller
Misserfolge schlieRen. Durch diese Produktionen gab es jedoch neben den Filmneulin-
gen auch unterschiedliche professionelle, arbeitssuchende Filmschaffende in der Stadt.
Ab 1964 mussten sich die Filmemacher aus Sao Paulo zum einen mit der Militdrdiktatur
(1964-1985) arrangieren, zum anderen suchten sie nach Wegen, wie sie der dominanten
amerikanischen Popkultur und der auslindischen Kulturindustrie eigene Produktionen

13 Auch wenn ein Teil dieses Kinos Cinema Marginal getauft wurde, so muss man betonen, dass die
Regisseure sich selbst nicht als einheitliche Gruppierung wahrnahmen und sich auch nicht ab-
sichtlich als marginal bezeichneten oder bewusst marginalisierten; auch sie wollten ihre Filme
in Kinosélen zeigen und bestenfalls kommerzielle Erfolge erzielen. Ich kann hier nicht ausfiihr-
licher auf die gesamte Entwicklung des Kinos der Boca do Lixo-Bewegung eingehen, die ab Ende
der 1960er-Jahre aufkam, in den 1970ern eine kommerzielle Blitezeit erlebte und 1982 endete.
Fiir eine umfassende Einfihrung siehe Nuno César Pereira de Abreu: Boca do Lixo. Cinema e classes
populares, Campinas/Sao Paulo: Editora da UNICAMP 2006.

14 Vgl.ebd., S. 21ff.

15 Vgl.ebd., S. 27.

16 Vgl ebd., S. 22ff.
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entgegensetzen und vor allem ein junges brasilianisches Publikum erreichen konnten.
Dabei war den neuen Regisseuren das autoritire und zensierende Militirregime teil-
weise behilflich, da es 1966 das Instituto Nacional de Cinema (INC) griindete, eine Insti-
tution, die in den Filmmarkt intervenierte und protektionistisch die Produktion sowie
Distribution von brasilianischen Filmen im In- und Ausland forderte. Ab 1970 wurde
dieses Institut dann mit den gleichen Zielen vom staatlichen Unternehmen Embrafilme
abgelost, wobei die Hauptinteressen des Staates primir in der filmischen Dokumenta-
tion der Modernisierung des Landes, in Propaganda und Bildung lagen.”

Wihrend einige politische Autorenfilmer des Cinema Novo, wie beispielsweise Glau-
ber Rocha, ins Exil gehen mussten, weil sie sich in der Offentlichkeit und auf interna-
tionalen Festivals zu sehr gegen die Diktatur positionierten, so fanden die Filmemacher
aus Sao Paulo eine filmische Nische, die ihnen der Staat gewihrte und in der es zugleich
keine Konkurrenz auf dem brasilianischen Market gab;® und diese lukrative Nische wa-
ren erotische Filme, beziehungsweise erotische Komddien unterschiedlicher Genres.”
Nach Nuno Cesar Abreu lisst sich der Grofteil des Kinos des Boca do Lixo auf eine simple
Formel reduzieren: »billige Produktion + Erotismus + reizvoller Filmtitel«.”® Viele der
Regisseure aus Sao Paulo konnten mit diesem einfachen Rezept den Geschmack ei-
ner grofieren Masse treffen und ein populires brasilianisches Kino schaffen, das von
der Zensur aufgrund der weniger regimekritischen Geschichten grofziigiger behan-
delt wurde und das zudem an den Kinokassen Gewinne erzielen konnte. Dies gelang
hauptsichlich durch ein kommerzielles Kino der Imitation, das heiflt, man orientierte
sich an erfolgreichen internationalen Produktionen und an Genres, die mit einfacheren
Mitteln brasilianisiert, adaptiert und dsthetisch kannibalisiert wurden.* Beliebt wa-
ren beispielsweise der italienische Spaghetti-Western, Krimis, Horror-, Kung Fu- oder
Action-Filme, wobei Gewalt eine wichtige Rolle spielte, wenn es um marginale Schur-
ken und Anti-Helden ging; jedoch nicht um eine politisch motivierte, widerstindige
Brutalitit, sondern um eine schlichte Provokation durch genrespezifische Gewaltex-
zesse. Ein wichtigeres Merkmal war dabei jedoch die Parodie, eine humorvolle und iro-
nische Brechung von Genreelementen, die in einen brasilianischen Kosmos tibertragen
wurden; und zusammen mit dem verlockenden Erotismus entwickelte sich daraus das
kommerziell erfolgreichste Phinomen der brasilianischen Filmgeschichte: die Porno-

17 Vgl.ebd, S.38.

18 Im Dezember 1968 verschirfte das Militarregime die Kontrolle und Zensur durch das Dekret Ato
Institucional Ndmero Cinco (Al-5), durch welches die Presse, das Fernsehen, Musik, Kino und Theater
schon aufgrund kleinster Griinde und mit vagem Verdacht zensiert werden konnten, wenn eine
Subversion der Moral oder der guten Sitten festgestellt wurde.

19 Vgl. N. C. Pereira de Abreu: Boca do Lixo. Cinema e classes populares, S. 37ff. sowie S. 139ff.

20 Vgl. ebd., S.38. Ubersetzung M. S.: »producio de baixo custo + erotismo + titulo apelativo«.

21 Hier nur ein kurzer Hinweis auf die Idee eines kulturellen Kannibalismus, der die brasilianische
Moderne, tropikalistische Kiinstler und Musiker sowie einige Filmemacher des Cinema Novo wie
des Cinema Marginal inspirierte. Siehe hierzu das grundlegende Manifest von Oswald de Andrade:
»Anthropophagisches Manifest, in: ARCH+190: Stadtarchitektur Sio Paulo. Ausblick auf ein soziales
Raumkonzept, Aachen: Arch+ Verlag GmbH 2008, S.30-33. Siehe auch: Peter W. Schulze: Strate-
gienskultureller Kannibalisierung-. Postkoloniale Reprisentationen vom brasilianischen Modernismo zum
Cinema Novo, Bielefeld: transcript 2015.
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chanchada.” Unter diesem Begriff wurden ab Anfang der 1970er-Jahre unterschiedliche
Genres mit erotischen und komischen Elementen zusammengefasst. In ihrem Aufbau
war die Pornochanchada zum einen von italienischen Episodenkomddien beeinflusst —
meistens drei Episoden —, zum anderen von der Chanchada, den populiren, billig pro-
duzierten brasilianischen Komédien der 1940/50er-Jahre.

Obwohl hier der Begrift Porno auftaucht, handelt es sich nicht um pornografische
Werke, sondern vielmehr um Geschichten, die erotische Situationen, Verfithrung, Voy-
eurismus und Sinnlichkeit zur Schau stellen — und die vor allem den weiblichen Kérper
zum Zentrum des Spektakels machen, um einen doch eher minnlichen Blick zu befrie-
digen. Die Kritik sah in der Pornochanchada einen unpolitischen Eskapismus, der kultu-
rell wertlos und zudem misogyn, sadistisch, konservativ und patriarchal war. Wohlwol-
lendere Stimmen meinten, dass es sich dabei um eine verspiegelte Auseinandersetzung
mit der Gesellschaft und ihren sexuellen Erfahrungen handle. Diese erfolgreichen Ko-
modien wurden jedoch als erotischer verkauft als sie es letztlich waren und so wurde die
tatsichliche, explizite Pornografie schliefflich auch zum Problem fiir die Pornochancha-
da, da in den 1980er-Jahren giinstige amerikanische Hardcore-Produktionen den Markt
tiberschwemmten, die brasilianischen Filmemacher qualitativ nicht mithalten konnten
und auch narrativ keine Antworten auf diese fanden. Aber auch die internationale Fi-
nanzkrise, die sogenannte >Lateinamerikanische Schuldenkrise« oder auch >Lateiname-
rikakrise¢, und ihre Auswirkungen auf den Filmmarkt trugen dazu bei, dass die Zeit
der Pornochanchada um 1982 endete.”

Zwar wurde das Etikett Pornochanchada von Kritik und Presse iiberwiegend abwer-
tend, oberflichlich und verallgemeinernd fiir alle moglichen Filme unterschiedlicher
Genres verwendet, doch bildeten sich narrative und isthetische Kennzeichen heraus,
von denen ich hier nur einige nennen mochte: Das wire, erstens, die Etablierung von
Klischees und Stereotypen, wie Figuren, die immer wieder auftauchten: der miannliche
Eroberer, Schurke und Scheifdker]l — der sogenannte cafajeste —, die begehrte Jungfrau,
die unbefriedigte Hausfrau, der affektierte Homosexuelle oder die Prostituierte. Zwei-
tens gelang es dem Cinema Marginal und dem Boca do Lixo-Kino ein Starsystem zu eta-
blieren, insofern einige Darstellerinnen als Sexsymbole eine Popularitit erreichten, die
mit der von Stars aus hoher budgetierten Filmen und aus dem Fernsehen vergleichbar
war. Drittens war bei all den Genrereferenzen, den Stereotypen und den schénen Frau-
en die Kohirenz der Geschichten oftmals nicht so wichtig. Die Filme zeichneten sich
nicht selten durch fragmentarische, episodenhafte Erzihlweisen aus, bei denen auch
die Dialoge teils nebensichlich wurden. Und viertens wurden die Filme oft nachver-
tont, das heiflt, es wurden Dialoge nachsynchronisiert, oftmals auch Voiceover-Erzihler
eingesetzt sowie bei erotischen Szenen durch das Hinzuftigen von Geriuschen — wie
beispielsweise von Stéhnen in Sexszenen — akustisch eine erotische Nihe geschaffen,
welche die Bilder selbst nicht besafen.

Diese Charakteristiken der Pornochanchada verdichten sich in O CHEIRO DO RALO
auf eine erkennbare wie aulergewdhnliche Weise. Da es sich nicht um ein eigenes
Genre handelt, sondern viele verschiedene mit erotischen und komischen Elementen

22 Vgl.N.C. Pereira de Abreu: Boca do Lixo. Cinema e classes populares, S. 139ff.
23 Vgl.ebd, S.122.
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unter diesem Begriff subsumiert wurden, kann man nicht direkt davon sprechen, dass
Dhalia mit seinem Film einen Beitrag zur Wiederauferstehung eines Genres leistet;
vielmehr handelt es sich um eine Zuspitzung und Verengung von Merkmalen, Motiven
und Figuren, die in den Episoden auf engstem Raum zusammengefiihre, reflektiert und
teils auch wiederum parodiert werden — wie im Folgenden anhand verschiedener As-
pekte sichtbar werden soll. Es scheint, als wollte Dhalia in seiner Geschichte um das
Begehren eines unausstehlichen Geschiftsmanns die erotisch-komische Erfolgsformel
des Boca do Lixo auf ihren kleinsten Nenner bringen und diese gewissermafien selbst
verfilmen. Die Handlung mit ihrer episodischen Struktur weist nicht nur Kennzeichen
der Pornochanchada auf, sondern das gesamte Universum des Films ist die eigentiim-
liche Wirklichkeit einer Pornochanchada. Es ist eine filmische Wirklichkeit, in welcher
der méinnliche Protagonist nicht mit einem grofieren Konflikt konfrontiert wird, son-
dern sich alle Dinge und Personen um ihn herum und um seine Wiinsche bewegen,
wobei seine Sexualitit, sein absonderliches Begehren und die pornografischen Perspek-
tiven als bildspezifische Fragen verhandelt werden.** Dabei werden die Referenzen des
marginalen Undergroundfilms nicht nur thematisch aufgerufen, wenn Lourengo bei-
spielsweise iiber die Dinge als den Miill der Menschheit spricht — dazu gleich mehr -,
sondern Arsch und Abfluss werden zu den Hauptkoordinaten eines Dispositivs, in das
der egozentrische Lourengo mit all seinen Sinnen eingespannt wird.

6.4 Die Menschen, die Dinge, ihre Geschichten

Die Geschichte des partialen, spezifischen Begehrens eines einzelnen weiblichen Hin-
terteils ist eingebettet in eine patriarchale (Un-)Okonomie und in eine selbstentworfe-
ne, egozentrische Machtordnung. Lourengo ist kein reicher, aber offensichtlich ein so
unabhingiger und gut gestellter Mann, dass er sich seinen selbstgewihlten Lebensstil
in seinem kleinen, privaten beruflichen Reich leisten kann. Seine Mitmenschen und
die Dinge, die ihn umgeben, spielen jedoch fiir ihn keine grofRe Rolle. Die anderen
Figuren besitzen keine Vornamen, sondern werden im Abspann als Bedienung, Bedie-
nung Zwei, Klempner, Sicherheitsmann, oder entsprechend der angebotenen Dinge als
Revolver-Mann, Grammophon-Mann oder Uhr-Mann aufgefiihrt.

Lourengos Verhiltnis zu Frauen ist kein besonders liebevolles und so wundert es
auch nicht, dass er sich nicht ihre Namen einprigen kann. Bei seiner ersten Begegnung
fragt er zweimal nach dem Namen der Bedienung, aber seine Erzihlstimme erklirt
wiederholt, dass er nicht in der Lage sei, ihren Namen auszusprechen und es sich dabei
um eine Mischung aus Vater, Mutter und Filmstar handeln miisse. Allein den Namen
seiner Hausangestellten kann er sich offensichtlich merken: Luzinete. Mit ihr hat er
den nachdenklichsten Dialog des Films. Er erzahlt ihr, dass er anfangs Mitleid fiir seine
Kunden empfand und erst lernen musste, kithl und abweisend zu sein, weil er nur so

24  Aufdiese eigene kinematografische Wirklichkeit verweist der Film auch durch filmische Referen-
zen wie Pornos, Filmplakate oder Zeitschriften. Dieser Selbstbezug erinnert zusammen mit Lou-
rengos Voiceover an die Erzdhlweise und die Referenzialitit von Rogério Sganzerlas O BANDIDO
DA LUZ VERMELHA.
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lukrative Geschifte machen konne. Die Angestellte fragt ihn, was er mit dieser Haltung
gewinnt, aber darauf findet er keine Antwort. Beim gemeinsamen Kaffee verrit ihm
Luzinete nach acht Jahren, dass sie eigentlich Josina heif’t; wobei ihr Ton vermuten
lisst, dass er sich ihren Namen in all der Zeit nicht merken konnte.

Die Verkiufer der Dinge sind iiberwiegend minnlich, bis auf die einzige weibli-
che Ausnahme, die Abhingige, die am Ende fiir Lourengos Tod verantwortlich ist. Die
meisten Herren wollen ihm aufgrund finanzieller Interessen mehr oder weniger antike
oder brauchbare Gegenstinde verkaufen: Eine Taschenuhr, Silberbesteck, ein Grammo-
phon, wertlose Geldscheine mit Sonderdruck, einen Stift aus Gold, einen Laubrechen,
eine leere Zigarettenpackung mit einem Autogramm von Steve McQueen, einen Fla-
schengeist in einer Karaffe (die sich laut Verkiufer allein nicht zum Verkaufen eignet),
eine Spieluhr, die Ludwig van Beethovens »Fiir Elise« spielt. Das einzige wirklich wert-
volle Ding, das Lourengo angeboten wird, ist eine Stradivari, fiir welche er jedoch keine
Wertschitzung zeigt und 100 bis maximal 112 Reais anbietet.”® Der sofortige, begeis-
terte Kauf eines Revolvers, der auf ihn gerichtet wird als er gerade die Toilette verldsst
und fiir den er schlieflich eine hohe Summe hinlegt, wirkt eher wie ein Uberfall. Die
meisten Dinge mochte Lourengo nicht haben. Zugleich lisst er die Anbieter umso deut-
licher seine Geringschitzung spiiren, je mehr diese das Geld benétigen und je verzwei-
felter sie ihre Dinge losbekommen wollen. Einem Stiftverkiufer teilt er mit, dass er das
goldene Schreibgerit nicht mochte, weil thm sein Gesicht nicht gefillt. Als dieser ein
zweites Mal kommt und ihn um Geld anfleht, lisst er ihn von seinem Sicherheitsmann
hinauswerfen.

Die meisten der prisentierten Dinge, ihre Verkiufer und Geschichten haben fir
ihn keinen Wert. Dabei ist auffillig, dass oftmals auf Ahnlichkeiten von Dingen und
Menschen hingewiesen wird. Die Melodie der Spieluhr erinnert ihn beispielsweise an
den LKW, der in den Straflen Gas verkauft. Der Revolver-Verkiufer hat Ahnlichkeiten
zu einem Schauspieler, dann sieht Lourengo selbst fiir einen Kunden wie ein Schau-
spieler aus einer Werbung aus; ein anderer Kunde weckt Erinnerungen an einen On-
kel. Die Wertschitzung der Dinge ist hiufig eine symbolische, personliche oder eine
narrativ arbitrire. Auch wenn sie keinen Wert besitzen, so haben sie zumindest Erin-
nerungswert oder Erzihlwert, der sie besonderer macht als sie eigentlich sind. Manch-
mal kommentiert Lourenco die angebotenen Sachen abfillig und spottisch mit Worten
wie »Dieses Ding besitzt sicherlich eine Geschichte, nicht?«, wenn die Verkiufer selbst
nicht versuchen, die Objekte durch eine auflergewdhnliche Erzihlung begehrenswert
zu machen. Man kénnte sagen, dass es sich bei den Dingen, die fiir die Geschichte kei-
ne besondere Rolle spielen und nach den Verkaufsgesprichen verschwinden, allein um
nutzlose MacGuffins handelt.? Sie treiben die unzusammenhingende Handlung und
die Dialoge voran, doch anders als in den Filmen von Alfred Hitchcock entsteht dadurch
kein Suspense, sondern Lourengos Reaktionen und die entstehenden Situationen wir-
ken unbedacht und beliebig. Es bleibt bis zuletzt ein Ritsel, wieso er itberhaupt dieses
Geschift betreibt, welche Dinge er sucht und was er mit ihnen macht. Das Archiv der

25  Dasentspricht im Oktober 2020 etwa 15-17 Euro.
26  Vgl. Frangois Truffaut: Mr. Hitchcock, wie haben sie das gemacht?, Miinchen: Wilhelm Heyne 1999,
S. 16ff.
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Dinge, ein enges Lager, das in zwei Szenen kurz auftaucht, das sich am anderen Ende
des Zimmers, gegeniiber der Toilette befindet, ist voll mit zahlreichen, undefinierbaren
und fiir die Geschichte unwichtigen Gegenstanden.

Zwischen diesen beliebigen Sachen befinden sich vereinzelt auch einige Filmdin-
ge. Lourenco liest Biicher von James Ellroy und Raymond Chandlers Poodle Springs, er
kauft der Imbiss-Bedienung das einzige Magazin, das sie liest, die »Zeitschrift der Film-
stars«,”” und er hat in seinem Biiro zwei Filmplakate stehen: von Sam Peckinpahs THE
GETAWAY/THE GETAWAY — IHRE CHANCE IST GLEICH NULL (USA 1972) und von Jean-Luc
Godards A BOUT DE SOUFFLE/AUSSER ATEM (FRA 1960).2%

Dann gibt es allerdings ein paar Ausnahmen, wenige Objekte, die etwas iiber den
Protagonisten verraten; zum einen iiber seine Lust am Erfinden von Erzihlungen, zum
anderen tber das Verhiltnis zu seinem abwesenden Vater — wobei man annehmen
muss, dass auch die Fragmente seiner familiiren Geschichte nur ausgedacht sind. Diese
Dinge, die fiir Lourengo einen ansatzweise personlichen Wert besitzen, sind Prothesen
— im wahrsten Sinne des Wortes —, die zugleich auch als kiinstliche Stiitzen fir die Ge-
schichten und die gewisse Geschichtslosigkeit Lourengos fungieren. Zum einen ist das
ein Glasauge, zum anderen kommt spiter eine Beinprothese hinzu. Durch diese Dinge
erschafft er selbst vermeintliche Spuren, die zu einer Begriindung fiir sein merkwiir-
diges Verhalten fithren konnten, die jedoch als genauso wahr oder unwahr betrachtet
werden miissen wie die unsicheren Vergangenheiten der zahlreichen anderen Dinge.
Doch im Falle des Glasauges und der Beinprothese tut Lourengo das, was er an seinen
Kunden selbst so verabscheut: er erzihlt Geschichten.

Die japanische Beinprothese, die vom Onkel des Verkiufers stammen soll, erwirbt
er, ohne nur ein Wort zu sagen, fiir einen unbestimmten Betrag. Voller Bewunderung
greift er wahllos in eine zur Geldbox umfunktionierte Zigarrenschachtel und iibergibt
mehrere Scheine. Liebevoll streichelt er die Prothese, klappt ihr Knie mehrmals in einer
Bewegung zusammen, die an das Laden eines Gewehrs erinnert, und er schmiegt sei-
nen Kopf an den Oberschenkel als wiirde er auf etwas zielen. Mit seiner Erzihlstimme
imaginiert er dazu eine ungewohnliche familidre Geschichte: dieses Bein soll von sei-
nem Vater stammen, von seinem >Frankenstein-Vater¢, wie er ihn nennt, der nur einmal
mit seiner Mutter ausging und keine Ahnung hat, dass ihn sein Sohn sehr liebt; sein
namenloser Vater, der fortging und vermutlich einsam ist und nicht weif}, dass sein
Sohn existiert.

Das andere und fir die Handlung wichtigere Teil seines >Frankenstein-Vaters« ist
jedoch das Glasauge. Auch dieses Geschift verliauft anders als die anderen, da der Ver-
kiufer von der Besonderheit dieses Dings so iiberzeugt ist, dass er eisern auf 400 Reais
(also deutlich mehr als Lourengos Angebot fir die Stradivari) besteht. »Dieses Auge hat
schon alles gesehen«,” behauptet der Mann beharrlich und geheimnisvoll. Lourengo
ist so angetan, dass er den Preis ohne Einwand zahlt und den Hartnickigen fiir seine

27  Ubersetzung M. S.: »A revista dos astros.«

28 Diese Plakate stehen direkt gegeniiber von seinem Schreibtisch, doch vor dem Autogrammver-
kiufer behauptet er, dass er Steve McQueen und THE GETAWAY nicht kenne.

29 Ubersetzung M. S.: »Esse olho ja viu de tudo.«
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Verhandlungsfihigkeiten lobt. Als der ehemalige Besitzer den Raum verlisst, betrach-
tet Lourenco respektvoll das Auge und verkiindet, dass dieses noch nicht alles gesehen
haben kann — da es noch nicht den von ihm so begehrten Arsch gesehen hat. Auffillig in
dieser Szene ist, dass im Ton das Glucksen des Abflusses in der Toilette den Dialog wie
ein ungewohnlicher Kommentar begleitet — und von dieser hier akustisch entstehen-
den Verbindung zwischen Auge und Abfluss wird gleich die Rede sein. Der Erwerb des
Glasauges verbessert Lourengos Stimmung. Von nun an ist es das Auge seines verstor-
benen Vaters, das er stolz seiner Kundschaft prasentiert; angeblich seit seiner Kindheit
in seinem Besitz, seitdem sein Vater im Zweiten Weltkrieg gefallen ist. Einem Pizzabo-
ten erzdhlt er zwischendurch jedoch auch, dass es mit einer Pizza zu ihm kam, was die
Willkiir seiner Erzahllust unterstreicht, und es wird zugleich ersichtlich, dass er durch
die Variationen seines unwirklichen Marchens Personen zum Staunen bringen und sie
beeindrucken mochte.

Hierbei muss noch ein weiteres Ding erwihnt werden, das anders ist als andere:
das Geld, das Lourengos Machtmittel ist, weil er welches hat und weil seine Kunden,
Angestellten und auch die Frauen, die sich mit ihm abgeben, welches von ihm wollen.
Wie viel er besitzt, das lisst sich nicht sagen. Ausgehend von seinem Lebensstil und
Auftreten kann es jedoch nicht allzu viel sein; oder aber er lebt gerne sehr bescheiden
oder ist sehr geizig — was auch erkliren wiirde, weshalb er den Abfluss nicht korrekt
und professionell reparieren lassen moéchte. Er besitzt jedoch keine Statussymbole oder
Luxusgiiter und isst vor allem unbekémmliches Fast Food. Sein 6konomisches Handeln
basiert zudem auf keinem erkennbaren wirtschaftlichen Geschick. Das Verprassen von
Geld aufgrund von sexuellen Trieben und plétzlichen Impulsen scheint ihn nicht zu
bekiitmmern. Die Geldschachtel auf seinem Schreibtisch ist immer gefillt, fiir groRe-
re Ausgaben gibt es mindestens eine weitere in einer Schublade. Zum Sondernoten-
Verkiufer meint er, dass dessen Geld wertlos ist und seines auch bald keinen Wert mehr
haben werde. Das Geld kommt und geht wie die fliichtigen Dinge. Die Dinge und das
Geld sind der Anlass und die Grundlage fiir die Situationen, die Gespriche, die Bezie-
hungen und Konflikte Lourengos mit seinen Mitmenschen. Und all diese Dinge, wertlos
und wertvoll, und selbst das Geld, kommen schlieflich in einer Ding-Kategorie zusam-
men, die fiir Lourengo einen philosophischen Wert besitzt: dem Miill. Im Gesprich mit
seinem Sicherheitsmann, der fiir ihn an einer Stelle einen Bettler vor dem Eingang ver-
scheuchen soll, sinniert er kurz tiber den positiven Nutzen von Miill: »Der Mall ist gut.
Der Miill ist das Wechselgeld. Der Mensch schaftte den Miill, um die Nichtbeschiftig-
ten zu beschiftigen.«** Man kann behaupten, dass mit diesem Blick auch alle Dinge mit
denen Lourengo Geschifte macht als >»Beschiftigungsmiillc bezeichnet werden miissen;
und letztlich wird klar, dass all die Objekte und das Geld unwichtige sind und er selbst
zwischen dieser gegenstindlichen Titigkeit nach immateriellen Dingen sucht — und
das sagt er auch einmal sehr deutlich: »Von allen Dingen, die ich besaf, besafien die
fiir mich am meisten Wert und vermisse ich die am meisten, die Dinge, die man nicht
berithren kann, die Dinge, die jenseits der Reichweite unserer Hinde liegen, die Dinge,

30 Ubersetzung M. S.:»0 lixo é bom. O lixo é troco. O homem criou o lixo pra ocupar os desocupados.«
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die nicht Teil der materiellen Welt sind.«** Was genau er damit sagen méchte, bleibt
unklar, doch in der Rolle des Arsches und des Abflusses wird erahnbar, dass es eine
abstrakte Sehnsucht sein kénnte, welche vielmehr das Begehren selbst meint.*

Zwischen all diesen Dingen, die Lourencgos unternehmerische Ambitionen und sei-
ne sexuellen Begierden begleiten, gibt es also nur wenige, die wichtig werden, unter-
einander Beziehungen eingehen und zugleich einen immateriellen Zusammenhang er-
Offnen. Aber nicht nur diese Dinge gehen Relationen ein, sondern vor allem die filmi-
schen Bilder dieser Dinge. Dabei fillt auf, dass viele der Gegenstinde zumeist nicht in
GrofRaufnahmen gezeigt und somit in der Anhiufung auch nicht als singulire Dinge
hervorgehoben werden. Stattdessen hat Lourengo eine Lupe auf seinem Schreibtisch
liegen, mit welcher er ab und zu die angebotenen Objekte genauer betrachtet. Die Ka-
mera bleibt dabei jedoch grofitenteils auf Distanz. Beim Verkiufer der Karaffe mit Fla-
schengeist, dem er das Glasauge zeigt, fillt beispielsweise auf, dass die Kamera nicht
den Blick durch die Lupe zeigt und das Glasauge vergrofiert, sondern von der anderen
Seite in das Gesicht des brillentragenden Mannes filmt, wodurch dessen Blick und sein
Auge vergrofiert werden. Dies ist bezeichnend, denn es scheint bei all den Dingen viel-
mehr um die Wahrnehmung zu gehen, welche die Beziehungen zwischen den Dingen
hervorbringen, als um die Dinge selbst.

6.5 Aktionsfragmente und das Einfrieren der Affekte

Die Wirklichkeit und Ding-Welt Lourencos in seinem 6konomisch schwer verstindli-
chen Geschift ist fragmentarisch und zerstiickelt. Die Erzihlung ist sprunghaft, unzu-
sammenhingend. Die Verhiltnisse zu den Personen, zu den Kunden, aber auch zu den
Mitarbeitern sind unklar und ohne kontinuierliche Entwicklung. Der Film wirkt ins-
gesamt sehr unmotiviert, trotz der fiinf Akte fehlt eine richtige Geschichte und man
begleitet Lourengo bei seinem Weg des Begehrens durch eine episodische Aneinan-
derreihung von Situationen, die sich oft auch in einer anderen Reihenfolge ereignen
konnten, die vor allem von seiner bestindigen Lust am fiktiven Fabulieren wie an ei-
nem plotzlichen, impulsiven wie fliichtigen Aktionismus erzihlen.

31 Ubersetzung M. S.: »De todas as coisas que eu tive, as que mais me valeram e as que mais sinto
falta, sdo as coisas que ndo se pode tocar, s3o as coisas que nao estdo ao alcance das nossas maos,
s3o as coisas que nao fazem parte do mundo da matéria.«

32 Hinsichtlich des Begehrens und einer immateriellen Welt ist auch ein weiteres Ding interessant
beziehungsweise ein Tier, das zu einem magischen Ding umfunktioniert wird und das als das bra-
silianischste des gesamten Films bezeichnet werden kann. Nach der Trennung beliefert ihn seine
ehemalige Verlobte mit einer Schachtel, in der sich ein Frosch mit einem zugenihten Maul befin-
det. Lourenco zerquetscht diesen modifizierten Frosch erschrocken mit einem Besen und findet
in seinem Inneren einen blutigen Zettel mit handschriftlicher Botschaft: »Ich war in der Holle und
erinnerte mich an dich.« Ubersetzung M. S.: »Estive no inferno e lembrei de vocé.« Dieses afro-bra-
silianische, magische Objekt soll Lourengo sexuell an seine Ex binden. Vgl. hierzu Gilberto Frey-
re: Herrenhaus und Sklavenhiitte. Ein Bild der brasilianischen Gesellschaft, Stuttgart: Klett-Cotta 1982,
S. 301f.
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Am deutlichsten wird dies in der Szene, in der ein ilterer Mann mit Militirjacke und
angeheftetem Orden auftaucht, nach eigener Aussage ein ehemaliger Soldat, der Zinn-
soldaten anbietet. Lourenco betrachtet die Figuren ehrfiirchtig, zeigt ihm das Glasauge
und verkiindet, dass es seinem Vater gehorte, der im Zweiten Weltkrieg, im Italien-
feldzug, in der Schlacht von Monte Castello gefallen sei.* Sein Gegeniiber erstrahlt:
er selbst habe im 3. Bataillon, 6. Regiment, 1. Aufklirungsgeschwader gekimpft. Lou-
renco ist aufler sich und behauptet, dass dies das Geschwader seines Vaters war. Er
umarmt den Alten, setzt sich dicht neben ihn und bekommt berichtet, dass er seinem
Vater dhnlichsieht. Er selbst, so der Veteran, habe Lourencos Vater das Leben gerettet.
Lourengo ist nach dieser Begegnung so gliicklich, dass er mit ihm im Arm das Biiro
verlisst und an die Wartenden im Vorzimmer freigiebig Zigarren und Geld verteilt. Es
ist der Tag seiner abgesagten Hochzeit. Diese Szene ist ungewohnlicher als andere, da
zu frohlicher Off-Musik eine ungewohnte Bewegung in die Bilder kommt und in einem
dokumentarischen Handkamerastil mit schnellen Schnitten die allgemeine Begeiste-
rung in nahen Aufnahmen eingefangen wird. Am Ende dieser Episode friert Lourengos
Lachen in einem freeze frame ein.

Dieses Verfahren, in dem das Geschehen plétzlich mit einer bewegten Kamera und
Musik dynamisiert wird, durchbricht auch an anderen Stellen die unbewegten Dialo-
ge und ihr Schuss-Gegenschuss-Verfahren. Das erste Mal noch relativ ruhig und ohne
ansteigende Musik, wenn die zuriickgewiesene Ex-Verlobte in das Biiro kommt und
Lourengo mit einem Messer bedroht, ihn dann jedoch umarmst, kiisst und verspricht,
dass sie alles fiir ihn tun wiirde — und erneut abgewiesen wird. Dann, als der erste
seiner Kunden, der Uhr-Verkiufer, erneut auftaucht, diesmal aber ohne ein Ding, und
Lourengo ihn aus einer schlechten Laune heraus brutal zusammenschlagt. Darauthin
geht er in sein Archiv der Dinge, holt vorsichtig, ohne Fingerabdriicke zu hinterlassen,
einen versteckten Revolver hervor — vermutlich den zuvor gekauften — und ibergibt
ihn an den Sicherheitsmann, der damit beauftragt wird, den am Boden liegenden Un-
schuldigen wegen eines angeblichen Uberfalls zu beseitigen. Lourengo bezahlt ihn fiir
diesen Spezialauftrag — und damit ist diese Szene auch fiir den Rest des Films erledigt.

Ein weiterer Ausbruch der Emotionen geschieht als die Abhingige zum wiederhol-
ten Mal erscheint, Geld haben méchte und Lourengo dafiir sogar voyeuristische Befrie-
digung anbietet, da sie ihm ansonsten nichts verkaufen kann. Dieser ist jedoch nicht
daran interessiert und wimmelt sie ab, worauthin sie sich trotzdem komplett auszieht,
und als der nichste Kunde durch die Tiir kommt, beschuldigt sie Lourenco lautstark
des sexuellen Missbrauchs, was eine grofle Emporung bewirkt und weitere Wartende
in das Zimmer lockt. Lourengo wird von der erregten Menge niedergerungen und muss
von seinem Sicherheitsmann und der Polizei befreit werden. Am Ende dieser Szene ist
die Abhingige zu sehen, wie sie mit einer wahnsinnigen Grimasse das Gebiude durch
die graue Metalltiir verlisst; ein Gesicht, das Lourengo an den Teufel erinnert und das
ebenfalls in einem freeze frame angehalten wird.

33 Die Schlacht von Monte Castello (1944/1945) gilt als die harteste in der Italienkampagne des Zwei-
ten Weltkriegs, an der brasilianische Streitkrafte teilnahmen. Vgl. »Schlacht von Monte Castellox,
https://de.wikipedia.org/wiki/Schlacht_von_Monte_Castello
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All diese bewegteren Szenen haben gemeinsam, dass sie auf Unwahrheiten basie-
ren: das Glasauge stammt nicht vom im Krieg gefallenen Vater, der Uhr-Verkdufer wollte
Lourenco nicht bestehlen und die Abhingige wurde nicht missbraucht. Die Ligen sor-
gen fiir eine andere Kamerabewegung, einen hektischen, dokumentarischen Stil, der
die Personen umkreist und zu starken Affekten fiihrt; einerseits zu Begeisterung, ande-
rerseits zu Gewalt. Zugleich bleiben sie jedoch fiir den weiteren Verlauf der Handlung
ohne Folgen. Sie sind kleine Fragmente, welche die Gespriche unterbrechen, aber keine
weiteren Konsequenzen haben — aufler, dass sie weitere impulsive Entscheidungen be-
wirken. So entlisst Lourengo beispielsweise grundlos den Sicherheitsmann, obwohl er
ihn vor der aufgebrachten Meute beschiitzt und anscheinend sogar einen Mord fiir ihn
begeht, und seine Empfangsdame liuft wihrend der Aufregung um den Missbrauchs-
vorwurf verdngstigt fir immer davon. Ob der Uhr-Mann wirklich umgebracht wird
und was mit seiner Leiche passiert, das erfihrt man nicht; und an die Abhingige, die
trotz des Tumults spiter wiederkehrt, kann sich Lourengo schon kurz darauf bei der
Befragung durch die Polizei nicht mehr erinnern.

Die lose zusammenhingenden Situationen erzeugen eine Logik des Fragments,
sind nicht zwingend und haben vielmehr den Charakter von kurzen Happenings als
von wirklichen Begegnungen, welche die Handlung stimmig und motiviert vorantrei-
ben. Sie wirken wie Stérungen, Unterbrechungen, Abschweifungen im Rahmen von
Lourengos Jagd nach dem Hintern. Sie tauchen unerwartet auf und brechen plétzlich in
vollem Gange auch wieder ab. Die genaueren Verhiltnisse zwischen den Personen und
ihren Handlungen werden dadurch unklar gehalten und nicht nachvollziehbar ausge-
baut. So ist es konsequent, dass die Personen keine Namen haben, denn sie kommen
und gehen mit den Dingen oder mit ihren Funktionen innerhalb eines Arbeitsverhalt-
nisses. Lourengo agiert hauptsichlich launisch und exzentrisch. Sein gesamtes Gewer-
be und Leben erscheinen hochst unbestimmt. Die einzigen Linien, die sich durch sie
hindurchziehen und durch die so etwas wie ein geringer Zusammenhalt zwischen den
Ereignissen entsteht, sind der bestindige Geruch des Abflusses sowie das Begehren
nach dem Arsch.

6.6 Der olfaktorische Teufelskreis und die Demontage des Abflusses

Lourengos bestindiges Problem mit dem Abfluss ist, dass er nicht méchte, dass die Leu-
te denken, der Gestank wire seiner: »Mir sind alle egal. Ich méchte nur nicht, dass sie
denken, der Geruch vom Abfluss kime von mir.«<** Der Verkiufer der Stradivari weist
ihnjedoch frith daraufhin, dass der Gestank etwas mit ihm zu tun hat, da nur er die Toi-
lette benutzt. Der erste Versuch, den Mief zu beseitigen, scheitert an Lourengos Geiz.
Der Klempner, der seine Hand tief in den Abfluss steckt und feststellt, dass der Siphon
ausgewechselt und alles aufgebrochen werden muss, wird von Lourengo auf unfreund-
lichste Weise weggeschickt und bekommt von ihm zudem noch das Angebot, dass er
den Preis fiir die Reparatur erhilt, wenn er den schwarzen Schleim des Abflusses an

34  Ubersetzung M. S.: »Eu ndo me importo com ninguém. S6 nio quero que eles pensem que o cheiro
do ralo é meu.«
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seinem Arm ableckt. Lourenco leidet unter Schlaflosigkeit und gibt dem Gestank des
Abflusses die Schuld an der ungiinstigen Beziehung zu seinen Kunden sowie an seiner
korperlichen Verfassung, da er, so seine Vermutung, sein Gehirn durcheinanderbringt.
Er versucht den Abfluss eigenhindig mit Zement zu filllen, was die Sache jedoch ver-
schlimmert. Durch das kaputte Abwasserloch gerit seine Welt weiter aus den Fugen
und er versucht sich dariiber klar zu werden, was eigentlich der urspriingliche Auslo-
ser seiner Probleme war:

»Es ist wie ein Teufelskreis. Ich sehe den Arsch, der mich erndhrt. Der Preis, den ich
zahle, um den Arsch zu sehen, ist der Miill, den ich im Imbiss esse. Das Essen bekommt
mir nie, und deshalb stinkt der Abfluss. Das heifdt, der Arsch macht, dass der Abfluss
stinkt. Nein, soistdas nicht. So funktioniert das nicht, weil der Abfluss schon gestunken
hat, bevor ich den Arsch wahrgenommen habe. Der Arsch ist davon ausgenommen.
Ungeachtet dessen wiinschte ich, der Arsch wire jetzt an meiner Seite.«*

Diese Reflexion von Lourengos Off-Stimme ist auf besondere Weise inszeniert, denn sie
wird von einer Bilderfolge begleitet, die in nahen Einstellungen und Groflaufnahmen
die Dinge aneinanderreiht, die Lourengo in die richtige Reihenfolge bringen maochte:
der Arsch, ein Hamburger, die Toilette, der Abfluss — diese werden mit der introspek-
tiven Feststellung Lourengos, dass diese Rangfolge nicht stimmen kann, wieder >zu-
riickgespult« und zum Anfang, also zum Arsch gebracht. In dieser Reihung fallen die
einzelnen Einstellungen mit den Dingen in einem argumentativen Puzzle und einer
visuellen Kette zusammen.

Dieser exponierte Versuch einer Beweisfithrung mit seinen statischen, nahen und
grofRen Einstellungen dhnelt einem der berithmtesten Montageexperimente der Film-
geschichte, welches vorfithrte, wie durch bestimmte Verfahren der Bildanordnung Sinn
und Bedeutung hervorgebracht werden kénnen, die rein assoziativ iiber die Bilder hin-
weg im Bewusstsein der Zuschauer entstehen. Der sogenannte Kuleschow-Effekt stellt
sich dabei schon anhand weniger Einstellungen ein:

»[Kuleschow] zeigt eine GroRaufnahme von lvan Mosjoukine und 1413t darauf die Ein-
stellung von einem toten Baby folgen. In dem Gesicht Mosjoukines ist Mitleid zu lesen.
Er nimmt die Einstellung des toten Babys weg und ersetzt sie durch ein Bild, das einen
vollen Teller zeigt, und jetzt liest man aus derselben GroRaufnahme Hunger.«

Die Aneinanderreihung von Arsch, Essen, Toilette und Abfluss folgt keiner zeitlichen
Ordnung, sondern sie lisst als eine Art Nebeneffekt des sichtbaren Nachdenkens den
Ekel und den Geruch trotz fehlender Kausalitit zwischen den Bildern erahnen. Die Bil-
der selbst zeigen nicht das Ergebnis, den Geruch oder den Ekel, sondern sie spielen

35 Ubersetzung M. S.: »E como se fosse um ciclo vicioso. Eu vejo a bunda, que me alimenta. O preco
pra poder ver a bunda é comer o lixo daquela lanchonete. A comida sempre cai mal, sendo assim o
ralo fede, ou seja, a bunda faz o ralo feder. N3o, ndo é isso. Isso ndo funciona assim, porqué antes
de eu perceber a bunda, o ralo ja fedia. E, a bunda ta fora disso. Bem que eu queria estar agora
com a bunda ao meu lado.«

36  Alfred Hitchcock/Francois Truffaut: Truffaut/Hitchcock, Miinchen: Diana Verlag 1999, S. 179.

139


https://doi.org/10.14361/9783839453629
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

140  Bilder der Enge

im Zusammenbringen von Essen und Ausscheidung wie in Kuleschows Bilderfolge un-
sichtbar darauf an. So schreibt André Bazin:

»So realistisch das einzelne Bild auch sein mag, der Inhalt der Erzahlung entsteht we-
sentlich aus diesen Beziehungen (lachelnder Mosjoukine + totes Kind = Mitleid), das
heifdt, das Ergebnisist abstrakt und in keinem seiner konkreten Elemente enthalten. So
kann man sich auch vorstellen: junge Mddchen + blithende Apfelbaume = Hoffnung. Es
gibt unzihlige Kombinationen. Doch allen ist gemein, daf$ sie die Idee mit Hilfe einer
Metapher oder Assoziationskette ausdriicken. So schiebt sich zwischen das eigentliche
Drehbuch, letztendlich Objekt der Erzdhlung, und das unbearbeitete Bild ein zusatzli-
cher Verstarker, ein dsthetischersTransformator<. Der Sinn liegt nicht im Bild, sondern
die Montage projiziert dessen Schatten ins Bewufitsein des Zuschauers.«*’

Auf diesem Effekt aufbauend haben die Regisseure Wsewolod Illarionowitsch Pudow-
kin und Sergej M. Eisenstein ihre eigenen, berithmten Montagetheorien entwickelt.?®
Wihrend Pudowkin der Ansicht war, die Bilder miissten in einer »Kopplung« wie Zie-
gelsteine angeordnet werden, um in einer Reihe einen Gedanken darzulegen, so war
Eisenstein hingegen der Meinung, dass Montage ein umfassender »Konflikt« sei, wo-
bei er die einzelnen Einstellungen als »Zellen« eines »Zusammenpralls« betrachtete.

Diesen Vorstellungen und Montagetheorien folgend kann man Lourengos persénli-
che Aufklirungsarbeit und gedankliche Aneinanderreihung der Dinge als einen eigenen
filmanalytischen Versuch sehen, eine Logik der Montage in seiner eigenen Wirklichkeit
zu entritseln. Sein Zweifel und sein sehr personliches Problem, so scheint es, entstehen
dabei durch die Frage und Unsicherheit, ob all diese Dinge, die ihn umgeben, kausal
zusammenhingen und in einer Kopplung Sinn ergeben — wobei deutlich wird, dass sie
als Bilder eher im Sinne Eisensteins als Zellen nebeneinander existieren und auf abs-
trakte Weise fiir Lourengos Konflikte verantwortlich sind. Eine weitere Schwierigkeit
bei der Suche nach einer umfassenden Bedeutung in Lourengos kleinem Universum
ergibt sich dabei auch dadurch, dass er bei seinem Versuch einer Klirung durch seine
Fiktionen und erdachten Geschichten die Relationen der Dinge verkompliziert.

Zunichst kann er durch die eigene Reparatur des Abflusses die Situation kurzzeitig
verbessern. Doch dann weist ihn die Bedienung zuriick, als sie bemerkt, dass er ihr nur
an den Arsch mochte — und Lourengo ist verwirrt:

»Wie seltsam, es geschah alles so schnell. Es passiert selten etwas, dass ich nicht vor-
hersehe. Das muss am Auge liegen. Ja, so ist es. Es ist das Auge. Das Auge bringt Un-
gliick. Es ist das Auge des Bosen. Ich weif3, was passiert ist. Es war nicht die Schuld
des Auges. Es lag an mir, da ich gestresst war. Deshalb habe ich die Gefiihle der Din-
ge absorbiert. Weil alles, was ich kaufe, Geschichten und Gefiihle hat. Ich absorbiere
all das in mir. Aber nun hat sich das geandert. Der Geruch des Abflusses ist fiirimmer
verschwunden. Meine Gedanken flieflen wieder. Heute fithle ich mich gut.<*

37  André Bazin: Was ist Film?, Berlin: Alexander Verlag 2004, S. 92f.

38  Vgl. Sergej M. Eisenstein: Jenseits der Einstellung. Schriften zur Filmtheorie, Frankfurt a.M.: Suhrkamp
2006, S. 66ff.

39 Ubersetzung M. S.: »Que estranho, foi tudo muito rapido. E tdo dificil acontecer alguma coisa que
eu nio tenha previsto. Deve ser o olho. E, é isso. E o0 olho. Esse olho d4 azar. Esse olho é do mal.
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Doch dann liuft der Abfluss iiber und iiberschwemmt die gesamte Toilette mit einer
schwarzen Brithe. Zwei andere Klempner, die ihm darauthin anbieten, ihn professionell
zu erneuern, werden von ihm ebenso unfreundlich angegangen wie der erste Fachmann
und dazu tiberredet, einen weniger sauberen Job zu machen. Sie warnen Lourengo da-
vor, dass die ScheifSe an anderer Stelle auftauchen wird, wenn der Siphon nicht sauber
ausgewechselt und nur zugestopft wird; doch der méchte nichts davon wissen, das Loch
nur schnell mit Zement fiillen und ein fiir alle Mal beseitigen. Verschworerisch verrit er
den beiden Handwerkern, dass es sich beim Abfluss nicht um einen Ort handle, wohin
das Wasser verschwindet, sondern um ein Portal zur Hélle, von dem aus die Unter-
welt die Menschen beobachte. Diese Information konnte als Verarschung der beiden
Klempner oder als Spinnerei eines wahnsinnigen Protagonisten interpretiert werden,
doch innerhalb der Logik Lourengos, und innerhalb seines Versuchs die Zusammen-
hinge seiner eigenen Wirklichkeit zu erkennen, nehmen der Geruch und die Holle eine
entscheidende Position ein. Plotzlich freundet er sich, so erklirt er mit seiner Erzihl-
stimme, mit dem Geruch des Abflusses an und gibt selbst zu, dass er doch letztlich von
ihm selbst stammen kénnte. Denn der Geruch habe ihm den Arsch gebracht, er sei ein
Geschenk der Holle. Wihrend dieser Erkenntnis ist der Abfluss kurz in vélliger Dunkel-
heit zu sehen, nur erhellt durch ein Licht, das wie das Licht eines Projektors aus dem
Loch herausstrémt. Plotzlich wirkt der zunidchst unangenehme Geruch wie ein Aphro-
disiakum, das Lourengo Macht verleiht — der Geruch und ebenso das Auge, das er nun
als das Auge des >Anderen, also als das des Teufels bezeichnet. Und so nimmt er, von
seiner eigenen Geschichte iiberzeugt, wieder die Verbindung mit seinem »wahren Ich«
auf, wie er sagt: er schligt den zuzementierten Abfluss auf, um seine Nase tief darin zu
versenken. »Das Leben ist ein Kreislauf. Der Abfluss ist das Auge der Hoélle. Die Hoélle
hat nur ein Auge. Die Holle ist mein Vater.«*° In der Logik Lourencos, im Teufelskreis
der Dinge sowie im Kreislauf des Lebens, stehen Auge und Abfluss fiir ein sehr privates
Dispositiv des Sehens beziehungsweise des Nicht-Sehens; fiir eine Leerstelle wie fiir
einen familidren Mangel. Die wichtigste Koordinate in diesem Beziehungsgeflecht aus
prothetischem Glasauge und sanitirem Abgrund ist allerdings der Arsch, den Lourengo
besitzen und nur fir sich, unter seinen Bedingungen sichtbar machen machte.

6.7 Der Arsch, die Frauen, der mannliche Blick

Von der anfinglichen Kamerafahrt auf Hohe des Hinterns und der ersten Szene des
Films an wird der Arsch der Bedienung mit dem unaussprechlichen Namen als zentra-
les Korperteil und als Fluchtpunkt von Lourengos Begehren etabliert. Als dieser den
Imbiss betritt, wird Lourengos Aufmerksamkeit geweckt und sein Interesse an ihm

Ja sei o que aconteceu. Nio foi culpa do olho. E que eu andava estressado. Por isso eu absorvi
o sentimento das coisas. Porqué tudo que eu compro tem histéria, tem sentimento. E eu acaba
absorvendo isso tudo pra mim. Mas agora isso mudou. O cheiro do ralo se foi pra sempre. Meus
pensamentos voltaram a fluir. Hoje, me sinto muito bem.«

40 Ubersetzung M. S.: »A vida é um ciclo. O ralo é o olho do inferno. O inferno sé tem um olho. O
inferno é o meu pai.«
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bleibt iiber den gesamten Film hinweg, bis zu seiner Enthiillung bestehen. Er zieht das
einsame Verlangen seiner Verlobung und seiner geplanten Hochzeit vor und weist die
Frau zuriick, die ihn trotz seines nicht sehr einnehmenden Charakters bedingungslos
liebt und alles fiir ihn, beziehungsweise fiir seine Liebe zu ihr, tun wiirde. Im Verlauf
des Films, bevor er am Ende den Arsch zu sehen bekommt, hat er jedoch auch Kon-
takt zu anderen Frauen. Zum einen sind das medial vermittelte Damen: so schaut er
sich am heimischen Projektor einen Super8-Porno mit dem Titel VIKING an — aller-
dings ohne dabei zu masturbieren —, in dem eine Szene mit zwei sich kiissenden und
stohnenden Frauen zu sehen ist, die auf einem Mann sitzen. An der Tiir der Toilette
seines Biiros hingen Pin-up-Kalendermidchen. In einer anderen Szene verfolgt er zu
Hause fasziniert von seinem Sofa aus das skurrile Fernseh-Fitness-Programm der pink
gekleideten Samanta Rose, der einzigen Frau mit Vor- und Nachnamen, wenn vermut-
lich auch nicht ihre richtigen. Diese Sendung ist absonderlich, da sie keine wirklichen
Aerobic-Ubungen vorfiihrt, sondern eher Fitnessbewegungen ohne erkennbare Choreo-
grafie parodiert, und dabei den Zuschauer vor allem zugleich unschuldig wie dominant
erotisch adressiert. Lourengo sitzt dabei auf seinem Sofa, bewegt im Sitzen etwas die
Arme und Beine und spricht Samantas Anweisungen wie hypnotisiert nach, bis diese
sich mit den Worten »Ich kann nicht an einen Gott glauben, der nicht tanzen kann«
verabschiedet.*

Sitzendes, distanziertes Beobachten, das ist die Haltung, die er auch bei zwei wei-
teren Begegnungen mit Frauen einnimmt. Erstens ist da die Abhingige, die mehrmals
zu ihm kommt und vermutlich dringend Geld fir Drogen benétigt. Als sie ihm kein
Ding verkaufen kann, bietet er ihr an, sich gegen Bezahlung zu entkleiden. Sie nimmt
das Angebot an und zieht, mit dem Riicken zu ihm, ihre Hose herunter. Dabei sitzt
er am Schreibtisch und masturbiert hastig. Dieses kurze Vergniigen ist jedoch nur Er-
satzbefriedigung fir den eigentlichen Arsch, was auch durch andere Szenen deutlich
wird. Einmal imaginiert er in einer Traumsequenz genau diese erwiinschte, erregende
Situation in seinem Biiro: die Bedienung positioniert sich lichelnd und willig vor ihm,
erfilllt ihm seinen Wunsch und zeigt ihm den angebeteten Hintern — zumindest fast,
denn kurz bevor sie diesen entbldf3t, erwacht er. Und dann ist es eine Prostituierte, die
gegen Bezahlung in seinem Biiro in einem Rollenspiel, in einer Art inszeniertem >Vor-
spiel¢, das heifdt in einer Darbietung seiner eigentlichen Fantasie, genau das tut, was
Lourengo von ihr méchte. Er scheint ihr dabei all sein Geld, das er in seinem Geschift
vorritig hat, in ihr Hoschen zu stecken beziehungsweise in die Luft zu werfen. Sie liuft
fast komplett nackt um den Schreibtisch herum und fordert ihn auf, ihr mehr Geld zu
geben; bis sie ihn schliefilich oral befriedigt, er auf seinem Biirostuhl apathisch zu ei-
ner erregten Pose erstarrt und ihren Kopf auf seinen Unterleib driickt; so lange bis sie
sich wehrt und aus seinem zu festen Griff befreit. Am Ende verldsst sie den Raum mit
dem Geld, wihrend er erschopft am Boden liegen bleibt und dann mit heruntergezoge-
ner Hose zum Abfluss kriecht, um an ihm zu riechen. Diese sexuellen Begegnungen, in

41 Ubersetzung M. S.: »Eu ndo posso acreditar num deus que nio sabe dancar.« Hierbei handelt es
sich um eine Abwandlung einer Aussage von Friedrich Nietzsche: »Ich wiirde nur an einen Gott
glauben, der zu tanzen verstiinde.« Vgl. Friedrich Nietzsche: Also sprach Zarathustra. Ein Buch fiir
Alle und Keinen, Bd. 1, Chemnitz: Schmeitzner 1883, S. 54.



https://doi.org/10.14361/9783839453629
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

6. 0 CHEIRO DO RALO/DRAINED (2006, Heitor Dhalia)

denen Lourengo das Machtverhiltnis auslebt, das er sich fiir die Bedienung und ihren
Arsch wiinscht, haben jedoch nicht die gleiche Magie und Faszination wie im Falle des
Originals, was daran liegt, dass sich mit dem Arsch zugleich ein Wahrnehmungsdis-
positiv erdffnet, das den Arsch iibersteigt und das sich iiber den gesamten Film bis zu
Lourengos Tod spannt.

Von Anfang an taucht der Film mit dem gehenden Hinterteil, mit dem Blick Lou-
rengos und seiner auktorialen Erzihlung aus dem Off, in die Welt eines minnlichen
Blicks ein, den sich Laura Mulvey sicherlich nicht schlimmer vorstellen kénnte. In ih-
rem prominenten Text tiber die »Visuelle Lust im narrativen Kino« hat sie in ihrer psy-
choanalytischen Analyse ausfithrlich beschrieben, wie sehr Film und Kino von einer
patriarchalischen, phallozentristischen Ordnung dominiert werden, in der die Frau fir
mannliche Filmfiguren wie fir den Zuschauer zu einem passiven Lustobjekt wird.

»In einer Welt, die von sexueller Ungleichheit bestimmt ist, wird die Lust am Schauen
in aktiv/mannlich und passiv/weiblich geteilt. Der bestimmende mannliche Blick pro-
jiziert seine Phantasie auf die weibliche Gestalt, die dementsprechend geformt wird.
In der Frauen zugeschriebenen exhibitionistischen Rolle werden sie gleichzeitig an-
gesehen und zur Schau gestellt, ihre Erscheinung ist auf starke visuelle und erotische
Ausstrahlung zugeschnitten, man kdnnte sagen, sie konnotieren>Angesehen-werden-
Wollen«. Die Frau als Sexualobjekt ist das Leitmotiv jeder erotischen Darstellung: von
Pin-ups bis zum Striptease [...]. Der Blick ruht auf ihr, jedenfalls fiir das mannliche Ver-
langen, das sie bezeichnet. Der gangige Kinofilm hat die Darstellung mit dem Erzahl-
ten geschickt komponiert. [..] Die Prasenz der Frau ist ein unverzichtbares Element der
Zurschaustellung im normalen narrativen Film, obwohl ihre visuelle Prasenz der Ent-
wicklung des Handlungsstrangs zuwider lauft, den Handlungsflufd in Momenten ero-
tischer Kontemplation gefrieren [aRRt. Diese fremde Prasenz mufl mit der Geschichte
in Zusammenhang gesehen werden. Budd Boetticher hat das folgendermafien formu-
liert: s>Es kommt darauf an, was die Heldin bewirkt, mehr noch, was sie reprasentiert.
Sieistes, odervielmehrdie Liebe oder Angst, die sie beim Helden ausldst, oder anders,
das Interesse, das er flir sie empfindet, die ihn so handeln 1313t, wie er handelt. Die Frau
an sich hat nicht die geringste Bedeutung.«*

Diese Degradierung der Frau als Sexobjekt ist in O CHEIRO DO RALO von Beginn an
kein Geheimnis, sie ist das zentrale Thema des Films. Man kénnte behaupten: dieser
Film ist der Film tiber den minnlichen Blick, iiber Skopophilie und Voyeurismus. Der
Zuschauer wird in die Fantasie des Protagonisten und in seine Schaulust eingespannt.
Der Blick auf die Frau ist fiir Lourenco der zentrale, identititsbildende Fluchtpunke,
alles in diesem Film dreht sich nur um seinen ungewdhnlichen Wunsch. Durch diesen
wird eine einzelne Frau als namenloses Objekt isoliert und sexualisiert. Der mannliche
Blick kontrolliert ihr Bild, was vor allem auch durch ihre Arbeit als Bedienung passiert,
denn immer dann, wenn er im Imbiss ein Erfrischungsgetrink bestellt, muss sie sich
biicken, um den Kiithlschrank unter der Theke zu 6ffnen, wodurch er den besten Blick
auf ihren Arsch erhilt. Von Beginn an kann er sich diesen Blick somit schon erkaufen,

42 Laura Mulvey: »Visuelle Lust und narratives Kino, in: Franz-Josef Albersmeier: Texte zur Theorie des
Films, Stuttgart: Reclam 2001, S. 389-408, hier: S.397.
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ohne dass die Frau es weif. Als die Bedienung seinen Blick wahrnimmt und von seinem
Begehren mitbekommt, ist sie zunichst davon angetan. Lourenco pflegt ein gutes Ver-
hiltnis zu ihr, schenkt ihr einen Bonbon und die erwihnte Zeitschrift iiber Filmstars.
Sie tragt daraufhin als Erwiderung einen kurzen Rock, sodass er ihre Pobacken sehen
kann. Sie fithlt sich von ihm angezogen, méchte sich mit ihm verabreden und ist bereit,
sich ihm hinzugeben. Doch Lourengo mdchte genau das vermeiden. Er beliigt sie, sagt,
dass er keine Zeit habe. Er méchte nur den Arsch betrachten und wiirde lieber dafiir
zahlen als sich mit ihr abzugeben. Als die Bedienung ihn zur Rede stellt, da er nicht
auf ihre Einladungen eingeht, rutscht ihm das Angebot heraus, dass sie sich fiir ihn
prostituieren konnte. Sie ist zunichst erbost und schmeifit ihren Job im Imbiss hin. Als
sich Lourengo spiter, ebenfalls aus egoistischem Interesse und aufgrund der Angst, den
Arsch zu verlieren, bei ihr entschuldigen mochte, da wird deutlich, wie wenig er vom
restlichen Kérper und ihrer Stimme mitbekommen hat; denn er entschuldigt sich zu-
nichst bei der falschen, bei der neuen Bedienung, die sich fiir ihn auch noch umdrehen
soll, damit er sichergehen kann, dass es sich auch wirklich nicht um seinen begehrten
Arsch handelt. Durch Beharrlichkeit gelingt es ihm letztlich, dass sich die Besitzerin
des Objekts seiner Begierde bei ihm meldet und sich fiir einen nicht besonders hohen
Betrag von 500 Reais vor ihm auszieht. Lourengo schafft es, sie durch das Geld aus der
voyeuristischen in die von ihm gewiinschte inszenierte Blickanordnung zu bekommen,
bei welcher sie sich mit dem Riicken zum Schreibtisch positionieren muss (Abb. 7).

Es wire jedoch zu einfach, in diesem Blick-Schauspiel allein Mulveys minnliche
Schaulust zu diagnostizieren und mit einer psychoanalytischen Brille davon zu spre-
chen, dass es hier um die Erschaffung eines Fetischs aufgrund von Kastrationsangst
sowie um die Ausbildung einer Perversion ginge, die letztlich mit dem Aufheben der
voyeuristischen Anordnung enttiuscht wird. Wenn wir diesen Wunsch Lourengos ernst
nehmen, und nicht als einen, psychoanalytisch gesehen, noch sexistischeren und frau-
enverachtenderen Blick beschreiben, dann ist die Frage, was fiir ein Wahrnehmungs-
drama sich in O CHEIRO DO RALO abspielt.

6.8 Die GroBaufnahme

Mit der Beschreibung eines storenden, statischen, eindimensionalen Fetischs, der die
Geschlossenheit der Diegese in Gefahr bringt und in die Welt der Illusion einbricht,
hat Mulvey auf eine besondere weibliche Bildwerdung hingewiesen: »Die Schonheit
der Frau als Objekt und der Bildraum verschmelzen miteinander; sie [...] ist ein perfek-
tes Produkt, dessen stilisierter und durch Groflaufnahmen fragmentierter Korper zum
Filminhalt und zum unmittelbaren Adressaten des Zuschauerblicks wird.«* In diesem
Fall wird jedoch allein ein Fragment zum Inhalt der Fantasie. Es ist ein ganz bestimm-
tes Bild an dem der Blick Lourengos hingenbleibt: der Arsch, der erscheint, wenn sich
die Bedienung biickt, um ihm ein Getridnk zu holen. Es ist die wiederholbare Bewegung
dieses Korperteils, das zum besonderen Bild wird und Lourengo fasziniert. Als Bild ist

43 Ebd, S 402.
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es jedoch zugleich auch eine GrofRaufnahme, die in der Abfolge der EinstellungsgréfRen
eine entscheidende Rolle spielt.

Lorenz Engell hat beschrieben, wie seit der frithen Filmtheorie das Potenzial des
Films begriffen wurde, das verborgene »Gesicht der Dinge«** sichtbar zu machen.*
So weist er mit Béla Balazs darauf hin, dass unterschiedlichste Gegenstinde eine Phy-
siognomie erhalten konnen, wenn sie auf >kindliche« Weise nicht als Gebrauchsgegen-
stinde, Werkzeuge oder Mittel zum Zweck betrachtet werden, sondern als autonome
Lebewesen, mit eigener Seele und eigenem Gesicht.* Dadurch werden sie jedoch nicht
nur zu gesehenen Dingen, sondern selbst zu Orten eines eigenen Sehens:

»Der Film, selbst Produkt eines sehenden Dings, schreibt den Dingen, wenn er sie von
Nahem betrachtet wie sonst nur die Gesichter der Stars, ein eigenes Sehen hinter dem
blof} Sichtbaren zu. Indem er den Dingen ein Gesicht gibt, erzeugt er ein heteroge-
nes Feld, in dem die Dinge — Naturdinge, vor allem aber auch Artefakte — und die
menschlichen Figuren gleichermafRen mit dem Gesicht ausgestattet und so einander
beigeordnet werden und gleichermafen an der Entstehung von Akten mitwirken. Die
Verteilung der Handlungsmacht geschieht damit nicht mehr nur iiber viele einzelne
Individuen hinweg und hinaus, [..] sondern unter Einbeziehung nicht menschlicher
Gegebenheiten.«*

Im Falle des weiblichen Arsches handelt es sich allerdings um ein besonderes Gesicht
eines Dings. Durch die Groflaufnahme und den Blick Lourengos wird das Korperteil
zu einem Ding, das in der Wirklichkeit des Protagonisten ohne den restlichen Korper
existiert, was sich daran bemerkbar macht, dass er die Bedienung mit ihrer Nachfol-
gerin verwechselt und den Hintern nicht einem Gesamtkérper zuordnen kann. Durch
die Einstellungswechsel scheint fiir die Wahrnehmung Lourengos ein einschneidender
Bruch stattzufinden, der Fragmente hervorbringt, die nicht miteinander in Verbindung
gebracht werden konnen.

»Das Kontinuum der erzdhlenden Halbtotalen oder Totalen wird unterbrochen, und
statt der Figuren in der ganzen Kérperansicht sehen wir plétzlich nur eine Hand, bild-
filllend, auf der Leinwand, oder das Gesicht der Heldin mit dem traurigen oder begehr-
lichen Blick, oder eben gleichermafien auch den optisch herausgehobenen einzelnen
Gegenstand, die Waffe, den Brief, das Beweisstiick oder das Liebespfand. Die Grofsauf-
nahme entspricht nicht mehr der>normalen<Sicht des Menschen auf die Wirklichkeit.
Von einer Sekunde zur anderen riickt sie den Dingen nah auf den Leib — und riickt sie
auch wieder davon ab. Sie [6st den gezeigten Gegenstand aus dem Kontinuum der Evi-
denzen heraus, aus dem alltdglichen und handlungsleitenden Zusammenhang.«*

44 Vgl. Béla Balazs: Dersichtbare Mensch oder die Kultur des Films, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2001, S. 59.

45  Lorenz Engell: »Eyes Wide Shut. Die Agentur des Lichts — Szenen kinematographisch verteilter
Handlungsmachtg, in: llka Becker, Michael Cuntz, Astrid Kusser (Hg.): Unmenge. Wie verteilt sich
Handlungsmacht? (= Mediologie, Bd. 16), Miinchen: Fink 2008, S. 75-92.

46  Vgl. B. Balazs: Der sichtbare Mensch oder die Kultur des Films, S. 59.

47 L. Engell: »Eyes Wide Shut. Die Agentur des Lichts — Szenen kinematographisch verteilter Hand-
lungsmachtg, S. 8of.

48 Ebd., S.81.

145


https://doi.org/10.14361/9783839453629
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

146

Bilder der Enge

Der Arsch wird als GroRaufnahme als subjektiver Blick Lourengos markiert. Gilles De-
leuze hat darauf hingewiesen, dass es jedoch zu einfach wire, im Falle der Grofaufnah-
me psychoanalytisch von der Schaffung eines Partialobjekts zu sprechen, das von einer
Gesamtheit getrennt wird und das eine Struktur des Unbewussten (minnliche Angst
vor Kastration) sichtbar macht.

»Tatsdchlich hataber die Groflaufnahme—die Groflaufnahme des Gesichts — nichts mit
einem Partialobjektzu tun. Wie Balazs bereits sehr genau zeigte, entreift die Grofdauf-
nahme ihr Objekt keineswegs einer Gesamtheit, zu der es gehorte, deren Teil es wire,
sondern — und das ist etwas ganz anderes — sie abstrahiert von allen raumzeitlichen
Koordinaten, das heift sie verleiht ihm den Status einer Entitat. Die Groflaufnahme
ist keine Vergrofierung, auch wenn sie eine GroRenveranderung impliziert, sie ist ei-
ne absolute Veranderung, Mutation einer Bewegung, die aufhért, Ortsveranderung zu
sein, um Ausdruck zu werden.«*

Der Arsch als eigene Entitit, die wie aus der Zeit herausgenommen erscheint — so meint
Lourengo einmal, dass er sich eine Woche lang nur diesen Arsch anschauen konnte —,
ist dabei nicht nur ein Objekt minnlicher Perversion, sondern das Korperteil ist als
GrofRaufnahme in einen gréfleren Zusammenhang der Bilder eingebunden.

Dieser ist zum einen mit der Geschichte einer Enttduschung verbunden. Am En-
de bekommt Lourengo den gewiinschten Arsch zu seinen Konditionen prisentiert. Die
Bedienung ist schlieflich bereit, seinen Wunsch nicht als Obszénitit zu verachten, son-
dern akzeptiert ihn als ein ernst gemeintes Anliegen. Nach dem Enthiillen des Arsches
muss Lourengo jedoch weinen, da ihm offensichtlich sofort die Unméglichkeit und Aus-
sichtslosigkeit des Verlangens bewusst wird. Der Arsch, der sich ihm offenbart, ist nicht
der, den er begehrte. Der bewegte Arsch beim Biicken ist nicht der statische Arsch nach
dem Ausziehen des Slips; und der nackte Arsch ist nicht der verlockende, heimliche,
mit enger Kleidung bedeckte. Die bildliche, filmische Tragddie wire folglich vielleicht
die einer Enttiuschung aufgrund eines lebendigen, bewegten Objekts, das zu einer stil-
len Pose erstarrt und das somit seinen Reiz verliert. Dieser Verlust ist Lourengo im Off
gleich klar: »Und so wird der Arsch zu einem weiteren Ding. Wie alles. Wie die Sa-
chen, die ich im Nebenzimmer einsperre.«’° Zum anderen scheint der Arsch als Bild
und GrofRaufnahme jedoch auch eine andere Qualitit zu besitzen und auf etwas hinzu-
deuten, das ihn selbst tibersteigt. Dies zeigt sich von der ersten Einstellung an, wenn
er in Groflaufnahme durch die Strafie liuft und auf den Shorts Palmen zu sehen sind.
Dies ist auffallend, da iber den gesamten Film verteilt Palmen in unterschiedlicher
Form auftauchen, aber nie als Palmen selbst: auf dem drmellosen Top der Bedienung in
Lourengos Traum; als Neon-Palme, die ein Kunde wihrend des Tumults mit der Abhin-
gigen in das Zimmer trigt; als Wandbemalung an einer Mauer; als Schatten auf dem
Parkplatz, auf dem allein Lourengo seinen Wagen abzustellen scheint. Zu den Palmen
passen die Musik der Hawaiigitarre und auch die beiliufigen Erwihnungen des Para-
dieses, wenn Lourenco sich dazu hinreifien lisst, ihr zu sagen, dass sie das Paradies sei;

49  Gilles Deleuze: Das Bewegungs-Bild. Kino 1, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1989, S.134.
50  Ubersetzung M. S.: »E assim, mais uma coisa a bunda se torna. Como tudo. Como as coisas que eu
tranco na sala ao lado.«
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oder wenn er meint, dass der Imbiss das Paradies sei — wenn nur das Essen gut wire.
Vor allem der Schatten einer Palme verweist auf etwas Unerreichbares im Off, das nie
sichtbar wird. Die paradiesische Palme ist dabei ein Gegenpol zu einem anderen Au-
Ren, das ebenso obskur bleibt: die Holle, die sich laut Lourengo hinter dem stinkenden
Abfluss in der Toilette verbirgt. Durch die Palme wird jedoch die Bildhaftigkeit des Hin-
terns als eine Projektionsfliche markiert, die auf etwas verweist, das tiber den Arsch
hinausgeht und sich auf ein unerreichbares AuRen bezieht.

6.9 Das pornografische Bild und die Geschichte des Glasauges

Mit dem Arsch zu Beginn des Films entsteht nicht nur die Geschichte eines besonderen
minnlichen Begehrens, sondern er erdffnet ein visuelles Beziehungsgeflecht, in dem
es um eine eigenartige Konstellation exponierter Sichtbarkeit, um die Dramaturgie ei-
ner Sichtbarmachung sowie um eine spezielle dispositive Bildwerdung geht. Denn das
letztendliche Entbléfen des Hinterns hat auch einen Charakter, der den Bereich des
Erotischen iibersteigt und der als pornografisch betrachtet werden kann.

Joseph Vogl hat in einer Analyse des Films BLow-uP/BLow UP (UK/ITA/USA 1966,
R: Michelangelo Antonioni) das besondere Verhiltnis von Sichtbarkeit und Bild im Fal-
le des »pornografischen Bildes« skizziert.” Wenn sich im Film ein Objekt entkleidet,
so Vogl, geht es hierbei nicht schlicht um eine Obszonitit und ein unsittliches Ding,
sondern es entsteht eine spezifische Anordnung des Sehens. In dieser wird durch eine
imperative Struktur der Blick mit dem Bild in Beziehung gebracht. Durch einen Befehl
wird angeordnet, was sichtbar werden soll. Der Blick gebietet, was er sehen mdchte.
Das pornografische Bild und sein Blick sind Zuspitzungen einer bestimmten Absicht.
Das Sehen ist dabei mit einem Sichtbarmachen und einer Geste des Zeigens verbunden,
mit einem Enthiillen, bei welchen die betrachteten Dinge und Menschen immer schon
nackt werden, auch wenn sie es nicht tatsichlich sind. Das Pornografische geht mit
einer Befehlssprache einher, welche den Dingen vorschreibt, wie sie sich zu verhalten
haben, wie die Entbl6fung stattfinden und ins Bild gesetzt werden soll. Die Vorstel-
lung der Enthiillung folgt einem bestimmten Programm, das sich vorab in Lourengos
Fall im ertraumten >Vorspiel« und in den inszenatorischen Vorwegnahmen der imagi-
nierten Szene mit dem begehrten Arsch zeigt. Zugleich bemerkt Vogl, dass zu dieser
Befehlsstruktur stets auch eine Kapitalisierung des Bildes gehért. Das pornografische
Objekt und der Blick stehen in einer 6konomischen Beziehung zueinander, die darauf
basiert, dass das Sichtbare nicht immer schon gegeben sein darf und verknappt werden
muss, auch wenn es iiberall im Uberfluss vorhanden und verfiigbar ist.

Diese Befehlsstruktur, in welcher der Arsch als ein begehrtes Bild erst hervorge-
bracht werden soll, wird in O CHEIRO DO RaLo deutlich als eine dispositive Angelegen-
heit sichtbar. Lourengo nimmt dabei in den fiir ihn erotischen, erregenden Situationen
bestindig eine sitzende Beobachterposition ein: im Imbiss auf einem Thekenhocker, zu

51 Ich beziehe mich hier auf ein Vorlesungsskript von Joseph Vogl: »Medien im Film«, Vorlesung an
der Bauhaus-Universitit Weimar, Sommersemester 2005, vorgetragen am 10.05.2005, unveroffent-
licht.

147


https://doi.org/10.14361/9783839453629
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

148

Bilder der Enge

Hause auf einem Sofa vor dem Fernseher, aber vor allem im Biiro auf seinem Schreib-
tischstuhl. Seine egozentrische Existenz spielt sich iiberwiegend in dieser sitzenden
Ausrichtung ab, in der er Menschen und Dinge vor allem aufgrund seines Geldes be-
herrscht. Doch es ist zugleich offensichtlich, dass sich die Relationen zwischen dem
Arsch und seiner Beobachtung in der Anordnung der Filmbilder komplizierter gestal-
ten. Denn neben dem Machtdispositiv Lourengos entsteht zugleich zwischen einzelnen
Dingen und ihren Bildern ein iibergreifendes Dispositiv der Enge, in welchem Lourengo
selbst Teil einer Anordnung wird, die er nicht kontrollieren und befehligen kann, die
ihn gewissermafien gefangen hilt und die sein Schicksal besiegelt.

Um diese hohere Struktur und Macht der Bilder zu begreifen, muss eine Referenz
erwihnt werden, die man als die augenscheinlichste bezeichnen kann: »Die Geschichte
des Auges« von Georges Bataille.*” In dieser Erzihlung aus dem Jahr 1928 berichtet ein
namenloser, jugendlicher Erzihler in verschiedenen Episoden riickblickend von den
bizarren Sexualpraktiken, die er gemeinsam mit seiner Lustpartnerin Simone erleb-
te. Beim perversen wie teils auch tédlichen Geschlechtsverkehr der beiden mit unter-
schiedlichen Personen kommen auch einzelne Augipfel zum Einsatz, die beim Liebes-
spiel beispielsweise in Korperoffnungen eingefithrt werden. Der Autor Mutarelli und
der Regisseur Dhalia haben Bataille jedoch nicht schlicht adaptiert, sondern sich offen-
bar durch ihn inspirieren lassen und Besonderheiten seiner Erzihlung auf eine origini-
re Weise mit ihrer eigenartigen Geschichte in eine filmische Form gebracht. Mit Batail-
le lasst sich auch Lourengos 6konomisches Verhalten deuten, dessen erotische Energie
sich auf der Suche nach Selbstbestimmung und Souverinitit in einem ausschweifenden
Verschwendungstrieb entlidt.”® Wichtiger ist jedoch, welche Rolle das Auge, respektive
das Glasauge, in O CHEIRO DO RALO einnimmt, zum einen als Ding, das die Beobach-
tung bezeugt, zum anderen als Bild, das zu einem bedeutenden Glied in einer Kette
von Bildern und zu einer tragenden Koordinate in der riumlichen Anordnung dieser
Geschichte wird. Das Glasauge scheint Lourengos Sehen zunichst auf absonderliche
Weise zu verdoppeln, wie ein Kamera-Auge, das die Handlungen registriert. Es dient
Lourengo zudem als ein Werkzeug zur Ausiibung seiner Fabulierlust. Einmal ist es das
Auge seines gefallenen Vaters, dann kam es mit einer Pizza, spiter gehorte es angeblich
einem Rock-Singer; fir den Verkiufer mit der Karaffe ist es das Auge, das auf der Dol-
larnote zu sehen ist. Einerseits méchte Lourengo mit dem Auge und den erfundenen
Geschichten seine Kunden beeindrucken, andererseits wird es zu einem sonderbaren
Komplizen, der seinen Voyeurismus bezeugen und seine eigenen Blicke miterleben soll.
Es ist ein Objekt, das mehrmals ausfiihrlich betrachtet wird, wie auch ein Ding, dem
Lourengo ein Schauen unterstellt und das wiederholt dorthin schauen soll, wohin er es
ausrichtet. So hilt er es wie ein magisches Objekt vor sich, wenn er den Uhr-Verkiufer

52 Siehe Georges Bataille: »Die Geschichte des Augesc, in: Ders.: Das obszdne Werk, Reinbek: Rowohlt
2017, S. 5-52.

53  Siehe hierzu das Nachwort zur »Geschichte des Auges«, in dem Marion Luckow mit Bezug auf den
Soziologen Marcel Mauss auf die Rolle der Verschwendung in Batailles Werk eingeht. Vgl. Marion
Luckow: »Nachwort, in: G. Bataille: Das obszdne Werk, S. 225-232. Siehe auch Marcel Mauss: Die
Gabe. Form und Funktion des Austauschs in archaischen Gesellschaften, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1968.
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grundlos zusammenschligt; oder er positioniert es auf dem Tisch, wenn er vor der Ab-
hingigen masturbiert. Im Imbiss streckt er es wie eine Kamera weit vor sich, sodass
das Auge einen guten Blick auf den Arsch erhaschen kann — denn so etwas wie diesen
Arsch, so behauptet Lourengo, hatte das Auge bisher noch nicht gesehen (Abb. 6).

Roland Barthes hat dargelegt, inwiefern Batailles »Geschichte des Auges« weniger
die Geschichte von Personen, sondern vielmehr die eines Gegenstandes erzihlt, der
»von Bild zu Bild« wandert.>* Barthes meint dabei jedoch nicht, dass das Auge als Ge-
genstand weitergegeben wird, sondern vielmehr geht das >Augenhafte« von einem Ge-
genstand zum nichsten iiber, wodurch das Auge umgeformt, gewissermafien dekliniert
wird und Affinititsverhiltnisse zwischen den Gegenstinden entstehen.” In Batailles
Geschichten werden die unterschiedlichen Dinge und erzihlerischen Stationen somit
auf metaphorische Weise durch das Auge verbunden. Zum einen auf einer sprachlichen
Ebene, da die franzésischen Worter fiir beispielsweise Auge (eil) und Ei (ceuf) einen ge-
meinsamen und einen variierenden Laut besitzen, zum anderen durch die formalen
Gemeinsamkeiten, da die Gegenstinde jeweils von weifen und runden Merkmalen be-
stimmt sind.*® Neben der Kugelhaftigkeit dieser metaphorischen Reihung beschreibt
Barthes zudem eine zweite Kette, die mit dem Auge, mit dem Ei oder mit Driisen ver-
bunden ist und bei der es ebenfalls zu Wanderungen und Wandlungen kommt: das Fliis-
sige.”” In Batailles erotischen Abenteuern wird die Augenmetapher von Trinen, Milch,
Sperma, Eigelb oder Urin begleitet, die ebenfalls ohne Hierarchie in einer potenziell
endlosen Reihung aufeinanderfolgen. Batailles Erotismus besteht nun vor allem darin,
so Barthes, dass er diese beiden Ketten vermischt und den Sinn und Gebrauch der Ge-
genstinde und Flissigkeiten auf metonymische Weise untereinander kombiniert und
variiert.”®

Mit solch einer verdichtenden und verschiebenden poetischen Technik haben wir
es nun in O CHEIRO DO RALO nicht zu tun. Zwar wandert auch hier das Auge durch
Lourengos Fiktionen, aber es bleibt doch immer ein Auge, das Verbindungen zwischen
den fragmentarischen Geschichten herstellt und die Kommunikation mit den Personen
ermoglicht. Das Glasauge, das als imaginierte Wahrnehmung Lourengos Begehren be-
zeugen soll, wird zu einem Teil seines Erotismus, aber es bringt selbst keine mit Bataille
vergleichbare Poetik hervor. Doch zweifellos bildet sich um das Glasauge auch eine Ket-
te von Dingen und ihren Bildern aus. Lourengos libidinéses Unternehmen wird durch
diese Kette gerahmt: der Arsch, das Auge, der Abfluss. Anders als bei Bataille bilden das
Auge und der Abfluss — als offensichtlichster Ort des Fliissigen — zusammen mit dem
Arsch die Pole und Sinnhorizonte der Wirklichkeit Lourencos; und man kann sie zudem
als eine riumliche, topologische Anordnung verstehen, deren Affinititen einerseits wie

54  Roland Barthes: »Die Augenmetaphers, in: Helga Gallas (Hg.): Strukturalismus als interpretatives
Verfahren, Darmstadt/Neuwied: Luchterhand 1972, S. 25-34, hier: S. 25.

55 Vgl.ebd., S. 26.

56 Vgl.ebd,S.27.

57 Vgl.ebd.

58 Vgl. ebd,, S.32ff. So werden beispielsweise mit dem Auge Handlungen durchgefiihrt, die kenn-
zeichnend fiir andere Gegenstande sind, wenn es zerschlagen, an ihm gesaugt oder von ihm ge-
trunken wird, wodurch Bataille durch die Kombination von Funktionen und Substanzen seine li-
terarische Obszonitat erschafft.
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bei Bataille in gemeinsamen formalen Aspekten bestehen, die sich jedoch im Film auf
eine andere Weise verdichten und den filmischen Raum verengen.

Dies wird darin deutlich, wie der Film nach der Enthiillung des Arsches endet.
Nachdem Lourenco diesen prisentiert bekommen und sich der Hintern zu einem ge-
wohnlichen Gegenstand gewandelt hat, wie er selbst behauptet, erliegt er einer Tat, die
er nicht vorhersehen und kontrollieren konnte. Er wird von der Abhingigen erschossen,
woraufhin er in die Toilette und zum Abfluss kriecht. Dort, nah neben dem Loch, ist
zunichst sein erstarrender Blick zu sehen (Abb. 9);° im Gegenschuss folgt eine GrofR-
aufnahme des Glasauges (Abb. 10), das auf dem Boden liegt, und auf dieses die graue
Auflenfassade seines Geschiftsgebiudes, auf welcher, wie auch schon zuvor sichtbar,
ein briunlich-grauer Punkt aufgemalt ist (Abb. 11). Bei dieser Montage handelt es sich
erkennbar um aussagekriftige match cuts. Die Pupillen Lourengos, die schwarze Pupille
des Glasauges sowie der Kreis auf der Mauer hingen iiber die Schnitte hinweg etwa in
der Mitte des Bildes zusammen, als wiirden sich die Kreise, Pupillen und Locher iiber-
lagern und Beobachter, Beobachtung und Wahrnehmungsraum gegenseitig verschlie-
Ren. Dazu ist ein letztes Mal sein Voiceover zu horen: »Und so kommt weder jemand
rein noch raus.«*° Rein visuell kann das Ende durch diese Reihung als eine Pattsituati-
on verstanden werden.® Nachdem der begehrte Hintern sich in ein gewshnliches Ding
verwandelt hat, erstarren die Pfeiler dieses filmischen Wahrnehmungskonstrukts und
somit die gesamte filmische Wirklichkeit.

6.10 Das Universum, seine Locher und am Ende der Arsch

Ich méochte dieser Bilderkette noch eine weitere Deutung hinzufiigen. In seinem Buch
Das Sein und das Nichts hat Jean-Paul Sartre in seinen Betrachtungen tiber den Blick
und den Voyeurismus dargelegt, inwiefern sich bei der Wahrnehmung einer anderen
Person »eine reine Desintegration der Beziehungen«®* ereignet, welche zuvor zwischen
den Objekten des Universums des Wahrnehmenden vorherrschten:

»Erscheint also unter den Gegenstanden meines Universums ein Element der Desinte-
gration eben dieses Universums, so nenne ich das Erscheinen eines Menschen in mei-
nem Universum. Der Andere, das ist zunachst die permanente Flucht der Dinge auf ein
Ziel hin, das ich gleichzeitig in einer gewissen Distanz von mir als Gegenstand erfasse

59  Das Erstarren Lourencos neben dem Abfluss scheint ein dezentes Zitat einer der berithmtesten
Szenen der Filmgeschichte zu sein: Marion Cranes Ermordung durch Norman Bates in der Dusche
in Alfred Hitchcocks PsycHo (USA 1960). Lourencos Ende geschieht jedoch weniger dramatisch,
blutig und bewegt. Die sLochhaftigkeit< von Lourenco wird bereits zuvor angedeutet, wenn die
Abhingige an einer Stelle aufgebracht behauptet, dass hinter seinem Gesicht nur ein Loch sei.

60 Ubersetzung M. S.: »E entdo, ninguém entra, e nem sai.«

61 Zurldeeeinerfilmischen Pattsituation im Rahmen der geschlossenen Form siehe die Besprechung
von ANNEE DERNIERE A MARIENBAD/LETZTES JAHR IN MARIENBAD (FRA/ITA 1961, R: Alain Resnais)
in Mirjam Schaub: Bilder aus dem Off: Zum philosophischen Stand der Kinotheorie (= Serie Moderner Film,
Bd. 4), Weimar: VDG 2005, S. 96-109, hier: S. 97ff.

62 Jean-Paul Sartre: Das Sein und das Nichts. Versuch einer phdnomenologischen Ontologie, Reinbek: Ro-
wohlt 2016, S. 461f.
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und das mir entgeht, insofern es um mich herum seine eigenen Distanzen entfaltet.
[..]JAllesistan seinem Platz, alles existiertimmer noch fiir mich, aber alles ist von einer
unsichtbaren Flucht auf einen neuen Gegenstand hin durchzogen.«**

Demzufolge konnte man behaupten, dass in O CHEIRO DO RALO mit dem ersten Erbli-
cken des Arsches im Universum von Lourengo eine Desintegration eintritt, durch die
sich seine Wahrnehmung auf diesen Gegenstand hin ausrichtet. Durch das Auftauchen
des Arsches wird Lourengos bisheriges Leben radikal verindert. Zugleich entsteht um
ihn und seinen Schreibtisch, zwischen Arsch und Abfluss, ein Wahrnehmungsdispo-
sitiv dessen Relationen Lourengo nicht begreifen kann; eine eigenartige Ordnung, die
sich zugleich mit ihrer Entstehung auf eine sonderbare Weise auflost; und erstaunli-
cherweise spricht Sartre in diesem Zusammenhang explizit von einem AbflieRen durch
ein Abflussloch, durch welches das eigene Universum ausstrémt:

»Aber der Andere ist auch Gegenstand fiir mich. Er gehort zu meinen Distanzen: der
Mensch ist dort, zwanzig Schritte von mir entfernt, er wendet mir den Riicken zu. [..]
dadurch ist die Desintegration meines Universums in den Grenzen dieses Universums
selbst enthalten, es handelt sich nicht um eine Flucht der Welt auf das Nichts hin
oder aus sich heraus. Sondern es scheint eher, dass es mitten in seinem Sein von
einem Abflussloch durchbohrt ist und fortwahrend durch dieses Loch abfliefst. Das
Universum, das AbfliefRen und das Abflussloch, wieder ist alles zuriickgewonnen,
wiedererfasst und zum Gegenstand erstarrt: das alles ist fiir mich da als eine parti-
elle Struktur der Welt, obwohl es sich tatsidchlich um die totale Desintegration des
Universums handelt.<**

Liest man diese Zeilen Sartres iiber ein absonderliches Abflief}en des Universums an-
gesichts eines Anderen als Gegenstand, so ist es nicht unwahrscheinlich, dass er ne-
ben Bataille eine grundlegende Referenz fiir den Drehbuchautor Mutarelli gewesen sein
konnte. Neben dem Abfluss, der mal verstopft ist oder ganz zuzementiert wird, dessen
AbfliefRen aber letztlich nicht verhindert werden kann, sprechen auch der Geruch und
der Ekel, der die Szenen unsichtbar durchzieht, oder auch die Hélle — die bekanntlich
immer schon die Anderen sind - fir eine Inspiration Mutarellis durch den Philoso-
phen.® Eine ausfiithrlichere existenzialistische Analyse wiirde an dieser Stelle jedoch
zu weit fithren.

Doch mit Sartre ldsst sich die zuvor beschriebene Augenreihung als ein finales Ab-
flieRen dieses filmischen Universums durch seine >Lécher< und ebenfalls als ein Erstar-
ren des Films interpretieren. Es ist allerdings bemerkenswert, dass dieses Drama einer
totalen Desintegration, um diesen Begriff Sartres zu iibernehmen, nach dieser Bilder-
kette noch nicht vollstindig zu Ende ist.

63 Ebd. (Herv.i.0.).

64 Ebd., S. 462 (Herv.i.0.).

65 Siehe hierzuJean-Paul Sartre: Der Ekel, Reinbek: Rowohlt1963; sowie Jean-Paul Sartre: Geschlossene
Gesellschaft. Stiick in einem Akt, Reinbek: Rowohlt1986. Siehe weiterfiihrend auch zuJacques Lacans
Kritik an Sartres Blickanalyse Gregor Schwering: »Uber das Auge triumphiert der Blick<. Perspek-
tiven des Voyeurismusc, in: Ders./Friedrich Balke/Urs Staheli (Hg.): Big Brother. Beobachtungen (=
Masse und Medium, Bd. 1), Bielefeld: transcript 2000.
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Nach einem kurzen Schwarzbild ist in einer Art Epilog, in einer Groflaufnahme
nochmals der Arsch zu sehen (Abb. 12). Die Pobacken treffen sich auf der gleichen Hohe
wie zuvor die Pupillen und der Punkt auf der Mauer. Ziigig wird ein Slip ausgezogen,
sodass sich das Korperteil fiir wenig Sekunden nur fiir den Zuschauer regungslos und
nackt prasentiert. Auch wenn sich dieses Bild in die Abfolge der Punkte einreiht, so
funktioniert das Schwarz wie ein Trenner, der den tbrigen Film von diesem kurzen
Nachtrag separiert. In dieser nahen Einstellung wurde das Ding, das dieses Drama ei-
ner Desintegration ausgelost hat, bisher nicht gezeigt. Es ist aus der Perspektive von
Lourengos Schreibtischstuhl zu sehen, doch zuvor war die Enthilllung nur von der Sei-
te sichtbar, wobei sich die Kamera itberwiegend auf Lourengos Reaktion, sein Gesicht,
sein andidchtiges Staunen und jimmerliches Weinen konzentrierte. Wie kann demzu-
folge dieser Schluss, der zudem mit dem gehenden Hintern am Anfang des Films eine
Klammer bildet, interpretiert werden? Worauf weist der Film in dieser erkennbar be-
deutungsvollen Montage hin? Zum einen kénnte man behaupten — und das liegt nar-
rativ nahe -, dass die Wunscherfillung dazu fithrt, dass Lourengos Objekt der Begier-
de entzaubert wird. Mit dem entblofdten Arsch 16st sich das Begehren auf und es ver-
schwindet eine wichtige Koordinate dieser filmischen Wirklichkeit, die Lourengos ego-
zentrische Existenz am Laufen gehalten hat. Durch die erniichternde Nacktheit gerat
der Film demnach gewissermafen aus den Fugen und die Ordnung der Bilder und das
filmische Universum kollabieren. Doch wie hingt diese Inszenierung der Entkleidung,
in welcher der erwartbare Gegenschnitt des Arsches in Grofiaufnahme ausbleibt, nun
mit diesem isolierten Ende zusammen? Wie ist dieses letzte Bild des Films zu verste-
hen? Man konnte die finale Groflaufnahme ohne Hose und Slip als ein unerreichbares
Wunschbild deuten, das trotz der Entkleidung fir Lourengo — und auch fir den Zu-
schauer — unerreichbar bleibt. Die abschliefiende Einstellung wire also ein Bild, das als
Ideal seiner visuellen Lust zuvor nicht sichtbar werden konnte, das in seiner fliichtigen
Vollkommenheit, als eine konfliktfreie Geste, nur unabhingig von jeglicher Handlung
und von einem groferen Wahrnehmungszusammenhang als eigenstindige bildliche
Entitit existiert.®® Erst dieses letzte Bild ist das eines Arsches ohne den iibrigen Kérper,
der nur fiir den Betrachter existiert, so wie ihn sich der eigenwillige Lourengo bestindig
wiinschte. Das Drama der Desintegration, das durch den anfinglichen angezogenen
Hintern mit Palmen-Shorts ausgelost wird, lieRe sich somit auch als eine immer schon
unmogliche Integration eines Wunschbildes beschreiben. Durch die bezahlte Enthiil-
lung kann sich Louren¢o zwar einen Wunsch erfiillen, zugleich wird jedoch deutlich,
dass er sich sein Begehren niemals erfiillen kénnen wird, denn der Arsch ist nicht die-
ses Idealbild, das nur allein und nicht zusammen mit einem Kérper und in Relation zu
anderen Bilder existiert. Somit bekommt Lourengo das, was er sehen mochte, aber zu-
gleich auch nicht das, was er begehrt — und so wird auch diese nahe Einstellung in der
Enthillungsmontage nicht sichtbar. Der Arsch am Ende wire folglich ein Wunschbild,

66  Vgl. hierzu Lorenz Engells Beschreibung einer Einstellung im Vorspann von EYES WIDE SHUT, in
der die Hauptfigur Alice Harford in einer kontextlosen Geste des Zeigens und der Prasenz ihr Kleid
fallen lasst und sich mit dem Riicken zur Kamera nackt prasentiert. Vgl. L. Engell: »Eyes Wide Shut.
Die Agentur des Lichts — Szenen kinematographisch verteilter Handlungsmacht, S. 90.
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das auflerhalb der Wahrnehmungs-, Begehrens- und Bilderordnung dieser filmischen
Wirklichkeit existiert und nur dort existieren kann.

In Alan Schneiders und Samuel Becketts FILM haben wir gesehen, dass zwischen
zwei Augen am Anfang und am Ende des Films die Ausléschung der Bildtypen schritt-
weise ablduft, im Rahmen eines Riickzugs in ein Zimmer, wobei der Protagonist durch
die eigenstindige Stillstellung im Schaukelstuhl jeglicher Wahrnehmung entkommen
mochte. Mit Deleuze ist deutlich geworden, inwieweit dadurch ein ozeanisches und
moglicherweise ein reines Bewegungsbild denkbar wird, das den Film selbst tibersteigt.
Die Verengung in O CHEIRO DO RALO, zwischen dem bewegten Bild eines bekleideten
Hinterns und dem eines entbl6ften Arsches am Ende, l4sst sich als eine Desintegration
beschreiben, als die Auflésung eines filmischen Universums, in dem das erste Bild das
letzte als Wunschbild hervorbringt. Die Agonie des Begehrens und die visuelle Aus-
weglosigkeit des Protagonisten in seinem egozentrischen Geschiftszimmer entsteht
dadurch, dass dieses Wunschbild zu einem unerreichbaren Fluchtpunkt wird, der nicht
in die filmische Wirklichkeit integriert und fiir Lourenco nicht in seinem unbewegten,
vereinzelten Ideal sichtbar werden kann; demzufolge wire es die Absenz dieses Arsches
und ein Ausbleiben eines Wunschbildes — moglicherweise als ein singulires, reines Af-
fektbild -, das zu einem Stillstand und zum Ende der Bilder dieser Enge fiihrt.

Es handelt sich somit zugleich um eine riumliche wie bildtheoretische Enge. Das
enge Universum des Protagonisten, zwischen Wohnung, Arbeitsplatz, Bar und Abfluss,
wird mit der Enge seiner Wahrnehmung gleichgeschaltet und letztlich in seiner Zu-
spitzung auf wenige Koordinaten reduziert. Durch die Fokussierung des Sehens wird
folglich der restliche Raum ausgeléscht, sodass am Ende nur noch ein filmisches Uni-
versum aus GrofRaufnahmen und Lichern existiert, aus dem es keinen Ausweg mehr
gibt.

Abschliefiend kann man danach fragen, was das alles, wie anfangs postuliert, mit
der Pornochanchada zu tun hat. Neben den offensichtlichen Merkmalen, Klischees und
Stereotypen, die im Film auftauchen, konnte man das Ende diesbeziiglich vielleicht auf
zwei Arten deuten: Zum einen kann es als eine programmatische Zurschaustellung der
Ansicht betrachtet werden, dass der mannliche Egozentrismus, wenn er ernst genom-
men wird und sich die filmische Wirklichkeit exklusiv auf ihn ausrichtet, nur in eine
Sackgasse der Schaulust fithren kann, in der es fir Helden wie auch fir die Zuschauer
keine wahre Befriedigung gibt. Zum anderen kénnte man O CHEIRO DO RALO daran
anschlieflend auch als eine Reflexion iiber das Ende der Pornochanchada lesen, die zu
Beginn der 1980er-Jahre den aufkommenden amerikanischen Hardcore-Produktionen
nichts entgegensetzen konnte. So konnte man behaupten, dass Lourengos Universum
und sein Verlangen letztlich auf einen gattungsspezifischen Schlusspunkt prallen. Kurz
gesagt: Jenseits der Enge der Pornochanchada und von O CHEIRO DO RALO beginnen die
Bilder der Pornografie — oder von Filmen, die nicht primir minnlichen Blicken gefallen
wollen.
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Abb. 5: Der Hintern mit Palmenmotiv erregt in O CHEIRO DO RALO (2006) Lourengos Aufmerk-
sambkeit.

Abb. 6: Lourengo zeigt dem Auge den Hintern der Kellnerin.
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Abb. 7: Die Kellnerin zeigt Lourengo ihren entblofSten Hintern.

Abb. 8: Der riechende Abfluss.



https://doi.org/10.14361/9783839453629
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

156 Bilder der Enge

Abb. 9: Der Blick des sterbenden Lourengos erstarrt neben dem Abfluss.

ADbb. 10: Das Glasauge beobachtet den sterbenden Lourenco.
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Abb. 11: Der aufgemalte Punkt auf der Fassade von Lourencos Geschiift.

Abb. 12: Der entblofste Hintern am Ende des Films aus der Perspektive von Lourengos Schreib-
tisch.
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7. ENSAIO SOBRE A CEGUEIRA/DIE STADT DER BLINDEN
(2008, Fernando Meirelles)

»Wir sehen nicht, dass wir nicht sehen.«
Heinz von Foerster

»Wir schauen nur, aber wir sehen nicht.«
Andrej Tarkowskij

»Wer schauen kann, der sehe. Wer sehen
kann, der betrachte.«
José Saramago

Als ich vor einiger Zeit in einem Vortrag an einer brasilianischen Universitit meine Ge-
danken zu ENSAIO SOBRE A CEGUEIRA prisentierte, erwiderten einige dortige Profes-
soren, dass ich den Film zwar gut analysiert hitte, es sich dabei jedoch keineswegs, wie
von mir angenommen, um einen brasilianischen Film handle; zudem seien die istheti-
schen Fragen der Blindheit, die der Film entfaltet, schon vor Jahrzehnten von anderen
Regisseuren, wie beispielsweise von Wim Wenders, viel besser oder kliiger verfilmt wor-
den. Diese beiden Ansichten iiberraschten mich. Zwar haben wir es hier mit einer bra-
silianisch-kanadisch-japanischen Produktion zu tun, und es wurde in Toronto, Mon-
tevideo und S3o Paulo mit Darstellern verschiedener Nationalititen gedreht, weshalb
man durchaus von einem internationalen Projekt sprechen kann, doch hat mit Fernan-
do Meirelles ein bedeutender brasilianischer Filmemacher Regie gefithrt, der diesem
Werk, so mochte ich behaupten, doch zu einer sehr eigenen und sicherlich beachtens-
werten Asthetik verholfen hat.

Ablehnung gegeniiber Meirelles ist in Brasilien in bestimmten akademischen und
kiinstlerischen Kreisen nicht ungewohnlich. Sein bedeutendster Film CIDADE DE DE-
US/CITY OF GoD (BRA/FRA 2002, zusammen mit Katia Lund), der immer noch zu den
erfolgreichsten und international sicherlich zu den bekanntesten brasilianischen Pro-
duktionen tiberhaupt zdhlt, wurde im eigenen Land von Wissenschaftlern oder auch
von sozial engagierten Gruppen aus isthetischen und gesellschaftlichen Griinden stark
kritisiert. Zum einen wurde ihm eine gewisse konventionelle Fernseh- und Videoclip-
Asthetik vorgeworfen, mit welcher er das Leid und den Hunger der Unterschicht be-
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schénigt, romantisiert und leicht konsumierbar gemacht habe,’ zum anderen soll die
echte Favela Cidade de Deus durch den Film derart als Ort der Kriminalitit stigmatisiert
worden sein, dass die Bewohner nach dessen Erscheinen offenbar mit ernsthaften, ne-
gativen Auswirkungen zu kimpfen hatten.”

Die Frage, was fiir diejenigen, die ENSAIO SOBRE A CEGUEIRA als nicht-brasiliani-
schen Film bezeichnen, einen brasilianischen Film ausmacht, ist eine schwierige, die
neben den Ressentiments gegen einzelne Filmemacher auch mit theoretischen Schulen
zu tun hat — eine Diskussion, die hier jedoch zu weit fithren wiirde. Doch ich kann nur
vermuten, dass diese Auffassung, er habe keinen brasilianischen Film gedreht, Meirel-
les selbst gar nicht allzu sehr stéren und méglicherweise sogar gefallen kénnte, denn
die Erschaffung einer Wirklichkeit mit einem schwer verortbaren, internationalen und
globalen Charakter war das grundlegende Anliegen des Autors José Saramago, auf des-
sen gleichnamigem Roman von 1995 der Film basiert.

Der bereits verstorbene portugiesische Nobelpreistriger Saramago hatte sich trotz
zahlreicher Anfragen lange Zeit entschieden geweigert, die Rechte fiir sein Werk zu ver-
kaufen und die Kontrolle iiber eine filmische Adaption aus der Hand zu geben. Vor allem
bei amerikanischen Produzenten hatte er nicht das Gefiihl, dass es mit dem notwendi-
gen Respekt behandelt werden wiirde.> Zudem glaubte er nicht an die Umsetzbarkeit
der im Buch beschriebenen Blindheit im Medium Film.* Meirelles hatte 1997 zum ersten
Mal bei Saramago angefragt, wurde aber ebenfalls abgelehnt. Erst der israelisch-kana-
dische Produzent Niv Fichman und der kanadische Autor, Regisseur und Schauspieler
Don McKellar, der auch im Film zu sehen ist, konnten Saramagos Vertrauen gewinnen
und ihn schliefflich von der Zusammenarbeit mit Meirelles iiberzeugen. Eine von Sa-
ramagos richtungweisenden Bedingungen war, dass der Film in einem fiktiven Land
spielen solle, das vom Publikum nicht identifiziert werden kann.® Und offensichtlich
gelang es dem Regisseur, den Anforderungen des Autors mehr als zufriedenstellend zu
entsprechen: in einem Video, das die beiden kurz nach einer nicht 6ffentlichen Vorfith-
rung des finalen Films zeigt, kommentiert Saramago noch wihrend des Abspanns mit
Trinen in den Augen: »Fernando, ich bin so gliicklich, diesen Film gesehen zu haben,
gliicklich, wie ich es war, als ich das Buch beendet hatte.«®

1 Ivana Bentes hat diese Asthetik des brasilianischen Kinos als »Kosmetik des Hungers« bezeichnet.
Aufdiese kommeich gleich noch zusprechen. Vgl. lvana Bentes: »Das Copyright des Elends und das
Bild als Kapital«, in: Stephan Lanz (Hg.): City of COOP. Ersatzikonomien und stddtische Bewegungen in
Rio de Janeiro und Buenos Aires, Berlin: metroZones 5 2004, S. 75-89; siehe auch: Martin Schlesinger:
Brasilien der Bilder (= Serie moderner Film, Bd. 7), Weimar: VDG 2009, S. 11ff.

2 Vgl. Stephan Lanz: »Die Explosion einer Bombe. >City of God« versus Cidade de Deus, in: Ders.
(Hg.): City of COOP Ersatzékonomien und stddtische Bewegungen in Rio de Janeiro und Buenos Aires, S. 91-
101.

3 Vgl. José Saramago: Das Tagebuch, Hamburg: Hofmann und Campe 2010, S. 30f.

4 Vgl. Carolina Rueda: »Aesthetics of Dystopia: Blindness from Novel to Filmc, in: World Literature
Today, Vol. 89, Issue 3, Mai/August 2015, S. 12-15.

5 Vgl. »Blindness (film)«, https://en.wikipedia.org/wiki/Blindness_(2008_film)

6 Ubersetzung M. S.: »Fernando, estou tio feliz por ter visto esse filme, feliz como estava quando
acabei de escrevero livro.« Siehe Quico Meirelles: »José Saramago assiste Ensaio Sobre a Cegueira,
ver6ffentlicht am 20.05.2008, http://y2u.be/Y1hzDzAv)OY
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7. ENSAIO SOBRE A CEGUEIRA/DIE STADT DER BLINDEN (2008, Fernando Meirelles)

Die offenbar erfolgreiche Regiearbeit von Meirelles fithrte jedoch nicht allein zu ei-
ner werktreuen Adaption des Buches. In ENSAIO SOBRE A CEGUEIRA wird die Geschichte
einer kollektiven Transformation des Sehens zu einem medienspezifischen Drama, und
insbesondere zu einem des filmischen Raumes, in welchem sich nicht nur die Sinne der
erblindenden Protagonisten verdndern, sondern vor allem die Stadt der Blinden selbst.
In der ungewdhnlichen visuellen Beschaffenheit einer eigenartigen Weltmetropole so-
wie einer abgeschlossenen Quarantinestation wird Saramagos sozialer Ausnahmezu-
stand als eine Instabilitit der Bilder sichtbar, durch welche sich Riume verengen und
diese teilweise selbst als blind bezeichnet werden kénnen. Meirelles Film ist ein sehens-
werter wie beachtlicher, da er auf moderne Weise iiber Relationen zwischen Sichtbar-
keit und Gesellschaft und {iber eine gewisse Asthetik des Stadtfilms reflektiert. Auch
wenn es dabei — wie programmatisch beabsichtigt — zu Unschirfen kommt, welchem
Land man diesen Film denn nun zuschreiben soll, so kann man ihn vor allem als ei-
nen brasilianischen betrachten, da er eine globale Filmisthetik im Rahmen der fir das
hiesige Kino so markanten engen Form denkt.

7.1 Die Stadt der Blinden

Eine Stadt, womoglich die ganze Welt, wird von einer mysteriésen, pandemischen
Krankheit befallen, von einer unerklirbaren, kollektiven Sehstérung, welche rasch die
gesamte Bevolkerung ansteckt. Diese beginnt an einer vielbefahrenen Strafenkreu-
zung. Ein Mann, ein Japaner, kann am Steuer seines Wagens plotzlich nicht mehr
sehen und wird vor einer Ampel wild angehupt. Ein Passant — der Drehbuchautor
Don McKellar in der Rolle des Diebes — erklirt sich bereit, ihn nach Hause zu fahren.
Unterwegs beschreibt ihm der Blindgewordene die verinderte Wahrnehmung als eine
Bewegung von Lichtpartikeln; wie Licht, das durch einen weiflen Ozean scheint, als
wiirde man in Milch schwimmen.” Der Dieb diagnostiziert amateurhaft, dass man
bei Blindheit normalerweise Schwarz, aber kein Licht sehe und dass es sich daher
um etwas Psychosomatisches handeln miisse. Er bringt den Asiaten nach Hause und
stiehlt ihm anschliefSend sein Auto. Der Arzt, der sich darauthin die Augen des Blinden
anschaut, kann keine Ursache entdecken und vermutet, dass es sich um eine Agnosie
handeln konnte. Doch nach und nach werden weitere Bewohner der Stadt blind,
darunter der Dieb, eine Frau mit Sonnenbrille, die als Prostituierte arbeitet, dann auch
der Arzt. Als dieser von einem Spezialteam mit Schutzmasken zu Hause abgeholt wird,
setzt sich seine Frau zu ihm in den Transporter und behauptet, dass auch sie erblindet
sei.

Wahrend alle Personen, die sich zu Beginn des Films begegnen, ihre Sehkraft verlie-
ren, ist die Frau des Arztes ohne Begriindung die einzige Person, die von der Pandemie
verschont bleibt; und somit auch die einzige, die sich problemlos in der Quarantinesta-
tion zurechtfindet, in welcher die Regierung die Blinden isoliert (Abb. 16). Von Anfang
an hilft sie ihrem Mann und anderen Erkrankten, sich an diesem Ort zu orientieren,

7 Die genaue Aussage im Film lautet: »There’sa movement to it. Like light particles. Like light shining
through a sea of white. It feels like I'm swimming in milk.«
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ohne jedoch ihre Sonderstellung zu verraten. Schon bei Ankunft der ersten Gruppe
ist das Gebiude, ein verlassenes Krankenhaus, in einem sehr schlechten Zustand und
die Eingeschlossenen haben von Beginn an nur spirliche Nahrungsmittel zur Verfii-
gung. Zentrum der einzelnen, jedoch unbestimmten Anzahl an Stationen (mindestens
drei) sind enge Schlafsile, in denen die Betten dicht an dicht stehen. Die erste Station
des Arztes und seiner Frau ist wahllos und ohne Trennung von Alter oder Geschlecht
aufgeteilt. Die Bewohner sind namenlose Vertreter verschiedener Hautfarben, Natio-
nalititen, Berufe und Einkommensschichten. Uber Fernseher und mittels einer sich
wiederholenden Videoaufzeichnung werden die Anwesenden iiber die Situation und
die strengen Regeln aufgeklirt, die eher an ein Gefingnis als an eine fiirsorgliche Heil-
anstalt erinnern. Zunichst wird der Komplex von aufden von Soldaten mit Gewehren
und Gasmasken iiberwacht. Arzte, Krankenschwestern oder sonstiges Personal gibt es
nicht. Die Verteilung des Essens und die hygienischen Mafinahmen miissen von den In-
ternierten selbst iitbernommen werden. Medizinische Ausriistung wird ihnen verwehrt
und ein Notfalltelefon verbindet nur mit einer Mailbox. Als sich eine Wunde am Bein
des Diebes entziindet, bitten der Arzt und seine Frau die Soldaten um Hilfe, ziehen
sich aber zuriick als ihnen mit ErschiefSung gedroht wird. Die Verwahrlosung schreitet
schnell voran, auch wenn nicht klar ist, wie viel Zeit in der Quarantine vergeht. Allein
ein Mann mit Augenklappe, der schon vor dem Ausbruch der Krankheit blind war, hat
iiber ein Radiogerit Kontakt zur AufRenwelt, wobei horbar wird, dass es offenbar nicht
mehr viele Sender gibt. Er berichtet der Gruppe davon, wie sich die Erblindung der
Zivilisation langsam bis zu den politischen Entscheidungstrigern ausgebreitet hat und
die Welt im Chaos versank und er beschert ihnen einen kleinen Moment des schwei-
genden, traurigen wie gliicklichen Lauschens eines Musikstiicks.

Als immer mehr Menschen in die Stationen gepfercht werden, eskaliert die Situati-
on am Eingangstor und einige Personen werden von den Soldaten erschossen. Der Arzt
mochte sich darauthin um die Beerdigung der Toten kiitmmern und bittet die anderen
Stationen um Mithilfe. Zudem méchte er ein Komitee griinden, um iiber die gerechte
Verteilung des Essens zu entscheiden. Doch Station 3, in der sich allein Manner be-
finden, mochte sich nicht an seinen Plinen beteiligen. Ein mexikanischer Barkeeper,
der sich zum »>Kénig von Station 3« erklirt, verkiindet, dass bei ihm niemand Tote be-
erdigen miisse und jeder so viel essen solle wie er mochte. Gemeinsam mit einem von
Geburt an blinden Komplizen und seiner Gefolgschaft ergreift er die Macht und prokla-
miert, dass sie von nun an die Nahrungsrationen verteilen werden und alle Stationen
daftir bezahlen miissen. Ein iberzeugendes Argument ist eine Pistole, mit welcher der
selbsternannte Konig die Hungrigen bedroht, sodass diese ihm all ihre Wertsachen,
Schmuck, Ketten, Ringe oder Uhren iiberlassen. Beim Durchsuchen der Besitztiimer
ihrer Station findet die sehende Frau des Arztes eine Schere in der Tasche der Frau mit
Sonnenbrille, die sie daraufthin aufbewahrt. Fiir all das wertvolle Eigentum bekommt
die Station eine kligliche Ration an 24 Portionen fiir 35 Leute.

Der Arzt ist aufgrund der Unterdriickung frustriert, mochte nicht essen und ent-
fremdet sich von seiner Frau, die fir ihn nach eigenem Empfinden vielmehr zur Pfle-
gerin geworden ist. Zudem scheint er sich zur Frau mit Sonnenbrille, die ihm schon
zu Beginn des Films als Patientin in seiner Praxis begegnete, hingezogen zu fithlen.
Als sich die beiden im Speisesaal allein wihnen, schlafen sie miteinander. Die Frau des
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Arztes bekommt dies sofort mit und beobachtet die beiden beim Sex, reagiert jedoch
gelassen und verrit der Frau mit Sonnenbrille, dass sie sehen kann.

Als nichstes Tauschmittel fiir das Essen verlangen die Minner von Station 3 Frau-
en. Neun von ihnen, darunter die Frau des Arztes und die Frau mit Sonnenbrille, lassen
sich folglich fur die Insassen ihrer Station vergewaltigen. Eine von ihnen wird dabei
so stark verpriigelt, dass sie stirbt. Daraufhin schleicht sich die Frau des Arztes mit
der Schere in die Station der Minner, wihrend diese dabei sind, Frauen einer ande-
ren Gruppe zu missbrauchen. Sie ersticht den Anfiithrer und kann dem echten Blinden
entkommen, der mit der Pistole auf sie schiefdt. Auf der Flucht schreit sie, dass sie
nun jeden Tag jemanden von ihnen téten wird, wenn sie kein Essen bekommen. Ihre
Station, die mitbekommt, dass jemand ermordet wurde, jedoch nicht, dass sie es war,
ist mit dieser Situation nicht gliicklich. Es herrscht Angst vor einem Kampf. Man ver-
barrikadiert sich und es wird diskutiert, ob der oder die Verantwortliche ausgeliefert
werden soll. Doch dann einigt sich eine kleine Gruppe darauf, gegen die Unterdriicker
zu kimpfen. Schliefilich fillt der Strom aus. Die Frau des Arztes gibt nun auch anderen
zu erkennen, dass sie sehen kann. Heimlich und allein kommt jedoch eine Frau ihrer
Station dem geplanten Angriff zuvor und schleicht sich mit einem Feuerzeug in die Sta-
tion 3. Sie entziindet eine Matratze in einer Barrikade, sodass ein Feuer ausbricht und
die Minner in den Flammen verbrennen. Die Frau des Arztes entkommt dem Brand
mit einer Gruppe in den Hof des Krankenhauses, wo sie nach den Wachen ruft, doch
als niemand reagiert, 6ffnet sie das Eingangstor und bemerkt, dass sie unbewacht und
frei sind.

Nach der gegliickten Flucht ziehen der Arzt, seine Frau, der Japaner und seine Part-
nerin, die Frau mit Sonnenbrille, der Blinde mit Augenklappe, ein Apothekenassistent
sowie ein Junge gemeinsam durch eine chaotische, verwiistete Stadt, in der auch andere
Menschen vereinzelt oder ebenfalls in kleinen Schlangen durch die Gegend laufen. Der
Apothekenassistent verliert an einer Straf’enecke den Anschluss, sodass sie nur noch
zu siebt weiterziehen. Unterwegs schlief3t sich ihnen ein Terrier an. Die Frau des Arz-
tes kann im Keller eines Supermarktes Essen auftreiben und fihrt die Truppe letztlich
durch eine postapokalyptische Wirklichkeit bis zu ihrem Haus, welches sie so vorfin-
det wie sie es verlassen hat. Die Gruppe verbringt dort unbestimmte Zeit — und als die
Frau des Arztes dem Japaner eines Morgens Kaffee in eine Tasse mit Milch gieft, da
kann dieser plotzlich im milchigen Ozean wieder sehen. Bis zum Ende des Films ist
er zwar der einzige, der sein Augenlicht zuriickgewinnt, doch es ist anzunehmen, dass
nun nach und nach, in der Reihenfolge der Erblindung, auch die anderen Menschen
wieder sehen werden.

1.2 Essay iiber eine Stadt der Blindheit

Der Film besteht folglich aus vier Teilen: der Beginn der Blindheit in der Stadt, die Qua-
rantine im Krankenhaus, der Ausbruch der Blinden in die verwiistete Metropole, und
die Riickkehr in die Wohnung des Arztes und seiner Frau. Bei aller Internationalitit des
Films ist es interessant, dass die Filmtitel einzelner Linder diesen Ereignissen einen an-
deren Fokus verleihen. Wihrend das englische BLINDNESS in seiner Schlichtheit sehr
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treffend erscheint und man diese Geschichte eines weltumfassenden Wahrnehmungs-
verlusts als Definition oder Studie einer gesellschaftlichen Blindheit verstehen kann,
legen der portugiesische Originaltitel ENSAIO SOBRE A CEGUEIRA und die deutsche Ab-
wandlung DIE STADT DER BLINDEN hingegen ein Gewicht auf bestimmte Aspekte der
Handlung.

Das Wort ensaio kann mit Probe oder Test, aber auch mit Essay oder Abhandlung
ibersetzt werden, was zumindest fiir den Roman eine plausible Bezeichnung ist, da
Saramago mit einem essayistischen Stil arbeitete, der es ihm einfacher machte, sei-
ne philosophischen Gedanken zu entfalten.® Zudem kann man im Falle von Roman
und Film von einer allegorischen Erzihlung sprechen. Allein die Zusammenstellung
der namenlosen Protagonisten, iiber deren Vergangenheit man nichts erfihrt und die
Reprasentanten von Hautfarben, Klassen oder Geschlechtern sind, ist eine sehr gingige
fiir derartig sinnbildliche Geschichten. Die heterogenen Personen werden nach Beru-
fen, Verwandtschaftsverhiltnissen, Ethnien oder Altersgruppen eingeteilt: der Arzt, der
Dieb, der Polizist, die Frau mit Sonnenbrille, der Junge. Die Rolle der Allegorie im Film
hat in Brasilien eine lingere Tradition,” doch scheint in diesem Fall auch ohne eine
tiefergehende Analyse des Allegorischen schnell erfasst, worum es geht. Als Gleichnis
betrachtet, kann die Wahrnehmungsverinderung nicht nur als eine physische Blind-
heit verstanden werden, sondern vor allem als eine soziale. Sie bricht mit dem Beginn
des Films in eine lirmende Welt ein, in der die Personen gestresst sind, aneinander
vorbeireden, sich nicht richtig zuhéren, sich bestehlen, anschreien, beleidigen, offen-
sichtlich kein Mitgefiihl fireinander aufbringen kénnen oder sich auch nicht wirklich
lieben. Und man konnte behaupten, dass die Blinden bereits blind sind, bevor sich ihre
Wahrnehmung veridndert und der Menschheit durch die sinnliche Ausnahmesituation
als eine notwendige, tibernatiirliche Therapie erst wieder die Augen gedffnet wird; um
sie, bestenfalls, ein bewussteres soziales Miteinander, Empathie, Fiirsorge und korper-
liche Nihe zu lehren.

Hinsichtlich eines tieferen Sinns der Erzihlung und ihrer Aktualitit meinte Pilar
del Rio, die zweite Ehefrau Saramagos, zu Zeiten der letzten Finanzkrise:

»Meiner Ansicht nach nimmtdas Buch die Auswirkungen der Krise vorweg, die wirjetzt
erleben. Die Leute, die auf der Wall Street verzweifelt von Bank zu Bank laufen, bevor
das Geld alle ist, sind dieselben, die im Roman und jetzt im Film blind und orientie-
rungslos umherirren. Mit dem Unterschied, dass sie keine Arztfrau haben, die sie fithrt
und beschiitzt.«'°

Es ist sicherlich eine Qualitit von Saramagos Werk, dass es durch die allegorische Re-
duktion der Menschheit auf einen irgendwie existenziellen gemeinsamen Nenner pro-

8 Vgl. hierzu Krista Brune: »The Essayistic Touch: Saramago’s Version of Blindness and Lucidity, in:
Mester, 39 (1), University of California, California Digital Library, Oakland, 2010, S. 89-110, http://goo
.gl/EryX4d

9 Siehe Ismail Xavier: Allegories of Underdevelopment. Aesthetics and Politics in Modern Brazilian Cinema,
Minneapolis/London: University of Minnesota Press 1997; Ismail Xavier: Alegorias do subdesenvolvi-
mento. Cinema Novo, Tropicalismo, Cinema Marginal, Sdo Paulo: Editora Brasiliense 1993.

10 ). Saramago: Das Tagebuch, S. 31.
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phetische wie zugleich zeitlose Deutungen ermdéglicht und es gewiss nichts an seiner
Aktualitit und Universalitit verlieren wird. Die Primisse des Buches — >Was wire, wenn
alle Menschen erblinden wiirden?< — wurde mit dystopischen Szenarien wie in Albert
Camus’ Die Pest oder William Goldings Herr der Fliegen verglichen;" oder auch mit Al-
legorien tiber die Grenzen menschlichen Wissens, wie beispielsweise Sophokles’ K-
nig Odipus.” Die Blindheit ist eine Metapher fiir die sinnliche Begrenztheit von gesell-
schaftlichen Beziehungen und fiir die Unfihigkeit des Menschen, sich selbst und seine
Welt richtiger oder humaner wahrzunehmen. So stellt der Arzt am Ende des Buches
fest: »I dor't think we did go blind, I think we are blind. Blind but seeing. Blind people
who can see, but do not see.«*

Carolina Rueda erkennt in diesem Verhiltnis der Seh(un)fihigkeiten eine Analo-
gie zu Platons Hohlengleichnis, wobei ihr zufolge das anthropologische Verhingnis in
ENSAIO SOBRE A CEGUEIRA in Form einer viralen Pandemie in einer auch spirituell ver-
wiisteten Stadt als eine Allegorie fir eine zukiinfrige urbane Katastrophe verstanden
werden miisse.™

Carolin Overhoff Ferreira sieht diese Dystopie in der filmischen Umsetzung aller-
dings weniger prophetisch und eher kritisch, wenn sie meint, Saramagos Werk sei ein

»conventional take on the ancient myth of Oedipus that does not offer new insights
by means of the homogenous portrayal of a globalized Western megalopolis. [..] As
spectators we do not experience anything we have not seen or felt before. Accordingly
apart from staging what would happen in a worst-case scenario of a pandemic of swhite
evil<the film does not explore the limits of human reasoning that the original novel
proposes as a mind-game of imagination.«”

Dieser Ansicht kann man zum einen die blof3e Behauptung entgegenhalten, dass der
Film, abgesehen von den Gefithlen der Zuschauer, sehr wohl eine dsthetische Wirklich-
keit prisentiert, die man so noch nie gesehen hat, zum anderen, dass seine Qualitit
auch gerade darin liegt, dass er sich weniger um eine genaue Ausarbeitung der Gren-
zen des menschlichen Denkens im Originaltext kiitmmert, sondern sich vielmehr auf
eine Auseinandersetzung mit den Grenzen eines visuellen, filmischen Denkens kon-
zentriert.

Eine ausfithrlichere Analyse der formalen Gestaltung der literarischen Blindheit im
Roman wiirde hier zu weit fithren, doch wird beim Lesen des Buches schnell deutlich,
wodurch die literarischen Unschirfen entstehen. Saramago erzeugt diese durch einen
Satzbau, eine Zeichensetzung und einen Wechsel der Erzihlperspektiven, die zu einer
Vielstimmigkeit sowie zugleich zu einem Verschwimmen der Stimmen, der Personen,

11 Vgl. C. Rueda: »Aesthetics of Dystopia: Blindness from Novel to Filmg, S.13.

12 Vgl. Carolin Overhoff Ferreira: »Losing sight in the globalized city: Estorvo/Turbulence (2000) by Ruy
Guerra and Ensaio sobre a Cegueira/Blindness (2008) by Fernando Meirelles«, in: Nuevo Mundo Mundos
Nuevos, Images mémoires et sons | 2013, Migracion(es) e identidad(es): Transgresiones en el cine
y en la television de América Latina, 03.09.2013, http://goo.gl/t4UhkS

13 Zitiertin C. Rueda: »Aesthetics of Dystopia: Blindness from Novel to Film, S.14.

14 Ebd.

15 C. Overhoff Ferreira: »Losing sight in the globalized city: Estorvo/Turbulence (2000) by Ruy Guerra
and Ensaio sobre a Cegueira/Blindness (2008) by Fernando Meirelles«.
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der inneren und duferen Worte und Gedanken fithren. Der Leser muss dabei aufmerk-
sam hinschauen, um nicht selbst gegeniiber dem Text und seinen Erzdhlperspektiven
blind zu werden.

Overhoft Ferreira kritisiert, dass diese komplexe Polyphonie der Stimmen, Gedan-
ken und Gefiihle, die einen vielschichtigen und teils auch paradoxen Einblick in die
blinden Seelen und ihre inneren Konflikte erlaubt, von Meirelles auf sichtbare Aktio-
nen der Personen reduziert und dadurch zu oberflichlich und zu >schwarz-weif’« in
Gut und Bose, Hell und Dunkel eingeteilt werde. Die Blindheit wiirde dabei durch die
filmischen Mittel zu diirftig und zu distanziert gezeigt, sodass der Zuschauer durch
die unscharfen oder iiberbelichteten Bilder nur bedingt in den Verlust des Sehens ein-
tauchen kann. Der Film schaffe im Vergleich zum Buch keine dquivalente audiovisuelle
Erfahrung:

»| do not think that Saramago’s original text is to blame. His allegory gives hints why
the fiction of a progressive modern society suddenly enters into turmoil, and he does
so through a polyphony of perspectives, thoughts and images that take their cue
from Western civilizations’ tales and imaginary, such as the already mentioned Pieter
Breughel, Surrealism, but also the Old Testament, the Odyssey and so forth. The film
tells the book’s story but by translating it into conventional realism.«'®

Dieser Kritik mochte ich erwidern, dass es eine kluge Entscheidung von Meirelles war,
sich von dieser Referenzlastigkeit zu l6sen, um eine eigene Wirklichkeit der Bilder und
ihrer filmischen Verkniipfungen zu schaffen, die ich keineswegs als realistisch oder
konventionell bezeichnen wiirde. Seine >Polyphonie« ist vielmehr eine visuelle und sie
zeigt sich in verschiedenen filmischen Perspektiven oder in den Ubergingen zwischen
Affektbildern. Es ist der Verdienst von Meirelles, dass er im Gegensatz zu Saramago
und seinem Roman die Relationen zwischen Blindheit und Stadt nicht als Wirklichkeit
des Sagbaren, der Sprache und der Worter, sondern auf eine sehr bewusste und visu-
ell durchdachte Weise als spezifische Frage der filmischen Sichtbarkeit inszeniert hat.
Der ensaio, der Essay iiber die Blindheit, ist somit nicht nur eine Erzihlung mit einer
allegorischen Bedeutung, sondern sie wird im Film vor allem zu deren visueller Erkun-
dung; und um die filmische Reichweite dieser Inszenierung verstehen zu kénnen, muss
man sich zunichst auch mit anderen filmischen Blindheiten, mit anderen Stidten und
bestimmten Genres der Filmgeschichte beschiftigen.

1.3 Die Blindheit in der Filmgeschichte

Blinde Protagonisten und die isthetischen Moglichkeiten der Inszenierung filmi-
scher Blindheit wurden durch zahlreiche Werke geformt und reflektiert. Meirelles
reiht sich somit unabhingig vom Roman in eine bestimmte Tradition ein, wobei
in ENSAIO SOBRE A CEGUEIRA das Bewusstsein fiir die historischen, narrativen und
asthetischen Vorginger sichtbar wird. Seit Beginn der Kinematografie wurden durch
Hollywood-Blockbuster wie Autorenfilme in verschiedensten Genres und Gattungen

16  Ebd.
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Figuren und Stereotypen von Blinden hervorgebracht. Klassische Werke, Western,
Thriller, Horrorfilme, Melodramen, Musicals, Komddien — die Liste der Blindenfilme
ist zu umfangreich, als dass sie hier im Detail vorgestellt werden kénnte.” Unter
ihren Regisseuren befinden sich berithmte Namen: David W. Griffith, Charlie Chaplin,
Friedrich Wilhelm Murnau, Fritz Lang, Douglas Sirk, Luis Bufiuel, Jim Jarmusch,
Woody Allen, Jean-Luc Godard, Wim Wenders, Alexander Kluge, Tom Tykwer, Lars von
Trier oder Steven Spielberg.’ Fiir viele bekannte Schauspieler und Schauspielerinnen
war die Darstellung von Blinden eine besondere Herausforderung innerhalb ihrer
Karrieren.”

Die Geschichte der Blindheit im Film wurde bereits in einigen Publikationen aus-
fithrlich erforscht und besprochen. Jingst hat Alexandra Tacke mit Blind Spots. Eine
Filmgeschichte der Blindheit vom friihen Stummfilm bis in die Gegenwart eine umfangreiche
Herausgabe vorgelegt und die wichtigsten Filme und Theorien zu diesem Thema ver-
sammelt.”® Im Rahmen der Disability Studies interessiert man sich dabei beispielsweise
grundlegend dafiir, wie Blinde dargestellt werden, welche Klischees auftauchen oder
auch wie Blinde selbst das Kino und Filme als Rezipienten wahrnehmen. Primires An-
liegen ist es jedoch, die Erforschung der Inszenierung von Behinderungen mit filmis-
thetischen Analysen zu fundieren,” wobei der Zweifel an der >Richtigkeit« der Darstel-
lung von Blindheit immer schon Grundlage ist:

»Ein differenzierter Blick fiir die Zwischentdne, Widerspriiche und Liicken in den fil-
mischen Narrationen iiber Behinderung ist [..] dringend erforderlich (zumal es einen
srichtigen< Film Gber Blindheit aufgrund der unauflésbaren, in jedem Film reprodu-
zierten Einheitvon Blindheitals soziale/reale Erfahrung und Blindheitalsimmerschon
kulturhistorisch und symbolisch iiberformtes Motiv gar nicht geben kann: Filme tber
Blindheit sind immer unvollkommen und |6sen ihr Versprechen, das Nichtsichtbare
sichtbar zu machen, niemals ein, weil sie immer auf der Ebene des Sichtbaren blei-

ben, selbst wenn sie Dunkelheit zeigen).«*?

In der Literatur werden dabei anhand unterschiedlicher Filme zahlreiche Aspekte in
der Konstruktion der Figuren, der medienspezifischen Asthetik oder der Erzihlmuster
hervorgehoben, die sich auch in ENsAIO SOBRE A CEGUEIRA auffinden lassen. Der al-
legorische Ansatz, der die Wahrnehmungseinschrinkung mit einer moralischen Ebene
verbindet, ist kein seltener. So stellt Georg Seef3len fest, dass

17 Fiir eine umfassende Auflistung siehe Alexandra Tacke (Hg.): Blind Spots. Eine Filmgeschichte der
Blindheit vom friihen Stummfilm bis in die Gegenwart, Bielefeld: transcript 2016, S. 31ff.

18 Vgl.ebd., S.14.

19 Vgl ebd.

20 Siehe auch Jens Hinrichsen: Blinde im Kino: Von D.W. Griffith bis Lars von Trier — Wie Blinde und Sehbe-
hinderte in Spielfilmen gesehen werden, Miinchen: GRIN Verlag 2005; sowie Stefan Rippling: I can see
now. Blindheit im Kino, Berlin: Verbrecher Verlag 2008.

21 Vgl. A. Tacke (Hg.): Blind Spots. Eine Filmgeschichte der Blindheit vom friihen Stummfilm bis in die Ge-
genwart, S. 20ff.

22 Ebd,S. 26.
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»[e]ine der furchtbaren Erbschaften, die das Kino von einem seiner Vorlaufer, dem Me-
lodram auf der Biihne, iibernommen hat, die bose Gleichung von Krankheit und Stiinde
[ist]. Entweder ist die Krankheit oder Behinderung eine gerechte>Strafe des Schicksals«
flr einen moralischen Verstof3, oder aber die Behinderung ist sichtbarer Ausweis der
moralischen Verworfenheit. Wie oft missen wir in der populdren Kultur den grofRen
Erzschurken begegnen, die sich durch eine Behinderung ausdriicken.«*

Laut Jens Hinrichsen eignen sich blinde Kinofiguren jedoch weniger als Titer, sondern
eher als Opfer von Verbrechen.* Besonders beliebt ist dabei das hilflose weibliche Op-
fer, beispielsweise im Thriller. So schreibt Alexandra Tacke: »In der Uberzahl sind in der
Filmgeschichte [...] die blinden Frauen. Insbesondere im Subgenre des Blindenthrillers,
der sich in den letzten Jahren herausgebildet hat, kommt ihr eine zentrale Bedeutung
zu. Der Topos »>Die (blinde) Schéne und das Biest« erfihrt in diesem Genre eine neue
Variante.«*

Neben dieser schutzlosen, hilfsbediirftigen Frau als blindes Opfer kénnte man auch
die stereotypische Figur der blinden Justitia beziehungsweise der blinden (Augen-)Zeu-
gin anfithren;** und man kann es als eine schlaue Wendung verstehen, dass Sarama-
go mit seiner Erzihlung diese Klischees transformiert hat. In seinem pandemischen
Gleichnis wird die Frau des Arztes als einzige Augenzeugin zur hilfsbereiten, aktiven,
kimpferischen Heldin, auch wenn sie sich kurzzeitig wehrlos der méinnlichen Gewalt
unterwerfen muss.

Ein weiterer Topos, der auch in ENSAIO SOBRE A CEGUEIRA auftaucht, ist die Kopp-
lung der Blindheit an das Motiv der Liebe, und speziell, die Zuneigung, die zwischen
einer Frau und einem Augenarzt entsteht oder vergeht. So befiirchtet beispielsweise in
DAS LIEBESGLUCK DER BLINDEN (D 1910/11, R: Curt A. Stark/Heinrich Bolten-Baeckers)
ein Augenarzt, dass eine blinde Patientin, in welche er sich verschaut, mit Zurickge-
winnung ihrer Sehkraft ihn nicht mehr lieben kénnte.”” In Friedrich Wilhelm Murn-
aus DER GANG IN DIE NACHT (D/DNK 1920/21) gibt ein Arzt einem blinden Maler das
Augenlicht zuriick, worauthin sich die Frau des Arztes in dessen Blick, und somit in
den Maler, verliebt.?® In ENSAIO SOBRE A CEGUEIRA scheinen diese frithen Beziehun-
gen zwischen Medizinern und Blinden Vorbilder gewesen zu sein. So fiihlen sich der
Ophthalmologe und die Frau mit der Sonnenbrille, die als Prostituierte arbeitet, in der

23 GeorgSeefllen: »Freaks and Heroes, in: Der Tagesspiegel, 9.3.2002, S. 33. Zum Zusammenhang zwi-
schen Krankheit und Moral siehe auch Susan Sontag: Krankheit als Metapher, Frankfurta.M.: Fischer
1996.

24 Vgl. ). Hinrichsen: Blinde im Kino: Von D.W. Griffith bis Lars von Trier— Wie Blinde und Sehbehinderte in
Spielfilmen gesehen werden, S. 5.

25  A.Tacke (Hg.): Blind Spots. Eine Filmgeschichte der Blindheit vom friihen Stummfilm bis in die Gegenwart,

S.18.
26 Ebd, S.19.
27 Ebd, S.16.

28  Siehe Fabienne Liptay:»Bilder zwischen Blick und Beriihrung. Zum dsthetischen Diskurs der Blind-
heitin Friedrich Wilhelm Murnaus Der Gang in die Nacht (1920/21) und Emmerich Hanus’ Die Siihne
(1917), in: A. Tacke (Hg.): Blind Spots. Eine Filmgeschichte der Blindheit vom friihen Stummfilm bis in die
Gegenwart, S. 37-56.
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weiflen Blindheit zueinander hingezogen und schlafen miteinander. Die Frau des Arz-
tes bekommt dies sofort mit, verurteilt sie jedoch nicht, sondern reagiert erstaunlich
verstindnisvoll; und spiter finden der blinde Arzt und seine sehende Frau nach einer
Phase der Entfremdung wieder zueinander.

Auch in Charlie Chaplins CITY LIGHTS/LICHTER DER GROSSSTADT (USA 1931) steht
die Liebe aufgrund eines Wiedersehens unter neuen sinnlichen Bedingungen auf dem
Spiel, wenn eine ehemals blinde Blumenverkiuferin dem Mann, der ihr aus Liebe die
Augenoperation ermoglichte, erneut begegnet. Im Wiedergewinn der Sehkraft steckt
stets auch die Moglichkeit der Enttiuschung: »Was im Erblinden verloren geht, was
nach der Heilung zuriickgewonnen wird, sind enttiuschende, oft abstolende Bilder.«*
So wird das, was fiir einen Gewinn gehalten werden konnte, in Blindenfilmen manch-
mal zum Verlust, das Sehen zu einem Riickschlag und das Blindsein zu einem Segen
oder zu einer Stirke.*

Wihrend das Schauen und Angeschaut-Werden eine Kommunikation bedeutet, die
zugleich eine Verbindung sowie eine Trennung der Personen konstituiert, und welche
im Kino iiber die Schnitte hinweg konstruiert wird, so stellt die filmische Blindheit In-
timitit und Liebe unter andere Konditionen und schafft blicklose Verstindigung.’’ Die
Blinden finden bisweilen durch Tasten zueinander. Gelegentlich laufen sie ohne Stock
wie Schlafwandler durch die Filme, wobei »[d]ie Kamera selbst manchmal zum Tast-
stock [wird].«** In ENSAIO SOBRE A CEGUEIRA wird das Tasten und Berithren zu einer
kollektiven Erfahrung, wenn sich die Eingeschlossenen im milchigen Ozean suchen, an
Leinen durch die Quarantinestation fortbewegen oder in Schlangen durch die Metro-
pole laufen. Die dadurch entstehende Nihe - dazu gleich mehr - ist konstituierend
fiir ein anderes Beisammensein, und vielleicht sogar fiir eine andere, empathischere,
intimere, »engere« Gesellschaft.

Neben den gingigen Motiven und wiederkehrenden Topoi sind es die grundlegen-
den, medienspezifischen, kinematografischen Relationen, welche die Blindheit im Film
zu einer besonderen, filmphilosophischen Angelegenheit machen. Im Zusammenhang
mit Blindheit im Film wird immer auch auf den selbstbeziiglichen Charakter der filmi-
schen Blindheit hingewiesen.

»Blindheit fordert eine Kunst heraus, die glaubt, sehen zu kénnen. [...] In der Figur des
Blinden denkt das Kino tiber sich selbst nach. Seine oft fiir allzu selbstverstiandlich
gehaltenen ontologischen Voraussetzungen, die Behauptung, es blicke, ja, es konne
das Sehen lehren, die Rede von der Kamera als von einem Auge, all das steht in der
Figur des Blinden und der Blindheit auf der Probe oder zumindest zur Debatte.«*?

Die mediale, kinematografische, filmische Blindheit wird dabei sowohl als technische
Bedingung, als dsthetische Grundlage wie auch als konzeptuell und philosophisch fun-
damentales Phinomen beschrieben.

29  S.Rippling: I can see now. Blindheit im Kino, S.12.
30 Vgl.ebd, S.66.

31 Vgl.ebd,S. 42.

32 Vgl.ebd,S. 40.

33 Ebd, S.if.
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Jean-Louis Comolli hat beispielsweise in seinem Text »Machines of the Visible« zwi-
schen den sichtbaren und unsichtbaren Bestandteilen der kinematografischen Technik
und des medialen Dispositivs in Produktion und Rezeption unterschieden.** Neben den
sichtbaren Technologien wie Kameras, dem Aufnahmeapparat mit Filmteam, der Be-
leuchtung oder auch der Leinwand im Kinosaal, stehen die unsichtbaren Bestandteile,
wie das Schwarz auf dem Filmstreifen, die chemikalischen Vorginge, die Prozesse der
Postproduktion, der Negativfilm, die Schnitte, der Soundtrack oder der Projektor.* Fiir
Comolli bilden die unsichtbaren Teile der Technik das kinematografisch Unbewusste,
das im Film bestenfalls bestindig in das Bewusstsein geriickt werden sollte. Und so
beendet er seine Betrachtungen mit den Zeilen: »lt is that strength that is needed, and
that work of disillusion, if cinematic representation is to do something other than pile
visible on visible, if it is, in certain rare flashes, to produce in our sight the very blind-
ness which is at the heart of this visible.«*

Ein Film, der eine wie auch immer geartete Blindheit visualisiert und mittels blin-
der Protagonisten von Sinnesstérungen erzihlt, setzt sich hiufig auch mit den bildge-
benden Verfahren des Kinos, mit dem Verhiltnis von Sichtbarkeit als Gegenpol zu den
blinden Flecken und unsichtbaren beziehungsweise nicht-sichtbaren Zonen des Films
auseinander. Filme funktionieren mit ihren Schnitten, durch Montage und Kadrierun-
gen nur aufgrund dieses Zugleichs an Sichtbarkeit und Blindheit; und sie funktionieren
anderes als menschliche Augen — weshalb Stefan Rippling behauptet: »In der Metapher
der Blindheit wird tibersetzt, dass der Kinematographie enge technische und episte-
mologische Grenzen gesteckt sind. Blindheit im Film bezeichnet auch die Eifersucht
von Kunst und Technik auf das natiirlich Sehen.«<*

Wie wir anhand von Alan Schneiders und Samuel Becketts FiLM gesehen haben,
ist es jedoch moglicherweise manchmal weniger der Neid des Kinos, das sich mensch-
liche Augen wiinscht, sondern vielmehr eine spezifische filmische Form, in der eine
Verengung der Bilder auf einen bestimmten asthetischen Fluchtpunkt zuliuft — oder
besser gesagt, auf zugleich zwei Fluchtpunkte. Einerseits streben manche Filme auf
einen Nullpunkt des Sehens zu,*® auf eine isthetische Negation des Sichtbaren, das ei-
ne Reduktion und ein Verschwinden der Wirklichkeit mit sich bringt; auf der anderen
Seite, sehnen Filme in diesem Fluchtpunk etwas theoretisch, philosophisch oder unbe-
stimmt Anderes herbei — in FILM beispielsweise die Sphire des reinen Bewegungsbildes
—, in dem etwas sichtbar wird, das nur durch das Nicht-Sehen, im Nicht-Sichtbaren
hervorgebracht werden kann und das als ein Aufen des filmisch Sichtbaren erahnbar
und denkbar wird. Und diese Ebene hat immer auch etwas mit bildmedialen, epistemi-
schen Transformationen zu tun, die nicht nur das Sehen, sondern auch die Erkenntnis

34  Vgl.Jean-Louis Comolli: »Machines of the Visible«, in: Teresa de Lauretis/Stephen Heath (Hg.): The
Cinematic Apparatus, London: Macmillan 1980, S.121-142, hier: S.125.

35 Vgl ebd.

36  Ebd., S.141.

37  S.Rippling: I can see now. Blindheit im Kino, S. 59.

38  Vgl. Knut Ebeling: »Blendung/en. Postphilosophische Experimente und Experimentalisierung der
Philosophie, in: Ludger Schwarte (Hg.): Experimentelle Asthetik (= Kongress-Akten der Deutschen Ge-
sellschaft fiir Asthetik, Bd. z), Deutsche Gesellschaft fiir Asthetik e. V., 2011, S. 2, http://goo.gl/GBA7
Hp
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betreffen.* Dabei ist jedoch nicht nur die Frage interessant, wer was nicht sieht, son-
dern auch, durch welche medialen Formen und Bilder der Blendung ein neues Sehen,
Erleuchtung oder (Nicht-)Wissen entstehen.*°

»Das Sichtbare ist immer eine Vorstellung von Blinden. Mit dem Kino der Illusion ist
auch das Kino der Blinden entstanden. Die Figur des Blinden gehért wohl auch deshalb
zu den dltesten im Spielfilm. Sie artikuliert das Andere des Kinos. [...] Die Blinden des
Kinos bekunden aber auch die Sehnsucht nach dem, was jenseits seiner Grenzen liegt

[.].<*

Manchmal geht der Verlust oder Gewinn des Sehens und einer anderen Wahrnehmung
in den Blindenfilmen mit einem Medienwechsel einher.** So kann Charlie Chaplins letz-
ter Stummfilm CITY LIGHTS von 1931 mit seiner durchdachten, stimmlosen Gestik und
Mimik als eine Reflexion iiber das Aufkommen des Tonfilms gesehen werden wie zu-
gleich als ein Abschied vom frithen Film. In MAGNIFICENT OBSESSION/DIE WUNDER-
BARE MACHT (USA 1954, R: Douglas Sirk) ist es das dreifarbige Technicolor-Verfahren,
das sich zwischen 1932 und 1955 entwickelt, das neue Sichtbarkeiten ermdglicht und im
Melodram Unsichtbares sichtbar und das Sichtbare noch bunter und leuchtender ma-
chen kann. Science-Fiction-Filme wie Steven Spielbergs MINORITY REPORT (USA 2002),
so Alexandra Tacke, kénnen als Kritik am Informationszeitalter verstanden werden, in-
sofern die neuen bildgebenden Verfahren des Computers oder filmische Techniken wie
Bluescreen undurchsichtige Illusionen und Simulationen hervorbringen, die ein neu-
es Verkennen und >Ver-Sehen«< mit sich bringen. In dieser Reihe konnte man ENsaIoO
SOBRE A CEGUEIRA, der auf den ersten Blick nicht unbedingt als ein technisch inno-
vativer und bahnbrechender Film erscheint, als eine Auseinandersetzung mit der di-
gitalen Bildbearbeitung sehen, die sich im unsichtbaren technischen Hintergrund des
Films abspielt, das heilt mit den Programmen der Postproduktion, durch welche zum
Beispiel die Illusion entsteht, dass teils in lichtlosen Riumen und allein mit schwachen
Lichtquellen, wie beispielsweise nur mit dem Licht eines Streichholzes, gefilmt wur-
de. Diese digitalen Verfahren, die nur durch das Making-of des Films nachvollziehbar
werden, erzeugen blinde Flecken, die der Film selbst nur erahnen kann, welche jedoch
die Moglichkeiten von Kamera, Kadrierung, Tricktechnik oder Montage iibersteigen.
Diesen iiberschreitenden Gestus, den erkennbaren Wunsch in ein Jenseits der Bilder
zu gelangen, sowie das Bewusstsein fiir die technologischen Erweiterungen des Filmi-
schen, haben einige Blindenfilme gemeinsam:

39  Vgl. ebd.; siehe auch Oliver Fahle: »Das Aufien. Ein mediales Konzept der Moderne?«, in: Dirk
Naguschewski/Sabine Schrader (Hg.): Kontakte, Konvergenzen, Konkurrenzen. Film und Literatur in
Frankreich und frankophonen Lindern, Marburg: Schiiren 2009, S. 49-60.

40  Ich werde gleich noch ausfihrlicher auf diesen Weg zum Aufden der Bilder eingehen. Vgl. z.B. K.
Ebeling, der die literarische wie philosophische Idee der experimentellen Blendung und den Null-
punkt des Sehens anhand von Maurice Blanchots Bildtheorie und Georges Batailles »Geschichte
des Auges« beschreibt.

41 S.Rippling: I can see now. Blindheit im Kino, S. 64.

42 Zuden hier aufgefiihrten Beispielen vgl. A. Tacke (Hg.): Blind Spots. Eine Filmgeschichte der Blindheit
vom friihen Stummfilm bis in die Gegenwart, S.19f.
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»Kino verachtet manchmal, was es zeigen kann. Es gesteht seine Hybris ein. Denn es
will sich selbst, will seine Bilder iiberwinden. Es will sehen und die Dinge ergreifen, die
es bloR zeigt. In der Figur des Blinden denkt das Kino tiber sich selbst nach. Es denkt
iber seine Grenzen nach, dariiber, dass es sein Reich auf Illusion errichtet hat, dass sein
Material hochst unsichere bewegte Bilder, Bilder von Bildern und Nachbilder sind.
Inder Figurdes Blinden denkt das Kino auch tiber das Sehen im Allgemeinen nach. Das
Sehen bezeichnet nicht nur eine Annidherung an den Anderen und die Welt, sondern
auch eine Trennung von ihnen. Das Sehen ist nicht nur ein Erkennen, sondern notwen-
dig ein Verkennen. Denn erkannt wird stets nur das Bekannte, es ginge aber darum,
das Andere, Neue, Unerhorte zu sehen. Indem wir eingestehen, blind fiir das Andere
zu sein, haben wir einen Schritt auf es zu getan.«*

7.4  Der Horror und die internationale Asthetik des Fernando Meirelles

Neben der Filmgeschichte der Blindheit sind fiir eine historische Einordnung auch wei-
tere Vorginger und Gattungen relevant. Zum einen das Genre des Horrorfilms, und
insbesondere das Subgenre des Quarantinefilms, zum anderen die vorherigen Werke
von Meirelles, der sich auch vor und nach ENsAIO SOBRE A CEGUEIRA mit Fragen des
gemeinschaftlichen Zusammenlebens unter unterschiedlichen sozialen Bedingungen
befasst hat.

Hauke Lehmann hat darauf hingewiesen, dass Meirelles’ Film mit dem Motiv der
Blindheit nicht durch individuelle Schicksale oder Liebe an Bedeutung gewinnt, son-
dern »vielmehr als Thematisierung eines Bandes, dass die Welt zusammen- und in ei-
ner bestimmten Ordnung hilt«.* Das Aufbrechen, Austesten und Zerstoren der Figu-
rationen des Sozialen lisst sich dabei Lehmann zufolge auf den Horrorfilm der spiten
1960er- und der frithen 1970er-Jahre zuriickfithren, in welchem sich im amerikanischen
Kino ein neues Geschichtsverhiltnis dieses Genres erkennen lisst. »Dieses Verhiltnis
lasst sich am besten durch den Begriff der Allegorie fassen.«* Im Gegensatz zum klas-
sischen Horrorfilm, so Lehmann, der sich zeitlich und riumlich distanziert, verschiebt
sich der Schrecken in Filmen wie NIGHT OF THE LIVING DEAD/DIE NACHT DER LEBEN-
DEN TOTEN (USA 1968, R: George A. Romero), THE CRAZIES/THE CRAZIES — FURCH-
TE DEINEN NACHSTEN (USA/ARE 1973, R: George A. Romero) oder THE TEXAS CHAIN
SAW MASSACRE/BLUTGERICHT IN TEXAS (USA 1974, R: Tobe Hooper) hin zu einer Re-
flexion zeitgendssischer Sozialisation.*® Es entwickelt sich dabei, mit den Worten des
Filmkritikers Robin Wood, eine »apokalyptische Phase« des Horrorfilms, in welcher der

43 S.Rippling: I can see now. Blindheit im Kino, S. 66f.

44 Hauke Lehmann: »Was die Welt zusammenhalt. Figurationen des Sozialen in Fernando Meirelles’
Blindness (2008)«, in: A. Tacke (Hg.): Blind Spots. Eine Filmgeschichte der Blindheit vom friihen Stumm-
film bis in die Cegenwart, S. 233-250, hier: S. 235.

45  Ebd., S.233.

46  Zudiesem Ubergang vom alten zum neuen Horrorfilm siehe auch Harun Maye: »The Tension bet-
ween Nostalgia and Perversion in George A. Romero’s Night of the Living Dead (1968)«, in: Isabel-
la van Elferen (Hg.): Nostalgia or Perversion? Gothic Rewriting from the Eighteenth Century until the
Present Day, Newcastle upon Tyne: Cambridge Scholars Publishing 2007, S.113-123.
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hoffnungslose Horror letztlich in einem Ende der Welt, wie wir sie kennen, und somit
auch in einer Zerstorung der Gesellschaft besteht.*” Eine genauere Skizzierung dieser
Entwicklung des Horrorfilms wiirde hier zu weit fithren, doch ich denke, dass klar ist,
an welche Art von Schreckensvisionen ENSAIO SOBRE A CEGUEIRA ankniipft. Bis heu-
te werden diese Geschichten plétzlich auftretender, viraler Infektionen in Filmen wie
CHILDREN OF MEN (USA/UK/JPN 2006, R: Alfonso Cuarén), THE HAPPENING (USA/IND
2008, R: M. Night Shyamalan), CONTAGION (USA/ARE 2011, R: Steven Soderbergh) oder
WORLD WAR Z (USA 2013, R: Marc Forster) als Variationen von Zombie-, Quarantine-
und auch Science-Fiction-Filmen in apokalyptischen oder postapokalyptischen Settings
erzihlt. Und dabei wird stets von neuem die Frage aufgeworfen, wie sich Menschen und
Welt in vehementen, dystopischen Situationen verindern wiirden.

Als Blindenfilm, in dem es um eine weltweite, unerklirbare, kollektive Pandemie
geht, ist Meirelles’ Beitrag zu diesen Genres sicherlich einer der ungewdhnlichsten Qua-
rantinefilme. Die gemeinschaftliche Beeintrichtigung des Sehens erscheint normaler
und realistischer als extraterrestrische Strahlungen oder ritselhafte Viren, die Men-
schen in gewalttitige Monster oder Untote verwandeln. Die fundamentale Neuheit die-
ses Sichtbarkeitsdramas ist, dass es sich in einer filmischen Wirklichkeit ereignet, die
offenbar selbst infiziert wurde und sich von Anfang an unscharf, unklar, verspiegelt,
mehrschichtig prisentiert. Man kann daher mit Beginn des Films nicht von >normalenc
Wahrnehmungsbildern ausgehen, in denen die Protagonisten erblinden, sondern die
Bilder dieses Films bestehen immer schon aus Wahrnehmungsfragmenten, verschie-
denen Perspektiven, Uberlagerungen und blinden Flecken.

Auch in seinen anderen Filmen hat Meirelles eine sehr eigene Darstellung von
Schauplitzen und speziell von urbanen Zonen entwickelt, in denen sich Bewohner
unter besonderen filmischen Umstinden zurechtfinden miissen. Der dadurch ent-
stehende look der Bilder kann einerseits als personlicher Erzihl- und Montage-Stil
gesehen werden, andererseits aber auch als kontinuierliche Weiterentwicklung einer
globalen Filmisthetik des Episodenfilms der 1990er-Jahre.*® Es wire sicherlich iiber-
trieben, zwischen all seinen Filmen eine aufeinander aufbauende Linie zu behaupten;
es ist jedoch bemerkenswert, dass Meirelles in manchen seiner Spielfilme, in seinen
Adaptionen, jeweils eigene Asthetiken fiir die literarischen Stile von Romanen und fiir
bestimmte Orte findet, an denen es durchweg um soziale Spannungen, internationale
Beziehungen und Okonomien in spezifischen Architekturen und zugleich immer auch
um Transformationen von Affekten geht. Neben ENSAIO SOBRE A CEGUEIRA sind das
CIDADE DE DEUS nach dem Buch von Paulo Lins; THE CONSTANT GARDENER/DER
EWIGE GARTNER (UK/D/USA u.a. 2005) nach dem Roman von John le Carré; und
360/360 — JEDE BEGEGNUNG HAT FOLGEN (UK/AUT/FRA u.a. 2011), eine lose Adaption
von Arthur Schnitzlers Reigen. Ich mochte hier von THE CONSTANT GARDENER abse-
hen und kurz auf CiIDADE DE DEUS und 360 eingehen, da der erste Film einen sehr

47  Vgl. H. Lehmann: »Was die Welt zusammenhalt. Figurationen des Sozialen in Fernando Meirelles’
Blindness (2008)«, S. 233.

48  Siehez.B.NIGHT ON EARTH (FRA/UK/D u.a.1991, R: Jim Jarmusch), SHORT CuTs (USA 1994, R: Robert
Altman), MAGNOLIA (USA 1999, R: Paul Thomas Anderson), CRASH/L.A. CRASH (USA/D 2005, R: Paul
Haggis) oder BABEL (FRA/USA/MEX 2006, R: Alejandro Gonzélez Ifarritu).
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spezifischen brasilianischen Kosmos arrangiert, der zweite dagegen einen globalen
Blick auf internationale, 6konomische, sexuelle Verkniipfungen und Dramen wirft,
die sich an unpersonlichen Orten ereignen. In beiden Fillen wird in schicksalhaften,
oft zufilligen Begegnungen die Frage nach dem Einfluss der riumlichen Bedingun-
gen auf die menschlichen Beziehungen erkennbar; und es wird deutlich, dass diese
Geschichten und ihre affektiven oder auch medialen Dimensionen allein durch die
Organisationsmdoglichkeiten des Films wahrnehmbar gemacht werden kénnen.

7.4.1 CIDADE DE DEUS/CITY OF GoD (2002): Asthetik der Dichte

Sicherlich ist Meirelles bis heute international vor allem wegen CIDADE DE DEUS be-
kannt, der trotz der Kritik im eigenen Land nicht nur Preise, sondern weltweite Aner-
kennung von Kritikern gewinnen konnte. Lange Zeit war er nicht nur aufgrund von Zu-
schauerzahlen erfolgreich, sondern er markiert in der brasilianischen Filmgeschichte
ein symbolisches Ende einer Phase, als ein Wende- oder der Héhepunkt des sogenann-
ten Cinema da Retomada, des Kinos der Wiederaufnahme der Filmproduktion nach der
Militirdiktatur und nach einem Einbruch der Produktion Anfang der 1990er-Jahre.*
Als ein ungewohnlicher Film ohne prominente Schauspieler des Fernsehimperiums Re-
de Globo, sondern mit itberwiegend schwarzen, unbekannten, jugendlichen Laiendar-
stellern,*® wurde er national wie international zum Publikumserfolg.

Der Film erzihlt die Geschichte der gleichnamigen Favela, der >Stadt Gottes, in der
Nihe Rio de Janeiros, deren touristisch bekannteren Bilder und Zonen im Film selbst
nicht gezeigt werden und die fir die meisten Protagonisten in unerreichbarer Ferne
bleiben. Uber drei Jahrzehnte werden von den 1960er- bis zu den 1980er-Jahren der ar-
chitektonische und der soziale Wandel der einst geordneten Siedlung gezeigt, welche
von der Regierung errichtet, dann jedoch dem Wildbau iiberlassen wurde. Zentraler Er-
zihlstrang ist das Schicksal des jungen Buscapé, der Fotograf werden méchte und sich
dabei gegen die Protagonisten der lokalen Drogenbanden und ihre brutalen Auseinan-
dersetzungen behaupten muss. Vor allem durch seine Voiceover-Stimme und seine den
Film durchziehenden Fotos werden die komplexen sozialen Beziehungen und Entwick-
lungen dieses Milieus erfahrbar und immer wieder von neuem geordnet. Der Stil der
kreativen Montage und der Kameraarbeit des Films wurde von brasilianischen Film-
wissenschaftlern als Hollywood-, Fernseh- oder Musikvideo-Asthetik beschrieben, die
eine falsche Realitit zeige und das harte, gewaltsame Leben der Favela vor allem fir
den auslindischen Betrachter ertriglich und unterhaltsam gestalte. In ihrer berithm-
ten Kritik an einigen Favela-Filmen um die Jahrhundertwende, prigte Ivana Bentes mit
dem Slogan »Kosmetik des Hungers« (cosmética da fome) einen Diskurs, in dem ein zu
kommerzieller look der Bilder nicht mit der sozialen Wirklichkeit vereinbar ist.> Dabei

49  Zum Cinema da Retomada siehe M. Schlesinger: Brasilien der Bilder (= Serie moderner Film, Bd. 7), S. 20-
34; fiir eine Besprechung von CIDADE DE DEus siehe ebd., S. 64-86.

50  ZurEntwicklung der Schauspieler und der Favela Cidade de Deus siehe den Dokumentarfilm CiDADE
DE DEUS: 10 ANOS DEPOIS/STADT COTTES: 10 JAHRE SPATER (BRA 2013, R: Cavi Borges/Luciano Vidi-
gal).

51 Vgl.lvana Bentes: »The sertdo and the favela in contemporary Brazilian film, in: Licia Nagib (Hg.):
The New Brazilian Cinema, New York: I. B. Tauris 2003, S.121-137.
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bezog sie sich in einer geschickten Wendung auf Glauber Rochas berithmtes Manifest
»Aztetyk des Hungers« (»Eztetyka da Fome«), der 1965 von Filmemachern eine bestimm-
te politische Haltung sowie narrative und gestalterische Grundsitze einforderte, wenn
sie das brasilianische Volk, und bevorzugt die arme Bevélkerung, richtig ins Bild set-
zen wollten.’> Im Anschluss an Rocha kritisierte Bentes, und mit ihr bis heute ein be-
stimmter akademischer Standpunkt, unpassende filmische Methoden und Mittel, wie
beispielsweise die »steadicam, a camera that surfs on reality, a narrative that values
the beauty and the good quality of the image, and is often dominated by conventional
techniques«.*® Die Frage, was die surfende Steadicam mit ihren schénen und qualitativ
hochwertigen Bildern falsch macht, ist eine, deren Klirung hier nicht geleistet werden
kann;** aber Tatsache ist, dass — wenn wir von den Vorurteilen gegeniiber kommer-
zielleren Asthetiken und von den sozialen Implikationen der Filmproduktion absehen
— Meirelles mit CIDADE DE DEUS einen Film geschaffen hat, der nationale Probleme,
architektonische Komplexititen und soziale Sichtbarkeiten mit einer internationalen
Asthetik vereint. Die Protagonisten agieren somit nicht nur in einer brasilianischen
Favela, sondern auch in einem globalen filmisthetischen Kosmos, ohne dass der Film
dabei seine brasilianischen Eigenarten einbifdt. Im Zusammenspiel mit seiner unver-
kennbaren nationalen Musik l4sst sich eine visuelle Asthetik wahrnehmen, die eine spe-
zifische Erzihlstruktur und Riume hervorbringt, die in der oftmals rasanten Montage
beispielsweise durch Uberlagerungen der Bilder, durch zeitliche Raffungen und durch
die Verwendung von Splitscreens entstehen.

Oliver Fahle hat anhand einiger Szenen von CIDADE DE DEUS sein Konzept ei-
ner »Asthetik der Dichte« entworfen, welche er im Zusammenhang mit neuen Erzihl-
strukturen in einigen Filmen ab den 1990er-Jahren beobachtet.*® Fahle zufolge ist hier-
bei die Stadt ein »privilegierter Ort der riumlichen und die filmische Narration eine
wichtige temporale Dimension gegenwirtiger kultureller (Des)Organisation.«*® Ab den
neunziger Jahren lassen sich in einigen Filmen Erzidhlstrukturen beschreiben, in wel-
chen lineare Erzihlstrategien aufgebrochen und in einzelnen Episoden Mikroeinheiten
fragmentarischer Erzihlungen zusammengefithrt werden. Die Stadtriume werden als
Knotenpunkte inszeniert, in denen sich das Heterogene begegnet und eine Gleichzei-
tigkeit des Ungleichzeitigen entsteht. Der besondere Raum der filmischen Favela in
CIDADE DE DEUS ist dabei nicht nur eine auflergewohnliche territoriale Form, sondern
ein kiinstliches Gebiet, ein Spielfeld des Spielfilms, auf dem sich zahlreiche Geschich-
ten zu einem Netz verdichten. Narration, Stadt und Spiel verstricken sich laut Fahle
zu einer nicht beliebigen isthetischen Organisation. Stadt und Narration werden zu

52 Vgl. Glauber Rocha: »Aztetyk des Hungersc, in: Rocha?. Eryk Rocha und Glauber Rocha, iibersetzt von
Martin Schlesinger/Oliver Fahle, Katalog des Filmmuseums Diisseldorf, 2011, S. 32-39. Die falsche
Schreibweise von Asthetik ist von Rocha intendiert.

53 | Bentes: »The sertdo and the favela in contemporary Brazilian film, S. 130.

54  Siehe hierzu M. Schlesinger: Brasilien der Bilder (= Serie moderner Film, Bd. 7), S. 44ff.

55  Vgl. Oliver Fahle: »Die Stadt als Spielfeld. Raumasthetik in Film und Computerspiel, in: Rainer
Leschke/Jochen Venus (Hg.): Spielformen im Spielfilm. Zur Medienmorphologie des Kinos nach der Post-
moderne, Bielefeld: transcript 2007, S. 225-238. Siehe auch M. Schlesinger: Brasilien der Bilder (= Serie
moderner Film, Bd. 7), S. 79ff.

56 O.Fahle:»Die Stadt als Spielfeld. Raumasthetik in Film und Computerspiels, S. 227.
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Treffpunkten des Heterogenen, zu Gesamtheiten von Differenz, zu Orten vielseitiger
Konflikte. Die Erzihlungen sind wie die Stidte von lose gekoppelten Ereignissen ge-
prigt, von Zufillen und offen angeordneten Narrationsstringen, die nicht mehr auf
ein Zentrum zulaufen, sondern sich auch verlieren kénnen; oftmals haben Handlun-
gen kein Ende und sind permanent fortsetzbar; es entstehen bestindig neue Kontexte,
die mit dekontextualisierenden Bildern unterschiedlicher Medien einhergehen, welche
Stadt und Narration als multimediale Informationsriume wahrnehmbar machen.*”

Anhand von vier Raumkonzepten, die nebeneinander bestehen und ineinander
iibergehen konnen, definiert Fahle eine Asthetik der Dichte, in welcher sich soziale,
riumliche Verdichtungen in den filmischen Inszenierungen isthetisch artikulieren.
Die Raumorganisationen, die dabei entstehen, nennt er Simultan-, Kontingenz-,
Affekt- und Kontraktionsraum;*® wobei im Zusammenhang mit ENSAIO SOBRE A
CEGUEIRA vor allem das Konzept des Affektraumes interessant erscheint.

Nach Fahle zeichnet sich der Affektraum dadurch aus, dass Bilder von anderen Bil-
dern durchsetzt werden, und somit einen »offenen Raum des Sichtbaren, einen mul-
tiplen und variablen Raum«*? entstehen lassen. Zudem werden im Affektraum die Re-
lationen der Filmbilder zu anderen Bildern sichtbar, wie beispielsweise zur Fotografie
oder zum Fernsehen. In den Beziehungen zu anderen Bildern und deren Medien er-
6ffnen die Stadtfilme einen »transmedialen Raum, in dem die Filmbilder nicht mehr
dominieren, sondern Bilder unter anderen sind. Die Stadt ist hier ein globaler, multi-
medialer Informationsraum, in dem sich verschiedene Bilderordnungen kreuzen und
affizieren.«*® Uber den Film hinweg wird in der Transformation der Favela durch ihre
drei Stadien - von der idyllischen, geordneten Siedlung der Sechziger, zu den immer
unitbersichtlicher werdenden Architekturen der Siebziger und Achtziger — nicht nur
eine Verinderung der sozialen und kriminellen Strukturen erkennbar, sondern auch
eine Verdichtung der bildmedialen Affektriume.

7.4.2 360/360 - JEDE BEGEGNUNG HAT FOLGEN (2011): Der Kreislauf der Nicht-Orte

Der Einfluss dieser besonderen episodischen Erzihlstruktur ab den 1990er-Jahren, die
Meirelles mit CIDADE DE DEUS selbst prigte, ist auch in 360, dem Film nach ENsalo
SOBRE A CEGUEIRA, unverkennbar.® 360 ist eine lose Adaption von Arthur Schnitzlers
Reigen, ein Bithnenstiick, das bereits nach seiner Veroffentlichung 1903 fiir Empérung
und bei seiner Auffithrung 1920 fiir einen derart groflen Skandal sorgte, dass es bis
1982 verboten blieb.** Schnitzler erzahlt darin von zehn erotischen Begegnungen und
Dialogen zwischen Reprisentanten verschiedener sozialer Klassen; vom Proletariat zur

57 Vgl.ebd., S.226-227.

58 Ebd.,S.232.

59  Ebd.,S.234.

60 Ebd.,S. 235.

61 Zwischen ENSAIO SOBRE A CEGUEIRA und 360 drehte Meirelles vier Folgen der brasilianischen
Comedy-Drama-Serie SOM 5 FURIA/SOUND € FURY (BRA 2009, R: Fernando Meirelles/Toniko Me-
lo/Giselle Barroco et al.) und den dazugehdérigen Spielfilm Som E FURIA: O FILME (BRA 2009, R:
Fernando Meirelles/Toniko Melo).

62  Vgl.»Reigen (Drama)«, https://de.wikipedia.org/wiki/Reigen_(Drama)
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Aristokratie; vom Treffen einer Prosituierten und einem Soldaten bis hin zur Liaison
zwischen der Prostituierten und einem Grafen. Meirelles adaptierte diese Zirkelstruk-
tur und episodische Abfolge, um die Schicksale von mehreren, internationalen Prot-
agonisten zu verkniipfen.

Auf einer beruflichen Reise nach Wien plant der britische Geschiftsmann Michael
in einem Hotel seine Frau mit der slowakische Prostituierten Mirka zu betriigen, aber
dann iiberrascht ihn ein deutscher Kollege, der die Sache mitbekommt, an seiner Stelle
mit der Prostituierten schlift und Michael daraufthin mit dem erfolglosen Betrug sei-
ner Ehefrau erpresst. Zur gleichen Zeit hat in London Michaels Frau Rose eine Affire
mit dem brasilianischen Fotografen Rui. Ruis Freundin Laura weifd das und entschei-
det sich dazu, zuriick nach Rio de Janeiro zu reisen. Auf ihrem Riickflug nach Brasilien
bleibt sie aufgrund eines Schneesturms in Denver stecken, wo sie John trifft, einen il-
teren Mann, der seine verschwundene Tochter sucht. Doch dann trifft sie Tyler, einen
verurteilten Sexualstraftiter, und fithrt ihn auf ihr Hotelzimmer, wo beide jedoch nicht
miteinander schlafen, da Tyler nicht kann oder méchte, da er zu sehr mit der Beherr-
schung seines abnormen Triebs beschiftigt ist. In Paris ist Valentina mit Sergei verhei-
ratet, liebt jedoch ihren Chef, einen algerischen Zahnarzt, der sie ebenfalls mag, aber
aufgrund seiner Religion die Gefiihle fiir sie nicht offenbaren kann. Bei einem Tref-
fen der Anonymen Alkoholiker trifft Valentina in Phoenix zufillig auf John. Sergei reist
von Paris nach Wien, wo er als Chauffeur seinen asozialen Chef am Flughafen abhol,
um ihn zum Hotel zu bringen. Dort erwartet ihn bereits die Prostituierte Mirka. Wih-
rend Sergei in seinem Auto sitzt, lernt er Mirkas kleine Schwester Anna kennen, die
vor dem Hotel auf sie wartet. Unterdessen bringen sich Sergeis und Mirkas Bosse im
Hotel gegenseitig um und Mirka kann mit viel Geld entkommen. Sergei und Anna fah-
ren zu zweit davon. Am Ende sind der Geschiftsmann Michael und seine Frau Rose zu
sehen — auch fir sie endet der Film gliicklich — wihrend sich eine neue Prostituierte
einem Zuhilter vorstellt und sich somit der Kreis des Films schlief3t beziehungsweise
von neuem beginnt.

Diese ausfithrliche Nacherzihlung ist notwendig, um die Verbindungen der zufilli-
gen Begegnungen zu verdeutlichen. Zwischen Wien, London, Bratislava, Paris, Denver
und Phoenix halten sich die Vertreter unterschiedlicher Nationalititen, aus der Slowa-
kei, Russland, Frankreich, Deutschland, England, Amerika und Brasilien, iberwiegend
an »Nicht-Orten« auf. Nach der Definition von Marc Augé handelt es sich dabei um
Ubergangsorte, Zwischenorte, Verkehrspunkte, Kommunikationsorte, die es Menschen
erlauben, andere Orte zu verlassen und Richtungen zu wechseln.®® Vom Hotel iiber den
Flughafen, im Flugzeug, im Auto bis zuriick zum Hotel spielen sich die Beziehungen,
Konflikte und emotionalen Momente vor allem an 6ffentlichen und zusammenhang-
losen Zwischenorten ab; wobei man oft nur weifd, wo man sich gerade befindet, weil
es auf das Bild geschrieben wird. Die Protagonisten, die zwischen verschiedenen in-
stabilen Episoden ihrer Leben aufeinandertreffen, bewegen sich in einer Topologie des
Transits. Dabei spielt es im Grunde keine grof3e Rolle, ob sie sich in Denver oder Wien
begegnen.

63  Siehe Marc Augé: Orte und Nicht-Orte. Voriiberlegung zu einer Ethnologie der Einsamkeit, Frankfurt
a.M.: Fischer 1994, S.125ff.
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360 folgt einer einfachen episodischen Form, die weniger verzweigt ist als die Leben
der Protagonisten in CIDADE DE DEUS, aber zugleich verliert diese Episodenstruktur bei
genauer Betrachtung durch Schnitzlers Kreislauf zugleich die Merkmale, welche die
Episodenfilme der 1990er-Jahre auszeichneten. Trotz der verschiedenen Sprachen und
Korper und all der internationalen Unterschiede entsteht in 360 weniger ein Eindruck
von Zufall und fragmentarischen Einblicken in komplizierte Knotenpunkte mehrerer
simultaner Lebensliufe. Der Kreislauf der Personen wirkt eher wie ein kontinuierliches
Spiel mit austauschbaren Schicksalen — was dadurch bekriftigt wird, dass, anders als
im Reigen, der Film mit einer weiteren Prostituierten endet, die sich wie die erste einem
Zuhilter und den Zuschauern prisentiert. Somit scheint es letztlich als wiirden die Per-
sonen Positionen in einem vorhersehbaren Schauspiel belegen, in dem Betrug, Verlust,
Trauer, Liebe oder Gewalt innerhalb einer globalen Ordnung nach einem absehbaren
schicksalhaften Spektrum ablaufen. Dadurch wirken die Figuren wie Klischees und die
Nicht-Orte, an denen sich gemif3 ihrer Definition fliichtige Begegnungen und Zufille
ereignen, wie Punkte eines weniger iiberraschenden Netzes von Moglichkeiten. Fiir die
Prostituierte, die unverhofft zu Geld kommt, und die Liebenden, die zueinanderfinden,
bedeutet der narrative Kreislauf individuelles Gliick. Doch die Vision der Welt, die in
der Gesamtheit der Nicht-Orte all der Stidte erahnbar wird, ist eher eine starre, kiithle
und weniger liebevolle.

1.5 Topologien des Episodenfilms

In ihrem Buch Jenseits des Raums. Zur Topologie des Urbanen erliutert Laura Frahm umfas-
send, inwiefern globale stidtische Entwicklungen mit besonderen Erzihlformen ein-
hergingen.® Im Kapitel »Fragmentierte Sichtbarkeiten: Episodenfilme der achtziger
und neunziger Jahre« definiert sie drei wichtige Aspekte als grundlegende Eigenschaf-
ten all dieser Filme eines Genres, das bereits mit dem italienischen Neorealismus be-
gann, sich jedoch mit den Transformationen einer globalen Filmproduktion und den ur-
banen Verinderungen der Welt- und Megastidte spezifischer gestaltete.® Diese Merk-
male mochte ich hier knapp skizzieren.

Ein erster Aspekt des Episodischen ist die Fragmentierung, das heifdt eine partielle
Wahrnehmung von Riumen und Stidten und ihren Erzihlstringen. Eine zweite Ei-
genschaft ist das Simultane, die koexistierende Wahrnehmung von Riumen und Ge-
schichten, als ein Grundprinzip einer episodischen Raumordnung, in der verschiedene
Handlungen gleichzeitig passieren, die sich beispielsweise um ein bestimmtes Ereig-
nis abspielen und unterschiedliche Perspektiven von Figuren zeigen, die neben- oder
nacheinander erzihlt werden. Und drittens das Exemplarische, in welchem Schicksale
von Protagonisten beispielsweise parallel ablaufen, dadurch vergleichbar werden, und
in ihrer Selektion eine beispielhafte Bedeutung evozieren. Die einzelnen Episoden pro-
duzieren dadurch einen anderen Sinn als die beliebigen und fliichtigen Begegnungen

64  Vgl. Laura Frahm: Jenseits des Raums. Zur Topologie des Urbanen, Bielefeld: transcript 2010, S. 307-365.
65 Ebd., S.310ff.
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in manchen Filmen, in denen der Zufall als eine duflere und irrationale Macht die Le-
ben der Figuren bestimmt. Mit diesen fundamentalen Aspekten beschreibt Frahm drei
dominante Topologien, die sich im Episodenfilm der 1980er- und 1990er-Jahre verorten
lassen.

Erstens sind das die Mikrotopologien, die in Filmen wie NEW YORK STORIES/NEW
YORKER GESCHICHTEN (USA 1989, R: Woody Allen, Francis Ford Coppola, Martin Scor-
sese), SHORT CUTS (USA 1993, R: Robert Altman) oder SMOKE/SMOKE — RAUCHER UN-
TER SICH (D/JPN/USA 1995, R: Wayne Wang/Paul Auster) auftauchen, in denen Mikro-
kosmen und Fragmente von Metropolen gezeigt werden.® Interessant ist dabei das
Verhiltnis der Geschichten im Kleinen zum stidtischen Raum.® Die Raumkonzepte
der Episodenfilme changieren zwischen der Gestaltung von offenen, anschlussfihigen
Anordnungen und einem geschlossenen System, das der iibergreifende urbane Raum

bildet.

»Dabei ist entscheidend, dass alle Wechselspiele zwischen Fragment und Ganzem,
dass alle raumlichen Verhiltnisse (Innen/Aufien, Privat/Offentlich, Inklusion/Exklusi-
on) hierin die Relationen selbst hinein verlegt werden, was fiir die Konstruktion der fil-
mischen Metropole weitreichende Konsequenzen hat. Denn sie ist hier nicht mehr je-
nes raumliche Gebilde, das in seinen Ambivalenzen und Polaritdten alle Figuren durch-
dringt und durch sie hindurchgeht, sodass die Unterscheidungen von Innenwelt (der
Figuren) und Aulenwelt (der Stadt) zuletzt ganz aufgel6st werden. Im Gegenteil: In
den Episodenfilmen kennzeichnet die Figuren gerade eine Distanz gegeniiber ihrer
Aufienwelt, welche sie weitaus mehr beobachten, als dass sie selbst von ihr durchdrun-
gen und verdndert werden. Genau an diesem Punkt verbinden sich jedoch auch wie-
derum &dufiere und innere Konstruktion: Wenn die dufiere Fragmentierung der Stadt
in der inneren Zerrissenheit der Figuren reflektiert wird, deren Verbindungen zu an-
deren und zu sich selbst von innen her zerbrochen sind.«%®

Diese Verhiltnisse von beobachtenden Figuren und Stadt, vom Kleinen und GrofRen,
vom Offenen und Geschlossenen, und von einem Innen und Auflen, sind fundamental
und werden gleich in der Betrachtung von ENsAIO SOBRE A CEGUEIRA eine signifikante
Rolle spielen.

Frahm beschreibt, dass in den Mikrotopologien ein Abstand zwischen den Lebens-
welten der Figuren und den Stidten entsteht. Dabei verlagern sich die Handlungen der
Personen vor allem in Innenriume, was sich damit begriinden lisst, dass die komplexe
Gesamtheit von Stidten im Film nicht mehr erfasst werden kann. Die Mikrokosmen der
Figuren verdichten sich und erlangen eine Geschlossenheit — wenn sie sich nicht, wie
beispielsweise in SHORT CUTS, in einer Aneinanderreihung von zahlreichen Relationen
verlieren, die keine Gesamtheit oder Geschlossenheit herstellen konnen.

Die zweite riumliche Eigenart, die einige Episodenfilme aufweisen, definiert
Frahm unter dem Begriff Transittopologien.®® Frahms Beispiele sind hier unter anderen

66 Vgl.ebd,, S.321ff.
67 Vgl.ebd., S.335.
68  Ebd.

69 Ebd,S.336.
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PERMANENT VACATION/DAUERND FERIEN (USA 1980, R: Jim Jarmusch), NACHTGESTAL-
TEN (D 1999, R: Andreas Dresen) und UBERALL IST ES BESSER, WO WIR NICHT SIND
(BRD 1989, R: Michael Klier). Es handelt sich hierbei um Filme, welche die Stidte als
eine Anordnung von Zwischenriumen inszenieren, in denen sich die Protagonisten
bestindig in Bewegung befinden. Ahnlich wie in den ersten Episodenfilmen des
Neorealismus durchstreifen die Figuren dabei auf zielloser urbaner Wanderschaft eine
besondere Form von Stidten. Es sind fragmentierte, zerfallene, unwirkliche Stidte,
die auch durch die Bewegung nicht mehr erschlossen werden kénnen.

»Diese bildliche Verdichtung eines reinen Laufens durch eine zerfallene, herunterge-
kommene Stadt, die nicht mehr als Einheit wahrgenommen werden kann, charakte-
risiert auch Jim Jarmuschs Filmdebt Permanent Vacation (1980), das als zentraler Ein-
fluss fiir die Entwicklung des (stadtischen) Episodenfilms gelten kann.«’®

Die Stadte entziehen sich in der andauernden Bewegung den Figuren, die vor allem Sta-
tionen durchstreifen, die mit einem bereits erwahnten Begriff von Marc Augé als Nicht-
Orte bezeichnet werden kénnen;” das heif’t Transitriume wie Hotelzimmer, Bahnhofe
oder Warterdume, in denen die Fremdheit und Bindungslosigkeit der Figuren in ei-
nem beliebigen urbanen Raum deutlich wird. Die Stidte wirken dadurch provisorisch,
fragmentiert, unfertig; sie scheinen sich im Umbruch zu befinden und zugleich in ei-
ner Auflésung begriffen, ihre Riume bieten den Figuren keine Orte, die zum lingeren
Verweilen einladen.

»Denn gerade im Zuge der unabldssigen Bewegungen der Figuren entziehen sich die
Stadte immer wieder auf eigentiimliche Weise. Sie werden ungreifbar und damit
selbst zu eigenschaftslosen, generischen Stadten, die den Figuren in keiner Weise
mehr Halt bieten kénnen. In den Transittopologien des Episodenfilms gewinnt folg-
lich auch die Fragmentierung der filmischen Metropole eine neue Facette: Hier wird
die Stadt nicht mehr in ihre einzelnen Mikrokosmen zerlegt, die in sich hermetisch
abgeriegelt und geschlossen sind. Vielmehr bezeichnet die Stadt nun selbst ein
solches weit ausgedehntes, ausgreifendes Fragment, das die einzelnen Orte, als letzte
Uberreste eines geschlossenen Systems, zu genuinen Transitriumen, zu offenen
und sich 6ffnenden Raumen werden lisst, die von Beginn an auf ihr Verlassen hin
ausgerichtet sind.«’>

Die Transittopologien des Episodenfilms erzihlen somit von fragmentierten Sichtbar-
keiten und Metropolen, die sich in Auflésung befinden. Die zerfallenden Sichtbarkeiten
vollziehen sich in einem Umbherstreifen der Blicke in leeren, fliichtigen, offenen Nicht-
Orten und provisorischen urbanen Riumen, die fir die Figuren immer nur kurzfristige
Stationen sind und stets nur potenzielle Enden ihrer Odysseen.

Wihrend Frahm die Stidte der Mikrotopologien als geschlossene Systeme be-
schreibt, in denen sich verschiedene Mikrokosmen verdichten kénnen, und die
Metropolen der Transittopologien als unbestimmte, sich auflésende Gebilde, bringen

70  Ebd., S.337.
71 Vgl.ebd,, S.338.
72 Ebd, S.348.
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die Topologien des Zufalls eine weitere Dimension der urbanen Raumkonstruktion des
Episodischen mit sich: das Auen.” Dieses kann sich nach Frahm in Filmen wie NIGHT
ON EARTH (FRA/UK/D u.a. 1991, R: Jim Jarmusch), TIMECODE (USA 2000, R: Mike Fig-
gis) und MaGNoLIA (USA 1999, R: Paul Thomas Anderson) auf unterschiedliche Weise
ausgestalten — und ich mochte allein auf NIGHT ON EARTH eingehen, da hier eine Frage
entsteht, die in ENSAIO SOBRE A CEGUEIRA auf neuartige Weise auftaucht. Es ist der
Blick des Episodischen auf einen umfassenden, globalen Zusammenhang der einzelnen
Ereignisse. In der Gleichzeitigkeit der Taxifahrten in fiinf unterschiedlichen Metropo-
len wird in N1GHT ON EARTH in den Ubergingen zwischen den einzelnen Geschichten
immer wieder auf den Globus, auf das Ganze, auf die Welt Bezug genommen.”

»Indem die Welt nun aber als (ibergreifender Rahmen des Films und zugleich als Refe-
renzpunkt jeder einzelnen Episode aufgerufen wird, wirft der Film zugleich die Frage
auf, inwiefern diese fiinf Metropolen selbst als Teil einer umfassenden sWeltstadt« be-
griffen werden kénnen, die ein vielfach verkniipftes Ganzes bildet.«’

Dieses Denken einer Weltstadt ist eine filmwissenschaftliche Herausforderung, da sie
zugleich ein bestimmtes Bild dieser globalen Metropole beschreibbar macht. Die ver-
schiedenen Stidte und Linder kénnen zwar durch bestimmte Zeichen und durch die
Sprachen identifiziert und lokalisiert werden, doch in den Bildern fehlen durchweg
spezifische charakteristische Wahrzeichen und Landmarken, die man mit diesen be-
kannten Orten verbindet. Es wird vielmehr das Allgemeine und Generische betont, wie
leere StraRen, Parkplitze, Hotels, Telefonzellen. Dadurch werden die einzelnen Stidte
vergleichbar, die gemeinsame, umfassende Weltstadt im Aufien, die alles rahmt und
durchzieht, bleibt jedoch zugleich schwer fassbar. Die Geschichten der Figuren, die in
diesem vernetzten globalen Raum durch die Nacht streifen, sind von Zufillen geprigt.
Die hierbei entstehende Topologie verweist auf das Offene und das Mogliche, das die
Schicksale der Protagonisten bestimmt.”® In NiGHT oN EARTH wird durch die Stid-
te Los Angeles, New York, Paris, Rom und Helsinki somit eine neue globale Weltstadt
denkbar, die mit ihren verallgemeinernden, gleichmachenden Eigenschaften als trist
und negativ wahrgenommen werden konnte; sie erscheint jedoch als ein Vorbild fir
die Stadt, die am Ende von ENSAIO SOBRE A CEGUEIRA sichtbar wird; eine Weltstadt,
welche die Figuren unterschiedlicher Nationalititen nicht nur mit einem postapokalyp-
tischen Chaos konfrontiert, sondern ihnen auch die Méglichkeit einer neuen Gemein-
schaft offenbart; die jedoch im Rahmen der engen Form und mit der privaten Wohnung
als Fluchtpunkt des Films letztlich eher eine neuartig geschlossene Wirklichkeit hervor-
bringt.

Erwihnenswert ist auch, dass in der Paris-Episode von NIGHT ON EARTH eine Blin-
de in das Taxi eines von der Elfenbeinkiiste stammenden Fahrers steigt und diesem
wahrend der Fahrt in einem gereizten Dialog unter anderem erklirt, dass ihr Hautfar-
ben egal sind, wie sie die Stadt wahrnimmt, wie sie die Kérper ihrer Liebhaber spiirt

73 Vgl.ebd., S.349.
74  Vgl.ebd., S.352.
75  Ebd., S.353.
76  Ebd.,S.357.
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und riecht oder dass sie im Kino die Filme fithlt. Auch ihre Figur weist auf ein anderes
Erfassen und eine vielschichtige Sinnlichkeit urbaner Riume hin; wobei letztlich der
sehende Taxifahrer, nachdem er sie abgesetzt hat, an der nichsten Strafenecke einen
Unfall baut.

7.6 Globale Filmasthetik

ENsaIO SOBRE A CEGUEIRA, so wire meine Behauptung, greift mit seinen Innen- und
Auflenrdumen, mit seiner abgeschlossenen Quarantinestation und der auflergewohn-
lichen urbanen Szenografie viele der von Frahm systematisierten Merkmale der un-
terschiedlichen Topologien der Stadt- und Episodenfilme der 1980er- und 1990er-Jahre
auf und reflektiert zudem die Vorstellung einer globalen Filmmetropole im Rahmen
einer spezifischen riumlichen Verengung. Bevor ich auf den Film zurtickkomme, um
die Ausformung dieser Enge in einzelnen Szenen genauer zu beschreiben, méchte ich
aber zunichst noch auf eine weitere historische wie systematisierende Perspektive ein-
gehen.

Wie bereits erwihnt, hat Oliver Fahle aufgezeigt, inwiefern sich die episodischen
Stadtfilme innerhalb einer Geschichte filmisthetischer Modernisierungsphasen veror-
ten lassen.

»Diese durchliuft der Film immer dann, wenn er mit anderen Medien konfrontiert
wird, die ihn gleichsam zwingen, seine eigene Asthetik weiter zu entwickeln oder neu
zu konzipieren. So konnten die1920er-Jahre (Avantgarde), die1960er-Jahre (Neue Wel-
len), die 1980er-Jahre (Postmoderne) und der Film seit dem Jahr 2000 (Zweite oder
Epistemische Moderne) als herausgehobene Modernisierungsphasen bezeichnet wer-
den.«”

Dabei konnen drei wesentliche filmische Epochen, in denen sich das Verhiltnis, wie
sich die Filme selbst als dsthetische Wirklichkeiten begreifen und welche Relation sie
zur Welt und zu ihren Sichtbarkeiten eingehen, unterschieden werden. Die erste ist
der klassische, die zweite der moderne, und die dritte der postmoderne Film. In all
diesen Phasen entwickeln viele Werke, tiber Linder, Genres und Gattungen hinweg,
eine bestimmte Vorstellung davon, in welchen filmischen Kosmen sich Protagonisten
befinden:

» [...] jede Periode begreift das Ganze auf unterschiedliche Weise. Die klassische ver-
steht die Welt (vorwiegend) als erzihlbar, die moderne als denkbar, die postmoder-
ne als perzeptiv und sensual. Sie unterscheiden sich vor allem dadurch, wie innerhalb
dieser Welten die Differenzen gehandhabt werden. Diese werden dem holistischen Er-
zahlen untergeordnet (klassisch), sie werden ausgestellt und als nicht (in jedem Fall)

77  Oliver Fahle: »Kosmopolitische und globale Filmasthetik in der medialen und epistemischen Mo-
derne, in: Matthias Christen/Kathrin Rothemund (Hg.): Cosmopolitan Cinema: Kunst und Politik in
der Zweiten Moderne, Marburg: Schiiren 2019, S.137-151, hier: S. 138f.
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vermittelbar begriffen (modern) oder sie werden durch technische Visualitit gleich-
sam technisch reintegriert (postmodern).«’®

Fahle bezeichnet die erste Phase des klassischen Films als holistisch. In ihr ist die Narra-
tion geschlossen und die erzahlbare Welt wird durch keine Stérung, wie beispielsweise
durch den Hinweis auf ein Auflen der Reprisentation oder durch filmfremde Bilder,
durchbrochen. Die zweite Phase des modernen Films definiert er als die kosmopoliti-
sche. In ihr entstehen filmische Formen der Selbstiiberschreitung, welche die Geschlos-
senheit der Erzihlung auf ein Auflen hin 6ffnen. In selbstbeziiglichen Konzepten und
Asthetiken wird in einer Aufldsung narrativer Grenzen das Unsichtbare thematisiert,
das die Erzihlbarkeit der Welt infrage stellt. Der Film steht dabei in Konflikt zu anderen
Medien und deren Bildern, die er zwar integrieren und beobachten, aber nicht véllig be-
herrschen kann. Die Welt als ein Ganzes kann im modernen Film nicht erzahlt werden.
Die Filme schaffen ein Aufden, durch das sich die Filme selbst begreifen, durch wel-
ches jedoch auch zugleich ihre blinden Flecken deutlich werden. Das Kosmopolitische
meint dabei, dass die Welt als ein Ganzes verstanden wird, das durchweg politisch ist,
insofern es nur aus Differenzen bestehen kann, die sich einem geschlossenen Ganzen
entziehen. Der Film begreift sich selbst als Produkt einer Mediatisierung, kann dabei
das Auflen, das er nicht ist und auch nicht darstellen kann, thematisieren, aber nicht
mehr einfangen.” Diese dsthetische Auseinandersetzung ereignet sich Fahle zufolge in
den 1960er-Jahren, in einer Zeit, als auch das politische lateinamerikanische und das
brasilianische Kino mit all seinen Differenzen auf den Plan trat.®

Im postmodernen Kino entsteht nach Fahle ein weltweites Regime der elektroni-
schen und auch der warenférmigen Bilder. Die dabei auftauchende, vorwiegend per-
zeptive und sensuelle Asthetik definiert er als das globale Kino. In diesem kommt es
zu einer »Erosion des Aufen«, wobei unklar ist, was genau das zunichst fiir einzelne
Filme bedeutet. Es wird jedoch in seiner Beschreibung der Tendenzen deutlicher, die
Fahle zufolge vom postmodernen, globalen Kino zu einer neuen Phase fithren, die er als
die Zweite Moderne beziehungsweise als epistemische benennt. Hier sind es zwei Ten-
denzen, die das kosmopolitische und das globale Kino weiterdenken. Zum einen die
sogenannten, von Thomas Elsaesser beschriebenen mindgame movies, in welchen sich
Aktions- und Denkbild in paradoxen Strukturen begegnen.® Wichtiger jedoch, zumin-
dest in Bezug auf Meirelles, ist die zweite Tendenz, da es sich hierbei um die »seit Mitte
der 1990er-Jahre zunehmend populirer werdenden global agierenden Episodenfilme«®*

78  Ebd, S.146.

79  Zum Konzept des AuRen und zur epistemischen Moderne siehe auch Oliver Fahle: »Das Aufienc, in:
Ders./Lorenz Engell/Vinzenz Hediger et al. (Hg.): Essays zur Film-Philosophie, Paderborn: Wilhelm
Fink 2015, S.117-167.

80 Vgl. O. Fahle: »Kosmopolitische und globale Filmasthetik in der medialen und epistemischen Mo-
dernex, S.142.

81 Vgl. Thomas Elsaesser: »Film als Moglichkeitsform. Vom spost-mortem«Kino zu mindgame movies«,
in: Ders.: Hollywood heute — Geschichte, Gender und Nation im postklassischen Kino, Berlin: Bertz + Fi-
scher 2009, S. 237-263.

82  Vgl. O. Fahle: »Kosmopolitische und globale Filmasthetik in der medialen und epistemischen Mo-
dernex, S.146.
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handelt. In Filmen wie den bereits erwihnten NIGHT ON EARTH, SHORT CUTS, MAGNO-
LIA oder 360 erkennt Fahle den Ort, an dem die Asthetiken vorheriger Epochen und
ihre relationalen Welten zwischen Teil und Ganzem durch die episodische Struktur in-
tegriert und verschiedenartig vermittelt werden. Der Episodenfilm und seine Vertreter
werden somit, so konnte man behaupten, selbst zu einer exklusiven theoretischen Tran-
sitzone, in welcher filmische Fragen und Angelegenheiten der Bilder des klassisch-ho-
listischen, modern-kosmopolitischen und postmodern-globalen Kinos in Zusammen-
hang mit urbanen Riumen reflektiert werden. Mit diesen zwei Tendenzen wird beob-
achtbar, dass mit dem Verlust von globalen Zusammenhingen der Episodenfilme und
mit den Paradoxa der mindgame movies, in denen ein geschlossenes Ganzes, das Au-
3en sowie abschlieflende Deutungen unmdoglich werden, die Bilder und Téne nunmehr
durch affektive Verkniipfungen zusammengehalten werden.® Schon im postmodernen
Film treten Visualitit und Stil im Aufeinandertreffen der filmischen Bilder mit Bildern
unterschiedlicher Medien in den Vordergrund. In Abgrenzung von den Affektbegriffen
von Gilles Deleuze und Vivian Sobchack stellt sich Fahle die Frage, wie ein Affektbegriff
aussehen konnte, der weder einen herausgehobenen Ausdruck oder eine Bildqualitit
noch eine Koérpererfahrung zwischen Zuschauer und Medium meint, sondern Diffe-
renzen in einen neuen dsthetischen Modus iiberfithren konnte: »Wie aber wire Affekt
zu verstehen, wenn man ihn als gleichsam kaum wahrnehmbare und paradoxe Verbin-
dung zwischen Bildern (oder Bildern und Ténen und diesen untereinander) begreifen
wiirde?«®

Anhand von LIFE IN A DAY/LIFE IN A DAY — EIN TAG AUF UNSERER ERDE (UK/USA
2011, R: Kevin Macdonald/Loressa Clisby) skizziert Fahle, wie die holistischen, kos-
mopolitischen und globalen Formen, wie Differenz und Globalitit untrennbar in der
Gleichzeitigkeit eines affektiven Ganzen zusammenkommen. Der Kosmos, den der
Film mit seinen vielen Co-Regisseuren und Co-Regisseurinnen erdffnet, ist »trans-
different«.®> Das Ganze, das dieser Film, und Fahle zufolge auch andere, entwickelt,
entwirft eine apolitische, »projektlose affektive Gemeinschaft«.®

7.7 Die Blindheit der Stadt

Von der postmodernen, globalen Asthetik in CIDADE DE DEUS, in welcher dichte Af-
fektriume die Stadt als einen multimedialen Informationsraum sichtbar machen, zu
den Nicht-Orten in 360, in dem in der geschlossenen Reigen-Struktur die wandernden
Affekte der Personen zusammenhangslose, beliebige Orte der Welt miteinander verbin-
den, wird Meirelles’ Auseinandersetzung mit verschiedenen episodischen Formen und
ihren Asthetiken offensichtlich. Dazwischen sticht ENSAIO SOBRE A CEGUEIRA als ge-
meinsames Projekt mit Saramago auf besondere Weise hervor, da hier in der Reflexion
iiber Sichtbarkeiten und Blindheiten eine globale Weltstadt auftaucht, die derart zuvor

83 Vgl.ebd., S.147.
84 Ebd., S.148.
85  Ebd., S.149.
86 Ebd., S.150.
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in keinem Episodenfilm wahrnehmbar wurde. Der Film scheint sich genau in dem von
Fahle beschriebenen Wandel und inmitten der neuen transdifferenten, filmisthetischen
Tendenzen zu bewegen beziehungsweise ist er der Film, so méchte ich behaupten, der
die dsthetischen Ausmafie dieses Wandels wie kein anderer reflektiert. Um seine beson-
dere Asthetik als Transitort dieser theoretischen Linien noch verstindlicher zu machen,
mochte ich genauer auf die Bilder der Blindheit und ihre Relationen zur Stadt einge-
hen. Wie wird die Blindheit wahrnehmbar? Was fiir eine filmische Wirklichkeit bringt
sie mit sich? Wie verhilt sich diese zur Stadt? Durch welche Riume bewegen sich die
Protagonisten unterschiedlicher Nationalititen und durch was fiir eine Stadt wandern
sie vor allem nach ithrem Ausbruch aus der Quarantine am Ende des Films? Eine grund-
legende und wichtige These wire, dass der Film von Beginn an eine eigene urbane, vor
allem filmisthetische und nicht nur allegorische Wirklichkeit erschafft, in der es um
spezifische Bedingungen des Sehens, von Zwischenmenschlichkeit oder Gemeinschaft
geht.

Der Film und die Blindheit beginnen an einer vielbefahrenen Kreuzung. Die ers-
ten Bilder sind rote und griine Lichter einer Ampel. Verkehrsgeriusche. Am Himmel
fliegt ein Flugzeug vorbei. Und es scheint, als habe Meirelles Gernot Bohmes Buch iiber
Atmosphiren rezipiert, in dem dieser iiber eine besondere, krankmachende Form von
Sinnlichkeit an Nicht-Orten sinniert:

»Aber worin besteht denn eigentlich unsere Sinnlichkeit? Sie ist keine anthropologi-
sche Invariante, sondern sie ist durch unsere Lebenswelt, durch unsere Arbeits- und
Verkehrswelt bestimmt. Wir nehmen heute nicht einmal mehr Gegenstinde wahr,
sondern nur noch Signale. Wenn ich durch die Halle eines Flughafens laufe, dann
nehme ich doch nicht den Raum oder auch nur irgendwelche Farben wahr, vielmehr
Signale, die mir zeigen, wo es langgeht. [...] Natiirlich gewahrt man auch irgendwie
den Raum und die Farben, natiirlich ist all das, was ich vorher als volle Sinnlichkeit
angedeutet hatte, auch da, aber dieses Befinden in Umwelten ergreift und bestimmt
einen unbewuft. Wir werden irgendwie krank und wissen nicht, was uns in unserer
Lebenswelt geschieht. Man bemerkt, dass etwas in unser Befinden eingeht, aber
wir wissen nicht woher. Deshalb meine These, daf} die Kunst die Aufgabe habe, den
Menschen diese Sinnlichkeit zuriickzugeben. [..] Man kann es sich in unserer Welt
nicht leisten, als wirklich sinnlicher Mensch in voller Entfaltung da zu sein. Jedenfalls
wird es sich beim Autofahren nicht empfehlen.«®’

Konsequenterweise erblindet der erste Mann zwischen all diesen Signalen, in seinem
Auto vor einer Ampel. Er bringt mit dem Verlust seines Sehvermogens die Gemein-
schaft im Grof3stadttransit durcheinander;®® und er ist der erste, der letztlich wieder
sehen kann, kurz nachdem der Arzt inmitten der neuen Gemeinschaft in seiner Woh-
nung mit einem Fotoapparat Bilder schief3t; mit blinder Inspiration, wie er selbst meint.
Diese fotografischen Bilder, die am Ende im Film als Schnappschiisse eingeschnitten
werden, scheinen auf einen dhnlichen Glauben hinzuweisen wie bei BShme: dass Kunst

87  Gernot Bohme: Atmosphire: Essays zur neuen Asthetik, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1995, S.17.
88  Unterden neugierigen Passanten ist auch kurz Douglas Silva, einer der damalsjungen, unbekann-
ten Schauspieler aus CIDADE DE DEUS zu sehen.
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und Kino, die andere Wahrnehmungen und Perspektiven aufzeigen, die Gesellschaft
von krankmachenden Signalen heilen kénnten; und in dieser Klammer bewegt sich der
Film, von einer Stérung der Sinne hin zu einem wiedergewonnenen Sehen in einer ver-
wiisteten globalen Stadt, wobei die Frage offenbleibt, welche neue Gemeinschaft nach
dieser Art sinnlicher Katharsis folgen konnte.

Von Beginn an sind es die Stadt und ihre visuelle und akustische Lebenswelt, Ver-
kehrssignale, Lichter, Werbung oder Architekturen, die eine eigenartig verstorende At-
mosphire und Wahrnehmung hervorbringen. Die Stadt des ersten Teils des Films ist
vor allem auf Innenrdume, private Riume und dunkle Orte bei Nacht beschrinkt. Diese
Stadt blendet dabei nicht nur ihre Einwohner, sondern auch die Kamera und uns, die
Zuschauer, die wir spiter, neben der Frau des Arztes, die einzigen sehenden Zeugen
der allgegenwirtigen Blindheit sind. Von dieser ersten Szene an folgen fast mit jedem
Ortswechsel visuelle Phinomene und Bilder, die ein erschwertes Sehen und Stérfak-
toren in diesem Stadtraum als filmische Figuren erkennbar werden lassen; wie auch
zahlreiche Einstellungen, welche die Bedingungen des Sehens und auch Medien, Tech-
niken und Operationen sichtbar machen, die auf die fragilen Bedingungen eines un-
gestorten Sehens hinweisen. Dies passiert zum Beispiel durch die Lichtsetzung oder
das Dekor, unter anderem im Hotelflur, oder durch Linsen, wie beispielsweise Tiir-
spione, oder auch durch digitale Untersuchungstechnologien beim Augenarzt, durch
welche die Rahmung und Fokussierung runder Augen ins Bild riicken. Dann sind es
Spiegel, Reflexionen oder Glasoberflichen, die im Zusammenspiel mit dem Dekor und
der Architektur die Bilder, Personen und Riume verdoppeln, verdecken, verstellen und
zu Uberblendungen fiithren, in denen Original und Doppelginger manchmal nicht aus-
einandergehalten werden kénnen (Abb. 13). In den Spiegelungen und Uberlagerungen
vermischen sich oftmals auch Vorder- und Hintergrund, Innen und Aufien, privat und
Sffentlich. Und mit der aufkommenden Blindheit tauchen einerseits volle Riume, ande-
rerseits leere Riume auf; Riume, die voller Objekte sind, und leuchtende Bilder, die ihre
Formen verlieren und leer und weifd werden, ohne genaue Perspektiven oder Rahmen.
Mit unscharfen Bildern werden zum einen die Wahrnehmungsverdnderungen der Per-
sonen vermittelt, zum anderen wird auch die Aktivitit der Kameralinse im Bild sichtbar,
wenn Schirfe gezogen wird, wenn der Fokus wandert oder wenn sich Helligkeit und
Dunkelheit einer Einstellung durch keine nachvollziehbaren innerbildlichen Einfliis-
se verindern. Durch das Wandern von weifien oder dunklen Flichen gehen die Bilder
oftmals in unsichtbaren Schnitten und Transitionen ineinander iiber; es gibt dabei ver-
tikale, >normale« unsichtbare Schnitte wie auch ungewohnte horizontale, inmitten von
Kamera- oder Objektbewegungen. Dazwischen tauchen auch Medien wie Fernsehen,
Video und Radioiibertragungen auf — wobei das Radio und die Musik eine besondere
Rolle einnehmen, auf die ich gleich zu sprechen komme.

Zusammenfassend kann man sagen, dass die Stadt, ihre Architekturen, ihre Fas-
saden, ihre Inneneinrichtungen, ihre Raume und Bilder, fragmentiert und verstellt er-
scheinen. Fiir die Figuren gibt es darin kaum eine Mdéglichkeit sich zu begegnen. Im
Zusammenspiel mit der Kamera gehen die Achsen ihrer Blicke und Handlungen meist
aneinander vorbei, laufen ins Leere. Dies geschieht visuell bereits vor der pandemischen
Blindheit, doch es geht hier um mehr als um eine Ubersetzung einzelner und kollek-
tiver Wahrnehmungsveranderung fir die Zuschauer. Die Bilder und Riume zeichnen
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sich durch eine eigenartige Opazitit aus, welche grundlegende visuelle Formationen,
die Mehrschichtigkeit von Wahrnehmungsfeldern und Koordinaten des Sehens als ei-
ne komplizierte, nur filmische wahrnehmbare Mise en Scéne verdeutlichen, in der eine
ruhige, klare Sicht als Ausgangspunkt fiir affektvolle, harmonische Beziehungen sehr
unwahrscheinlich erscheint. In dieser sinnesverwirrenden, filmischen urbanen Welt
tiberlagern sich Schirfen und Unschirfen, Helligkeiten und Dunkelheiten, welche die
kithlen, glasigen Relationen der Personen bestimmen. Mit den Worten von Hauke Leh-
mann:

»[Dlie Kadrierung schneidet die Kérper auf eine Weise zurecht, welche diese in ihrer
Passivitat betont, in ihrem Ausgesetzt-Sein in eine Welt, die ihnen nicht entspricht.
Dieses Nicht-Hineinpassen dufert sich auch in den ersten Momenten des Verfehlens
und Verpassens, die sich spater in der Quarantdne-Station zu chaotischen Zustinden
akkumulieren, zu Bergen von Miill, Kot und schlieflich Leichen.«®

7.8 Die Quarantane und der Affektraum der Blinden

In der heruntergekommenen Quarantinestation bekommt das Durcheinander durch
die sich verfehlenden Blicke und das Tasten der Gefangenen in den unmenschlichen
Verhiltnissen eine besondere raumliche wie auch haptische Qualitit. Die leerstehen-
de psychiatrische Anstalt, in der sich nach und nach die unterschiedlichsten Infizierten
und Stellvertreter fiir Nationalititen, Hautfarben und Berufe einfinden, bildet einen ei-
genartig abgeschlossenen Mikrokosmos dieser Stadtgeschichte. Sie ist selbst ein Uber-
gangsort, zwischen den Stadtformen zu Beginn und am Ende des Films. Hier werden
all die eingefithrten und kurz gezeigten Personen mit einigen Statisten und Nebendar-
stellern eingepfercht und mit einer reduzierten Anzahl an Objekten, Nahrungsmitteln
und der erwihnten Waffe zu Figuren in Szenen existenzieller Konflikte. Dabei stechen
solche hervor, in denen es um intimere Begegnungen geht, wobei sich in einigen dieser
Augenblicke die Bilder zugleich auf eine besondere Weise verengen und sich einzelne
oder mehrere Personen nicht mehr nur in einem Gefingnis, sondern vielmehr in is-
thetischen Riumen wiederfinden, in denen sich architektonische wie visuelle Grenzen
auflsen. Es handelt sich hierbei um die Momente, in denen zum einen Moglichkeiten
einer neuen Vergemeinschaftung sichtbar werden, zum anderen gegensitzliche Poten-
ziale von korperlichen Begegnungen, deren unterschiedliche Inszenierungen wie Tag
und Nacht des Sozialen erscheinen.

Hier ist erstens an die Szene zu denken, in der die Gruppe in der Station der sehen-
den Frau des Arztes der Erzihlung eines Mannes lauscht, der schon vor der Pandemie
blind war und der ein Radiogerit besitzt, weshalb er iiber die Geschehnisse im Aufien
informiert ist; zweitens sind das die Bilder, die allein von spirlichen Lichtquellen er-
hellt werden, die auch im Bild sichtbar sind, also die Aufnahmen, die von available light

89 H. Lehmann: »Was die Welt zusammenhilt. Figurationen des Sozialen in Fernando Meirelles’
Blindness (2008)«, S. 243.
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beleuchtet werden, und insbesondere von Feuer; drittens wiren das die nahezu expe-
rimentell erscheinenden Einstellungen, in denen sich Personen im milchigen WeiR, in
einem >Affektraum der Blinden< begegnen, und vor allem die Szene, in welcher der Arzt
und die Prostituierte miteinander schlafen; und viertens stellt die Vergewaltigung der
Frauen durch die Midnner der Station 3 einen bedriickenden Hohepunkt dar, der sich
angesichts seiner Gewalt sowie aufgrund der lichtlosen Montage von den helleren Sei-
ten dieses filmischen Universums unterscheidet.

Zunichst also die Szene des kollektiven Radiohérens: Hier versammeln sich die In-
sassen der Station des Arztes und seiner Frau um einen der beiden schon zuvor blinden
Minner, ein ilterer, dunkelhiutiger Herr, der ein tragbares Radio besitzt, aus dem ei-
ne unverstindliche, nur schwach an das Portugiesische erinnernde Sprache zu héoren
ist. Dieser Mann mit einem glasigen Auge und einer Augenklappe wird dank Radio ge-
wissermafien zum Sehenden und kann der Gruppe von den letzten Nachrichten und
Momenten erzihlen, in denen nach und nach die gesamte Menschheit erblindete, die
Regierung nach Losungen suchte, bevor alles im Chaos versank. Diese Erzihlung ist un-
gewohnlich, da hier die Kamera zunichst von einer nahen Aufnahme des Alten ins Weif3
schwenkt, um dann in einen Zusammenschnitt der Ereignisse iiberzugehen. Die ein-
zelnen Einblicke in das Geschehen und die narrativen Stationen sind dabei nicht scharf
voneinander getrennt. Aufgrund schneller Ortswechsel und durch unklare Schnittfigu-
ren gehen die Bilder noch verwirrender ineinander iiber als die Bilder der Blindheit zu
Beginn des Films. Beispielsweise bleiben einzelne Fragmente, wie bewegte Korperteile,
noch in einem Bild stehen, wihrend die Hintergriinde bereits den Ort gewechselt ha-
ben. Dazwischen skandieren immer wieder weife Flichen und Blendungen die Bilder,
die aus dem Off von der Stimme des Mannes, im Stile eines auktorialen Erzihlers, be-
gleitet werden. Es sind unterschiedlichste Perspektiven und mediale Texturen zu sehen;
Computerbilder, Flugzeug- und Verkehrsunfille in Uberwachungskameraisthetik; ent-
leerte Stralen einer Metropole - bis hin zu einer Einstellung in welcher die Prisidentin
verkiindet, dass sie ebenfalls erblindet ist. Am Ende dieses Berichts ertént das Stiick
»Sambolero« von Luiz Bonf3, eine akustische Gitarre und Gesumme, zu welchem alle
Anwesenden verstummen. Die Erzihlstimme im Off spricht jedoch auktorial weiter:

»And for the length of the song, the >Kingdom of the Blind<shrank to the circle of an
AM radio. One can only imagine the inclined heads, the wide eyes, the tears. Why, do
they ask, were they tears of joy or sorrow? Joy and sorrow are not like oil and water.
They coexist.«

Wihrend dieses Ubergangs der Erzihlung des Alten, die zuvor an die Gruppe gerichtet
war und folglich an den Zuschauer, sind Portrits, Nahaufnahmen, aber auch einige To-
talen von einzelnen Personen zu sehen — Frauen, Minner, ein Kind; alt und jung -, die
angezogen und teils auch nackt auf ihren Pritschen sitzen, auf Matratzen liegen und die
gemeinsam der Musik lauschen.’® Die Off-Stimme des Blinden, die auch spiter am En-
de des Films iiber das Innenleben der Personen und iiber ihr Schicksal berichtet, schafft
eine scheinbare, narrative Abgeschlossenheit. In der Reihe der Einzelaufnahmen wird

90  Derartige Wechsel der Erzdhlperspektive passieren im Roman durch den Erzihler von Anfang an,
vgl. dazu K. Brune: »The Essayistic Touch: Saramago’s Version of Blindness and Lucidity«, S. 89ff.
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wahrnehmbar, dass durch die Erzihlung und durch das Radio als »Stammestrommelc
im kollektiven Vernehmen eine gemeinschaftliche Nihe erméglicht wird. Die Einstel-
lungen der Schweigenden evozieren in der Unordnung dieser Ausnahmesituation die
leise Moglichkeit einer neuen Gemeinschaft und Einfithlsamkeit, die gewissermafRen
unsichtbar und nur iiber die Bilder und die einzelnen Personen hinweg durch die Klinge

aufkeimt.”

Dieses neue affektive Potenzial zeigt sich beispielsweise in der Zuneigung,
welche die Prostituierte plotzlich dem Arzt entgegenbringt. Sie schmiegt sich in dieser
Szene weinend an seine Hand, woraufhin er ihren Kopf streichelt — was seine sehende
Frau stumm beobachtet. In der Reihe der Zuhorer ist zudem ein sehr ungleiches Paar
zu sehen, ein jingerer Mann und eine barbusige, iltere Frau, deren Kopf auf seinem
Schof3 liegt. Dieses Bild deutet an, dass durch die Blindheit Menschen zusammenfin-
den, die sich sehend vermutlich nicht gefunden hitten. Die Radiomusik fithrt somit in
einem der raren ruhigen Augenblicke des Films zu einer Vermischung der intradiege-
tischen und auktorialen Erzihlebenen, zu einer Synchronisation des Schweigens und
Lauschens sowie zu einem intimen Zusammenfinden von Individuen, das nicht iiber
Blicke und duflerliches Erscheinen funktioniert.

Wihrend der blinde Erzihler hier zum Zuschauer meint, dass in den Trinen Freu-
de und Trauer koexistieren, lisst sich auch im Fall des Feuers eine elementare Ambi-
valenz beobachten, welche die Kraft besitzt, die Menschen zusammenzubringen, sie
allerdings auch téten kann. In einigen Feuerbildern schimmert die ungewisse Hoff-
nung nach neuen Affekten, nach zweisamer Nihe, aber auch nach gemeinschaftlicher
Intimitit auf. Dies wird deutlich, wenn einzelne Lichtquellen die Dunkelheit der ver-
wiisteten Wirklichkeit erleuchten und Zonen der Zuneigung entstehen lassen, also die
Szenen, die nur mit available light gedreht wurden,”” wie beispielsweise das Lagerfeuer
im Innenhof des Krankenhauses, an dem das asiatische Paar zusammenkommt, oder
die Kerzen im Haus des Arztes und seiner Frau, wo sich die Gruppe zum Essen um einen
Tisch versammelt.” Diese spirlich beleuchteten Momente deuten die Méglichkeit neu-
er Harmonie an und sie sind auch mit Erinnerungen und Erzihlungen verbunden, die
eine gemeinschaftsbildende Funktion besitzen. Das Feuer schafft als natiirliche Licht-
quelle eine affektive Atmosphire; dhnlich wie der Regen, in dem sich die kleine Gruppe

91 Zum Begriff der »Stammestrommel« von Marshall McLuhan und zur Vergemeinschaftung durch
das Radio siehe Lorenz Engell: »Radio als Welt. Uber das Vernehmenx, in: Neue Rundschau,
112/2001, H. 4 (Themenheft Radiophonie), S. 55-64. Zum Zusammenhang zwischen dem Erzéhlen
und der »Gemeinschaft der Lauschenden« siehe auch Walter Benjamin: »Der Erzdhler. Betrach-
tungen zum Werk Nikolai Lesskowsc, in: Ders.: Erzdhlen. Schriften zur Theorie der Narration und zur
literarischen Prosa, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2017, S.103-128, hier: S.110f.

92 Wobei das Making-of des Films verrat, dass es sich teilweise um kein echtes available light handelt
und in einigen Szenen mittels CGl-Technik dieser Eindruck hergestellt wurde; beispielsweise in
der Szene, in der die Frau des Arztes im Keller des Supermarkts mit einem Streichholz nach Essen
sucht. Ohne dieses Hintergrundwissen ist es iber den gesamten Film hinweg schwer zu sagen,
wann echtes available light zu sehen ist—wie im berithmten Fall von BARRY LYNDON (UK/USA1975),
in dem Stanley Kubrick Innenaufnahmen allein mit Kerzenlicht beleuchtete.

93  Zur Abgeschlossenheit des Bildes im Falle von available light bei Stanley Kubrick vgl. Lorenz En-
gell: »Eyes Wide Shut. Die Agentur des Lichts — Szenen kinematographisch verteilter Handlungs-
macht, in: llka Becker/Michael Cuntz/Astrid Kusser (Hg.): Unmenge. Wie verteilt sich Handlungs-
macht? (= Mediologie, Bd. 16), Miinchen: Fink 2008, S. 75-92, hier: S. 89ff.
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der Gefliichteten auf der Strafie inmitten der Stadt und spiter im Haus die Frauen
in blinder Intimitit duschen. Das Feuer sorgt zum einen fiir ein Zusammenriicken in
der Reichweite seines Scheins, zum anderen wird am Ende der Quarantine auch seine
zweiseitige Qualitit sichtbar: einerseits konnen die Gefangenen durch den Brand ih-
rem Gefingnis und der midnnlichen Gewalt entkommen, andererseits bedeutet es fiir
die Unterdriicker zugleich den Tod.

Neben dem Feuer werden in der Klinik auch in weiteren Szenen durch Lichtverhilt-
nisse, Helligkeit und Kontraste wesentliche Formen und Qualititen des gemeinschaftli-
chen Zusammenseins differenzierbar. Rein visuell lassen sich dabei schlicht helle Bilder
auf der einen und dunkle Bilder auf der anderen Seite beschreiben. Bei dieser Unter-
scheidung handelt es sich jedoch nicht nur um eine blof} kontrastierende Beleuchtungs-
dramaturgie, sondern es werden vielmehr affektive wie auch riumliche Gegensitze
markiert, die einen grundlegenden Dualismus dieser allegorischen Wirklichkeit auf-
spannen. Dieser Dualismus mag zunichst banal erscheinen, da man ihn mit einfachen
Gegensatzpaaren definieren kann, wie durch Hell und Dunkel, Gut und Bése, Gemein-
schaft und Gewaltherrschaft oder mit Liebe und Missbrauch. Im Konflikt der Station
um die Frau des Arztes mit den gewaltbereiten Mannern wird in einer visuellen Reduk-
tion und Verengung eine duale Topologie der Affekte sichtbar, das heiflt zwei kontrire
Affektraume, die im Rahmen einer Neukonfiguration des Sozialen unvereinbar sind.
Zum einen das milchige Weif, der Affektraum der Blinden, und zum anderen im Kon-
trast zu diesem ein Raum des Missbrauchs, in welchem die Kérper und die Affektbilder
von Gewalt und Dunkelheit verschlungen werden.

Bereits zu Beginn der Gefangenschaft werden die ersten Blinden aus weifien Bildern
heraus in das Krankenhaus eingeblendet. Die Neuankémmlinge tasten sich aus der
weiflen Unschirfe in die Quarantinestation (Abb. 17). In einer spiteren Einstellung liegt
die Frau des Arztes mit geschlossenen Augen auf einem Bett. Sie ist in ein helles Weif3
getaucht (Abb. 14). Als sie ihre Augen 6ffnet, dndern sich die Lichtverhiltnisse und die
Helligkeit des Bildes wechselt zur normalen Helligkeit des Raumes (Abb. 15). Es ist dabei
unklar, in welchem Verhiltnis die Frau zu dem von den Blinden beschriebenen und
auch fiir den Zuschauer sichtbar werdenden milchigen Raum steht, doch diese deutlich
markierte Transition legt nahe, dass sie diesen nicht wahrnehmen kann. Das Weif? ist
ihr als Sehende nicht zuginglich, doch wird erkennbar, dass sie gewissermaflen wie ein
Medium zwischen den neuartigen Wahrnehmungsraumen, zwischen der sichtbaren
Welt und der neuen Wirklichkeit der Blinden fungiert.

Als die Frau des ersten Blinden, des Japaners, eintrifft, nach ihrem Mann sucht
und seine Stimme vernimmt, scheint es, als wiirde der Zuschauer kurz durch ihre
subjektive Sicht in das milchige Wei schauen und ihre Hand vor Augen sehen, die
sich durch den unscharfen Raum nach vorne, nach ihrem Mann ausstreckt (Abb. 18).
Mit der weiflen Blindheit werden die Bilder taktiler, haptischer. Mit dem Verlust der
Sicht verindert sich die Fortbewegung der einzelnen Blinden, es entstehen Gruppen
und kleine Gemeinschaften, die sich aneinander festhalten und in Schlangen durch die
Gegend bewegen. In den Einblicken in das milchige Weif3 ist zunichst schleierhaft,
was es wahrnehmen lasst. Die Kamera geht mit den Charakteren durch eine weiRe
Wirklichkeit, in der die Personen unscharfe Silhouetten sind, aber dieses Weifd scheint
nicht die subjektive Sicht der Blinden zu sein, da sie ja ansonsten zumindest Umrisse
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anderer Personen wahrnehmen kénnten, was in Anbetracht ihrer Fortbewegung aus-
geschlossen ist und von ihnen auch nicht thematisiert wird — und es wird deutlich,
dass es sich hier nicht um die Sichtbarmachung der Blindheit aus subjektiver Sicht,
sondern vielmehr um Einblicke in einen besonderen filmischen Raum handeln muss.
Interessant ist, dass diese kurzen Uberginge in die weifle Sphire itberwiegend mit In-
timitit verbunden sind. So erblindet die Prostituierte zu Beginn beim Sex mit einem
Freier und verwechselt das grelle Weif mit einer Wahrnehmungsverinderung durch
einen besonders ausgeprigten Orgasmus. Die weif’e Umgebung, durch welche sich die
Blinden bewegen, erscheint in diesen grellen Beispielen zunichst wie ein spezifischer
affektiver Wahrnehmungsraum, der sich inmitten von verschiedenen Fokusregionen
und Helligkeitsstufen befindet. Es handelt sich jedoch tiber das Sehen hinaus um einen
sinnlichen Raum der Begegnung, des Zusammenfindens. In seiner Einfarbigkeit wird
er als ein umfassender Raum sichtbar, der ohne Rinder und Rahmungen aus nichts
als Weifd besteht, nicht einmal mehr aus einem richtigen Ort, sondern nur aus Begeg-
nungen und aus unscharfen Schatten und Konturen von Personen. Dieser Affektraum
der Blinden ist offenbar tiber die Sichtbarkeit und Blindheit hinaus ein affektiver Null-
punkt des Sozialen, eine Art Tabula rasa der kollektiven Wahrnehmung; ein Raum, in
dem sich die Figuren finden und sich zugleich ihre Sinnlichkeit durch Taktilitit und
Intimitit neu zu formieren scheint.

Es handelt sich jedoch um keinen Raum auflerhalb der filmischen Sichtbarkeit, son-
dern vielmehr um eine immanente Sphire inmitten der Bilder. Auch wenn sich dieser
Raum durch eine Einférmigkeit und Leere auszeichnet, so mochte ich im Gegensatz
zu Theorien der Abwesenheit behaupten, dass es sich dabei nicht um die Abwesenheit
eines Raumes, einer Wirklichkeit oder der menschlichen Wahrnehmung handelt, son-
dern gerade um die Sichtbarmachung und Anwesenheit einer neuen Wirklichkeit als
Fluchtpunkt der Bilder der spezifischen Enge dieses Films.”* Man konnte ihn Zhnlich
wie den ozeanischen Raum begreifen, der am Ende von Alan Schneiders und Samuel
Becketts FiLM denkbar, aber im Film nicht mehr sichtbar wird.”® Doch anders als im
Falle von FiLM, wo man mit Deleuze von der Vorstellung eines reinen Bewegungsbildes
ausgehen konnte, das nach der Ausléschung der Affektbilder folgt, méchte ich diesen
Raum der Blinden als einen beschreiben, der das menschliche Sehen iibersteigt, der ei-
nen Fluchtpunkt in der riumlichen Reduktion und im Einschluss darstellt; der zugleich
zu einer alles durchziehenden Bedingung, zu einem affektiven Band und gewisserma-
Ren zu einer Art Leinwand der neuen Wahrnehmungs- und Affektbilder wird.

Diese Zwischenlage und die Relationen dieses Raums der Blinden zu den anderen
Riumen und Bildern wird insbesondere in einer Szene verstindlich, in welcher der Arzt
und die Prostituierte miteinander Sex haben. In einem Moment, in dem sie sich offen-
sichtlich unbeobachtet fithlen und von ihrem Verlangen tiberwaltigt werden, wirkt es
so als wiren die Bilder dieser Begegnung mit einer Art »affektiven Warmebildkamerac

94  Zur Theorie der Abwesenheit und zum Begriff der Leere bei Gilles Deleuze, die bei ihm vor allem
auch eine zeitliche ist, vgl. Kayo Adachi-Rabe: Abwesenheit im Film. Zur Theorie und Geschichte des
hors-champ, Miinster: Nodus Publikationen 2005, S. 96ff.

95  Vgl. hierzu Gilles Deleuze: Das Bewegungs-Bild. Kino 1, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1989, S. 97-99.
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gefilmt worden, die es ermoglicht, eine andere Dimension inmitten der schwach be-
leuchteten Krankenhauskantine wahrzunehmen. Bemerkenswert bei der Inszenierung
dieser impulsiven Zirtlichkeit ist, dass in den nahen, verlangsamten Aufnahmen nur
verschwimmende Silhouetten der hellen Kérper zu sehen sind (Abb. 19), wihrend im
Gegenschnitt die Quarantinestation in ihrer Rohheit wie eine Inversion dieses harmo-
nischen Weif wirkt.?® In diesen Bildern wird besonders deutlich, dass dieser Raum der
Blinden nicht nur durch den Verlust der menschlichen Sicht erreicht wird, sondern es
sich um einen eigenen Affektraum handelt. Zum einen ist es ein Raum, in dem die
Figuren zueinander finden und sich fithlen, zum anderen auch einer, der erst aus der
blinden Zuneigung und mit der Intimitit der Kérper entsteht.

Dieser weifde Affektraum steht insbesondere im Gegensatz zur dunklen, brutalen
Welt der Manner von Station 3, die aufgrund einer Waffe die Macht an sich reif3en kén-
nen. Die Frau des Arztes interveniert zunichst nicht, obwohl sie als einzige Sehende
in diesem Krankenhausgefingnis — das wie ein dekonstruiertes, pervertiertes Panop-
ticon Jeremy Benthams anmutet —, gewissermaflen zu einer panoptischen Figur wird,
die alle anderen Inhaftierten ohne deren Wissen beobachten kann. Doch offensichtlich
akzeptiert sie die Situation aus Solidaritit mit den anderen Unterdriickten, um diese
nicht in Gefahr zu bringen, und lasst sich aufgrund dieser sogar missbrauchen.

Die Gruppenvergewaltigung, die zur Ermordung einer Frau fithrt, ist der bestiir-
zende Tiefpunkt des Films. Sie ist durch eine diistere Montage geprigt, bei der zwar
nicht wie im Falle des milchigen Raums eine besondere Sphire der Bilder sichtbar wird,
die jedoch ebenfalls aus haptischen Affektbildern besteht. In dieser Szene ist zwar kein
expliziter Sex zu sehen,” trotzdem ist sie in ihrer visuellen Unklarheit nicht weniger
aufwithlend. Sie beginnt mit dem aufgereihten Gang der neun Frauen, die aus dem
hellen Weif in den dunklen Teil der Anstalt wandern, bei welchem vor allem GrofSauf-
nahmen des gemeinsamen Gehens und ihre FiiRe gezeigt werden. In der Station der
Minner ist die erste Konfrontation in ein dimmriges Licht getaucht, wobei nahe Ein-
stellungen und vor allem Gesichter und Hinde dominieren. Die Vergewaltigung, das
handgreifliche Anfassen, Ziehen und das ZerreifRen von Kleidern, wird visuell durch
eine zunehmende Dunkelheit sowie akustisch durch die Gerdusche der Kérper, das lei-
dende Stéhnen, wie durch die eindringliche Instrumentalmusik im Off gesteigert.*®
Hauke Lehmann spricht hierbei von einer »haptischen Zeitlichkeit«:

»Als haptisch lasst sich die Zeitlichkeit der Szene bezeichnen, weil sie von ihrer Kom-
position her darauf beharrt, korperlichen Kontakt aufrechtzuerhalten und nicht abrei-
Ren zu lassen: die Korper der Frauen sind von Anfang bis Ende eingefasst in zeitliche

96  Die sinnliche Atmosphére dieses milchigen Raums wird durch die eigentiimliche Musik der bra-
silianischen Gruppe Uakti verstarkt. Diese zieht sich durch den gesamten Film und erschafft mit
vielen selbstgebauten Instrumenten einen eigenen Klangkosmos, der die Bilder, oberflachlich ge-
sagt, atmospharisch wie affektiv begleitet. Siehe »Uakti (band)«, https://en.wikipedia.org/wiki/Ua
kti_(band)

97  Sowirdinkeiner Einstellung explizit das Leid einer einzelnen Frau gezeigt, wie z.B. in IRREVERSIBEL
(FRA 2002, R: Gaspar Noé).

98  Siehe dazu auch die Beschreibung dieser Szene in H. Lehmann: »Was die Welt zusammenhailt.
Figurationen des Sozialen in Fernando Meirelles’ Blindness (2008)«, S. 246f.
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und raumliche Zwinge, sei es im Flur, bei der handgreiflichen Begutachtung oder in
den Feldbetten der Mdnner. Es gibt hier keinen Moment der Abstraktion, der Distan-
zierung oder der Sublimierung, was die Erfahrung bei der Sichtung des Films nahe an
die Unertraglichkeit riickt. So verstanden, ist das haptische Wahrnehmungsverhiltnis
tatsachlich konstitutiv fiir das In-Erscheinung-Treten des Bildes, ist das Bild hier doch
nichts anderes als ein Kraftfeld, das sich aus der blinden Verflechtung der Kérper un-
tereinander (immer wieder die in der Kette gehende Gruppe, in der einer den anderen
bei der Hand oder an der Schulter hilt) und mit ihrer Umgebung zusammensetzt.«*°

Den kontinuierlichen Kontakt von Kérpern iiber die Bilder hinweg halte ich ebenfalls
fiir konstitutiv fiir die besondere Haptik dieser Montage. Ich wiirde jedoch trotz der be-
achtenswerten unklaren Zeitlichkeit eher die andersartige Verengung des Raums her-
vorheben, die hier in der Dunkelheit im Kontrast zum Weif} augenfillig wird, sowie die
vielmehr affektlose Qualitit dieses Kraftfeldes, die dem Raum der Blinden diametral
entgegensteht. Wihrend die Kérper in der weiflen Intimitit ineinander verschwim-
men und miteinander verschmelzen, werden sie und ihre Affektbilder in der Verge-
waltigungsszene fragmentiert, zerstickelt; sie werden von der Dunkelheit und einer
iiberwiegend gesichtslosen minnlichen Gewalt verschlungen — bis auf den >Kénig< und
den bereits zuvor Blinden der Station 3 bleiben die anderen Minner anonym und ihre
genaue Anzahl unklar. Im Gegensatz zum Raum der Blinden, der einen neuartigen Af-
fektraum als Grundlage der Bilder und der Sichtbarkeit wahrnehmen lisst, zeigt sich
in dieser Szene eine dystopische Macht, welche die dulere Wirklichkeit der Bilder, den
Raum und die Affekte zum Verschwinden bringt — und die fiir eine der Frauen den Tod
bedeutet.

Beachtlich und zumindest eine kurze Erwihnung wert ist auch die Szene, die di-
rekt im Anschluss an den Missbrauch und Mord folgt, da diese das affektive Potenzial
verdeutlicht, das in dem solidarischen Akt zwischen den Frauen entsteht. In dieser tra-
gen die Frauen die Getdtete gemeinsam aus der Dunkelheit zuriick in ithre ddmmerige
Station, legen sie dort auf eines der Betten, waschen ihren Korper mit Wasser aus Plas-
tikbeuteln und beriihren sie dabei behutsam. Eine Totale dieser stillen Titigkeit wirkt
dabei besonders ikonografisch und erinnert an Chiaroscuro-Gemailde, beispielsweise
an die von Caravaggio oder von Rembrandt, also an die Malerei der Spitrenaissance
und des Barock, die sich durch starke Hell-Dunkel-Kontraste auszeichnet und durch
Figurenkonstellationen, die ins Licht geriickt werden und sich von einem dunklen Um-
raum abheben (Abb. 20). In den nahen Einstellungen entsteht hier jedoch der Eindruck,
dass die Figurenkonstellation in diesem Helldunkel nicht von einer externen Lichtquel-
le, nicht durch Tageslicht oder durch eine Deckenbeleuchtung angestrahlt wird, son-
dern dass die Helligkeit von den Kérpern ausgeht. Die Leuchtkraft der Frauen strahlt
selbst aus dem Bild heraus, wird zum available light, zu einer affektiven Lichtquelle.**®

99  Ebd,S.247.

100 Fir die Malerei unterschied Leonardo da Vinci zwischen einem ursdchlichen Leuchtlicht, wie bei-
spielsweise dem einer Kerze, das er als luce, und dem applizierten Licht eines beleuchteten Kor-
pers, das er als lume bezeichnete. So konnte man behaupten, dass in dieser Szene das lume zum
luce, zur eigentlichen Quelle wird. Vgl. Lorenz Dittmann: »Lichtung und Verbergung in Werken der
Malerei, in: Walter Biemel/Friedrich-Wilhelm von Herrmann (Hg.): Kunst und Technik: Gedichtnis-
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7.9 Die globale Stadt: Die beliebige Heterotopie der Enge

In diesem helldunklen Dualismus wird auch begreiflich, um was fiir einen Raum es sich
im Falle des hellen Affektraums der Blinden, der sich in den intimen Momenten in den
Bildern auftut und die Kérper zum Leuchten bringt, handeln kénnte. Ich méchte ihn
mit einem Begriff von Michel Foucault als eine Heterotopie verstehen, und iiber Fou-
caults Gedanken hinausgehend, als eine affektive Heterotopie, die iiber die kollektive
Blindheit zuginglich wird. In seinem Text mit dem Titel »Andere Riume« hat Foucault
1967 von einer gegenwirtigen Epoche gesprochen, in der sich »der Raum in der Form
von Lagerungsbeziehungen darbietet«,” bei denen es darum geht, in welche Relatio-
nen die Menschen einer Gesellschaft in bestimmten Lagen und zu bestimmten Zwe-
cken gebracht werden. Weil wir dabei nicht in einer riumlichen Leere leben, sondern
in einem heterogenen Raum, der bereits von Gemengelagen von Beziehungen, von de-
finierten und auch miteinander unvereinbaren Platzierungen durchzogen ist, kénnen
die Relationen von Personen und Dinge nicht einfach nachtriglich oder beliebig ver-
indert werden. Doch gibt es laut Foucault zwei Arten von Riumen, die zwar in die
bestehende Ordnung integriert sind, dieser jedoch widersprechen:

»Aber was mich interessiert, das sind unter allen diesen Plazierungen diejenigen, die
die sonderbare Eigenschaft haben, sich auf alle anderen Plazierungen zu beziehen,
aber so, dafd sie die von diesen bezeichneten oder reflektierten Verhiltnisse suspen-
dieren, neutralisieren oder umkehren. Diese Riume, die mit allen anderen in Verbin-
dung stehen und dennoch allen anderen Plazierungen widersprechen, gehéren zwei
grofRen Typen an.«'%*

Zum einen wiren das die Utopien, bei denen es sich um Platzierungen handelt, die eine
Perfektionierung der Gesellschaft oder ihren Gegensatz darstellen, die allerdings keinen
wirklichen Ort haben und allein als unwirkliche Riume existieren. Und zum anderen
die Heterotopien, die es nach Foucault mutmafilich in jeder Kultur und Zivilisation
gibt, als

»wirkliche Orte, wirksame Orte, die in die Einrichtung der Gesellschaft hineingezeich-
netsind, sozusagen Gegenplatzierungen oder Widerlager, tatsachlich realisierte Uto-
pien, in denen die wirklichen Platze innerhalb der Kultur gleichzeitig reprisentiert,
bestritten und gewendet sind, gewissermafien Orte auRerhalb aller Orte, wiewohl sie
tatsachlich geortet werden kénnen. Weil diese Orte ganz andere sind als alle Platze,

schrift zum 100. Geburtstag von Martin Heidegger, Frankfurt a.M.: Vittorio Klostermann 1989, S. 311-
329, hier: S. 311. Siehe weiterfithrend Ernst Strauss: Koloritgeschichtliche Untersuchungen zur Malerei
seit Giotto, Miinchen: Deutscher Kunstverlag 1972; Jennifer Bleek: Apparition, Kérper, Bild. Das Hell-
dunkel in Malerei und Film, Paderborn: Wilhelm Fink 2016.

101 Michel Foucault: »Andere Riume, in: Karlheinz Barck/Peter Gente/Heidi Paris u.a. (Hg.): Aisthe-
sis. Wahrnehmung heute oder Perspektiven einer anderen Asthetik, Leipzig: Reclam 1992, S. 34-46, hier:
S.37.

102 Ebd., S.38.
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die sie reflektieren oder von denen sie sprechen, nenne ich sie im Gegensatz zu den
Utopien die Heterotopien.«'®®

Foucault definiert weiter zwei Kategorien von Heterotopien. Erstens die Krisenhete-
rotopien, mit denen Riume fir Individuen gemeint sind, die sich im Verhaltnis zur
Gesellschaft in Krisenzustinden befinden, wie Heranwachsende oder alte Menschen,
und zweitens die Abweichungsheterotopien: »In sie steckt man die Individuen, deren
Verhalten abweichend ist im Verhiltnis zur Norm. Das sind die Erholungsheime, die
psychiatrischen Kliniken, das sind wohlgemerkt auch die Gefingnisse [...].«'**

Demzufolge konnte man sagen, dass sich in ENSAIO SOBRE A CEGUEIRA die Gefan-
genen in der Quarantineklinik bereits an einem heterotopischen Platz befinden, der
trotz seiner Verwahrlosung und Unmenschlichkeit den Affektraum der Blinden sowie
den helldunklen Dualismus erméglicht beziehungsweise in welchem sich dieser kon-
flikthafte Dualismus als Zuspitzung der Enge auftut.

»Die Heterotopie vermag an einen einzigen Ort mehrere Riume, mehrere Plazierun-
gen zusammenzulegen, die an sich unvereinbar sind. So |af3t das Theater auf dem Vier-
eck der Biithne eine ganze Reihe von einander fremden Orten aufeinander folgen; so ist
das Kino ein merkwiirdiger viereckiger Saal, in dessen Hintergrund man einen zwei-

dimensionalen Schirm einen dreidimensionalen Raum sich projizieren sieht.«'®

Aber ich mochte den Affektraum der Blinden nicht nur als einen Raum innerhalb einer
Abweichungsheterotopie beschreiben, sondern ihn mit seiner affektiven Qualitit als
eine spezielle filmische Form einer Heterotopie begreifen.

In seinen Ausfithrungen erwihnt Foucault kurz auch einen interessanten visuellen
Sonderfall, eine Misch- oder Mittelerfahrung zwischen den Utopien und den Hetero-
topien: den Spiegel.

»Im Spiegel sehe ich mich da, wo ich nicht bin: in einem unwirklichen Raum, der sich
virtuell hinter der Oberflache auftut; ich bin dort, wo ich nicht bin, eine Art Schatten,
der mir meine eigene Sichtbarkeit gibt, der mich mich erblicken Iat, wo ich abwesend
bin: Utopie des Spiegels.«'°

Fir Foucault ermoglicht der Spiegel iiber den Blick in die Tiefe seines virtuellen Raums
eine besondere Selbstreflexion, der die eigene Platzierung zugleich wirklich wie un-
wirklich macht, weil die Wahrnehmung des eigenen Blicks und Umraums iiber einen
virtuellen Punkt geschieht.

Ich mochte den Affektraum der Blinden, der sich als eigenstindiger Raum in den
Bildern auftut, nicht als einen derartigen virtuellen Spiegelraum bezeichnen, jedoch
denke ich, dass sich auch hier in einer Art blickloser Reflexion ein utopisch-heteroto-
pischer Raum hinter der Oberfliche der Bilder auftut, der Schatten der Kérper her-

103 Ebd., S.39 (Herv.i.O.).
104 Ebd.,S. 40f

105 Ebd., S.42.

106 Ebd.,S.39.
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vorbringt und ihnen eine neuartige Sichtbarkeit verleiht."”” Im Gegensatz zum Spiegel
haben wir es hier im Falle dieses Raums, in dem sich die Kérper bewegen und beriihren,
nicht mit einem unwirklichen zu tun. Als flichtig aufscheinende Heterotopie zeigt er
einen utopischen Raum als eine Kehrseite zur affektlosen Wirklichkeit; eine filmische
Utopie der Affekte, in der sich die Personen nicht bestindig aufthalten, die jedoch den
Ausgangspunkt fir neue Affektbilder darstellt.

Abgesehen von der Tatsache, dass es in diesem Affektraum um Taktilitit und In-
timitit geht, um Solidaritit oder Liebe, entsteht die Frage, welchen Sinn oder welche
Funktion er fur die gesellschaftliche Wirklichkeit einnimmt, die uns der Film prisen-
tiert. Foucault meint, dass Heterotopien entweder die Funktion besitzen, einen Illusi-
onsraum zu schaffen, der den Realraum als noch illusorischer denunziert, oder aber sie
dienen zur Kompensation, wenn sie vollkommener, schoner, geordneter sind, als der
gesellschaftliche Raum.'®® Ich méchte behaupten, dass dieser besonderen Form einer
filmischen Heterotopie noch eine weitere Funktion zukommt — und diese hat etwas mit
dem urbanen Raum beziehungsweise mit der eigenartigen Stadt der Blinden zu tun, in
welche diese nach ihrer Gefangenschaft entlassen werden.

Als die Gruppe um die sehende Frau des Arztes in die Stadt entkommt, wird diese
nicht mehr genauso verspiegelt und unscharf inszeniert wie zu Beginn des Films. Sie
befindet sich nun im Zustand einer anderen Unordnung, die auf den ersten Blick als
postapokalyptisch beschrieben werden kann, da ihre Bilder von einer allgegenwirtigen
Verwiistung und von einem anarchischen Verhalten der umherirrenden Blinden erzih-
len. Nach und nach wird mit den einzelnen Stadtbildern, welche die Gruppe durch-
schreitet, jedoch deutlich, dass sich diese urbane Zone nicht nur aufgrund des Miills
oder wegen der zusammengebrochenen Infrastruktur in einer Konfusion befindet. An-
hand der Architektur lisst sich erahnen, dass wir es mit einer sehr heterogenen Stadt
zu tun haben, deren einzelne bildlichen Bausteine man gegebenenfalls erraten kann,
wenn man diese Stidte kennt. Es ist eine Montage aus verschiedenen Metropolen, eine
Weltstadt, die aus Teilen von Toronto, Sio Paulo und Montevideo besteht, die jedoch nur
schwer erkannt und auseinandergehalten werden konnen (Abb. 21 und 22). Die Stadt
der Blinden ist eine fragmentarische Anordnung verschiedener Bauweisen, Verkehrs-
wege und Zeichen, wie Werbetafeln oder Graffiti,'” die ein diffuses Bild einer Weltstadt
vermitteln, in der visuell keine nationale Vorherrschaft ausgemacht werden kann.

Dieser urbane Raum, den Laura Frahm im Zusammenhang mit dem Episodenfilm
und NIGHT ON EARTH als Weltstadt bezeichnet hat,™™
Schauplatz dieser filmischen Wirklichkeit; und ich glaube, dass mit dieser verwiisteten

wird hier zu einem einzigartigen

Stadt, die aus Fragmenten verschiedener Stidte besteht, eine besondere Form eines

107 Ich wiirde den Affektraum der Blinden somit nicht als einen virtuellen Raum verstehen; nicht im
Sinne eines unwirklichen Raums oder auch nicht im Gegensatz zu einem aktuellen Raum. Zur
Unterscheidung zwischen Virtualitat und Aktualitat bei Deleuze vgl. Gilles Deleuze: Das Zeit-Bild.
Kino 2, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1991, S. 95ff.

108 Vgl. M. Foucault: »Andere Rdumex, S. 45.

109 Vor allem die brasilianischen Graffiti sind sehr charakteristisch und lassen So Paulo erkennen.

110 Vgl L. Frahm: Jenseits des Raums. Zur Topologie des Urbanen, S. 353.
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spezifischen filmischen Raums sichtbar wird, den Gilles Deleuze im ersten seiner Ki-
nobiicher als einen »beliebigen Raum« bezeichnet hat; ein Raum, der fiir einige Stidte
im europdischen Kino der Nachkriegszeit, vor allem fiir den italienischen Neorealis-
mus, beispielsweise bei Roberto Rossellini, aber auch in Filmen Michelangelo Anto-
nionis und in der Nouvelle Vague, kennzeichnend geworden ist.™ Knapp umschrieben,
handelt es sich um einen Raum, der aus zusammenhangslosen, leeren, abgetrennten
Orten besteht, zwischen denen unklar bleibt, in welchem Zusammenhang sie stehen.
Es ist ein heterogener Raum, der aus urbanen Fragmenten, aus Straflen, Bahngleisen,
Briicken, Verkehrsknoten oder Kreuzungen entsteht, durch welche die Protagonisten
zunichst orientierungs- und ziellos umherwandern.”* Es ist ein offener 6ffentlicher
Raum, der beliebig fortgesetzt werden konnte und keine genauen Koordinaten besitzt;
der chaotisch und unbestimmt wirkt, zugleich aber auch den Eindruck erweckt, dass
er in seiner Unstrukturiertheit und Undefiniertheit neue Verkniipfungen ermdoglicht.
Die einzelnen Ansichten dieser globalen Stadt werden zum einen durch die Figuren
miteinander verbunden, die sich gegenseitig an den Hinden und Schultern halten und
auch die Arme ausstrecken, um ihre Umgebung zu ertasten; zum anderen ist es der Re-
gen, in dem sich die Gruppe badet und der einige Einstellungen dieser beliebigen Stadt
miteinander verbindet." Der Regen schafft auch einen Zusammenhang zwischen dem
offentlichen und dem privaten Raum, denn schlieflich meint die Frau des Arztes, dass
ihr Haus nicht weit entfernt liegt und sie dort unterkommen konnen; und diese letzten
Momente des Films in ihrer Wohnung sind von taktilen Augenblicken gepragt, in denen
die Frauen bei Kerzenlicht im Regen duschen, die Gruppe gemeinsam am Feuer eines
Kamins und ebenfalls bei natiirlichem Licht an einem Esstisch sitzt.

Ich mochte nun zur Frage zuriickkommen, welche Funktion der weiRe Affektraum
der Blinden fiir diese sonderbare filmische Wirklichkeit einnimmt, wenn man ihn im
Rahmen der engen Form als eine besondere utopische Heterotopie betrachtet und wenn
man davon ausgeht, dass er zugleich etwas mit dem beliebigen Raum dieser globalen
Stadt zu tun hat, die sich am Ende des Films eréffnet. Wihrend der Stadtraum zu Be-
ginn des Films keine innigeren, herzlicheren Begegnungen zwischen den Protagonisten
zulisst, sondern diese durch seine Beschaffenheit, durch Unschirfen oder Verspiege-
lungen stért, so ist es letztlich der neuartige Zusammenhalt der Blinden, die nach der

111 Vgl. G. Deleuze: Das Bewegungs-Bild. Kino 1, S.151ff. Siehe hier auch die Rolle von Hell-Dunkel-
Dramaturgien und von Wechseln zwischen Schwarz und Weif in der Konstruktion von beliebi-
gen Riaumen im Expressionismus und in poetischen Abstraktionen, vgl. ebd., S. 155ff. Siehe hierzu
auch Laura Frahms Erldauterungen zur »Polaren Topologie« im Expressionismus und im Film Noir
in L. Frahm: Jenseits des Raums. Zur Topologie des Urbanen, S. 269-280.

112 Siehe hierzu die weiteren Ausfiihrungen zum italienischen Neorealismus in G. Deleuze: Das Zeit-
Bild. Kino 2, S. 11ff. Vgl. auch Michaela Ott: »L'espace quelconque: Der beliebige Raum in der Film-
theorie von Gilles Deleuze, in: Gertrud Koch (Hg.): Umwidmungen. Architektonische und kinema-
tographische Riume, Berlin: Vorwerk 8 2004, S.150-161; sowie Joseph Vogl: »Beliebige Raume. Zur
Entortung des stddtischen Raumesc, in: Annett Zinsmeister: Constructing Utopia. Konstruktionen
kiinstlicher Welten, Berlin/Zirich: Diaphanes 2005, S. 57-67. Zur Geschichte des Neorealismus sie-
he Lorenz Engell: Sinn und Industrie. Einfiilhrung in die Filmgeschichte, Frankfurt a.M.: Campus Verlag
1992, S.158-186.

113 Zum Zusammenhang zwischen Regen, dem taktilen Raum und dem beliebigen Raum vgl. G. De-
leuze: Das Bewegungs-Bild. Kino 1, S. 152ff.
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Quarantine entkommen, durch ihre Bewegung einen Zusammenhang in diesem be-
liebigen urbanen Raum herstellen und schlieflich in der Wohnung, fern von anderen
Wahrnehmungen, ein ungewohnlich intimes, neuartig familiires Bild einer allegori-
schen Gemeinschaft darbieten. Der weifle Affektraum ermdglicht neuartige, blicklose
Begegnungen, Intimitit und eine solidarische Gemeinschaft und man konnte ihn viel-
leicht schlicht als eine Affektionsheterotopie bezeichnen, deren Funktion zunichst dar-
in besteht, neue soziale Verkniipfungen entstehen zu lassen, die aulerhalb der Quaran-
tine und unter den Umstidnden einer herkommlichen Wahrnehmung unwahrscheinlich
waren. Durch die Pandemie l6sen sich die Platzierungen, Beziehungen und bestehen-
den Topologien im dufleren Raum auf, sie werden beliebig; und man kdnnte sagen,
dass der urbane Raum durch die neu entstandene Gemeinschaft affiziert wird und die
Grundlagen fiir Wahrnehmungen, Topologien und Heterotopien iiberhaupt erst wieder
durch die Affekte ausgebildet werden miissen. Zugleich prisentiert der Film letztlich
aber nicht das Bild einer undefinierten, wilden Offenheit, sondern vielmehr das eines
anderen Zusammenseins, das sich in eine einzelne Wohnung zuriickzieht.

Das Ende wirft die Frage auf, wie zukiinftige Stadtfilme aussehen konnten, wenn
der urbane Raum und bekannte Metropolen nicht immer schon als gegeben vorausge-
setzt werden, sondern Filme ihre stidtischen Wirklichkeiten auf der Primisse errich-
ten, das »projektlose affektive Gemeinschaft[en]« durch ihre Beziehungen riumliche
Relationen erst neu hervorbringen.™

José Saramago selbst hat die Frage nach einer Fortsetzung dieser wieder sehenden
Wirklichkeit in seinem Roman Ensaio sobre a lucidez (Die Stadt der Sehenden, 2004) mit
konkreten Vorstellungen und erneut mit der Geschichte einer Isolation beantwortet.
In dieser werden die einst blinden Protagonisten zu gesellschaftlichen Akteuren einer
plotzlichen Bewegung ohne ein klares politisches Projekt, die bei Kommunalwahlen
schlicht leere, sweile« Stimmzettel abgeben und dadurch einen institutionellen Aus-
nahmezustand ausldsen, der ein autoritires Verhalten einer demokratischen Regierung
und die Abschirmung einer Hauptstadt zur Folge hat.

Das filmische Finale hingegen kann als eine offene Frage verstanden werden, in
welcher Form sich diese Relationen zwischen dem weiflen Affektraum und den urba-
nen Bildern mit der Riickgewinnung des Sehens entfalten kénnten. Nachdem der Ja-
paner seine Sehkraft wiedererhalten hat, tritt die Frau des Arztes auf den Balkon ihrer
Wohnung; sie blickt zunichst in den bewdlkten Himmel, der als eine vollstindig weiRe
Fliache das Bild ausfillt, und lisst dann ihren Blick nach unten gleiten (Abb. 23). Im
Gegenschnitt wird in einem subjektiven Kameraschwenk, im Ubergang vom wolkigen
Weif, ein Stadtpanorama sichtbar (Abb. 24). Diese Gegeniiberstellung eines staunen-
den, etwas dngstlichen Blicks mit dem weifen Raum und der Stadt erinnert an das
Ende von O CHEIRO DO RaLo. Es lisst sich als ein Merkmal einiger Filme der engen
Form feststellen, dass sie mit ihren letzten Bildern demonstrativ auf die wichtigsten
Koordinaten ihrer raumlichen Grenzen, auf die dsthetischen Pfeiler ihrer Dispositive
hinweisen, zwischen denen sich die Dramen ihrer Sichtbarkeiten und Blindheiten ent-
falteten.

114 Vgl O. Fahle: »Kosmopolitische und globale Filmésthetik in der medialen und epistemischen Mo-
derneg, S.150.
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Man kénnte behaupten, dass die affektiven globalen Zusammenhinge, um die es in
ENSsAIO SOBRE A CEGUEIRA mit seiner transnationalen Weltstadt geht, in Zeiten digita-
ler Mediensysteme eine Komplexitit erreicht haben, die durch kinematografische Mit-
tel nicht mehr veranschaulicht und begriffen werden kann. Die enge Form des Films,
ihre allegorische, riumliche, helldunkle Verengung der Wirklichkeit, mag angesichts
einer uniiberschaubaren Globalisierung antiquiert und unbefriedigend erscheinen. Sie
kann jedoch als der Versuch verstanden werden, dieser itberhaupt noch auf eine narra-
tive und anschauliche Weise beizukommen; denn wie Lorenz Engell schreibt:

»Moglicherweise ist das Kino Giberhaupt nur deshalb noch nicht verschwunden, weil es
im Zeitalter und unter den Bedingungen der Globalisierung einer der letzten Orte ist,
an denen so etwas wie »Welt-Anschauungs, wie deformiert und verzerrt auch immer,

tberhaupt noch méglich ist.«™

Abb. 13: Unklare Spiegelverhiltnisse in der Wohnung des Arztes und seiner Frau in ENSAIO
SOBRE A CEGUEIRA (2008).

115 Lorenz Engell: »Film als >Weltanschauung, in: Ders.: Playtime, Miinchen: UVK 2010, S. 9-29, hier:
S.28.

199


https://doi.org/10.14361/9783839453629
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

200 Bilder der Enge

Abb. 14: Der Wechsel von einem helleren Bild...

ADb. 15: ... zur normalen Helligkeit des Raums durch den Blick der Frau des Arztes.
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Abb. 16: In der Quarantinestation werden die Blinden auf engstem Raum eingesperrt.

ADbb. 17: Die Neuankémmlinge tasten sich aus der weifSen Unschirfe in die Quarantinestation.
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Abb. 18: Die Frau des ersten Erblindeten tastet sich in das Weif3 der Quarantinestation.

ADbb. 19: Im Liebesakt zeichnen sich die Korper des Arztes und der Frau mit der Sonnenbrille im
Raum der Blinden ab.
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Abb. 20: Leichenwaschung in Chiaroscuro-Asthetik.

ADbb. 21: Nach der Flucht erreicht eine kleine Gruppe die globale Stadt der Blinden.
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Abb. 22: Unter den verschiedenen Stadtfragmenten ist die Via Elevado Presidente Jodo Goulart in
Sdo Paulo zu sehen, die auch als Minhocao (grofier Regenwurm) bezeichnet wird.

Abb. 23: Der erstaunte Blick der Frau des Arztes am Ende des Films.
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Abb. 24: In einem Schwenk folgt nach dem flichigen Weifs des Himmels in der letzten Einstel-
lung ein Panorama der Stadt der Blinden.
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8. 0 AMOR SEGUNDO B. SCHIANBERG/LOVE ACCORDING TO
B. SCHIANBERG (2010, Beto Brant)

»Pepe Escobar: Is it still possible for two
people to live together? To reconstruct the
structure or the sequence of structures of
a relation? To maintain a kind of interper-
sonal anarchism that renews itself creatively
against all pressures?

Guattari: 1 don't believe that freedom is
anarchy. It’s true that living as a couple has
an element of being totally controlled. For a
salaried worker, for example, it’s practically
impossible to live alone; there has to be at
least one more salary — and so it's necessary
to live as a couple. But life as a couple does
not come down to this. It can also constitute
a completely original way of understanding
the world.«'

O AMOR SEGUNDO B. SCHIANBERG ist ein Liebesfilm. Er erzihlt von einer experimen-
tellen Amour fou zwischen einer Frau und einem Mann, zwischen der Videokiinstlerin
Gala und dem Schauspieler Felix, die in einem Apartment Zeit miteinander verbrin-
gen, kiinstlerisch titig sind und sich dabei offensichtlich verlieben. Mit seiner auf ei-
ne Wohnung begrenzten Welt reiht er sich ein in die Geschichte zahlreicher, zweisa-
mer Pirchenfilme wie ULTIMO TANGO A PARIGI/DER LETZTE TANGO IN PARIS (FRA/ITA
1972, R: Bernardo Bertolucci), FA YEUNG NIN WA/IN THE MOOD FOR LOVE — DER KLANG
DER LIEBE (HKG/CHN 2000, R: Wong Kar-Wai), 9 SONGS (UK 2004, R: Michael Winter-
bottom), ANTICHRIST (DNK/D/FRA 2009, R: Lars von Trier), 4:44 LAST DAY ON EARTH
(USA/CHE/FRA 2011, R: Abel Ferrara, 2011) oder auch AMOUR/LIEBE (AUT/FRA/D 2012,

1 Felix Guattari im Interview mit Pepe Escobar, S3o Paulo, 26. August 1982, in: Félix Guattari/Suely
Rolnik: Molecular Revolution in Brazil, Los Angeles: Semiotext(e) 2007, S. 414.
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R: Michael Haneke), also Filme, in denen zwei Personen — mal mehr, mal weniger streng
auf eine Wohnung begrenzt — zwischen Leidenschaft und Leiden immer wieder aufs
Neue, fern der Offentlichkeit, Intimitit und Liebe in privaten Winden definieren. Er
unterscheidet sich jedoch von diesen Filmen durch seinen experimentellen, dokumen-
tarischen Charakter und eine transmediale Inszenierung, bei welcher nicht klar ist, ob
die real wirkende Asthetik nicht nur Maske eines durchdachten Schauspiels ist. Der
Titel, der eine Begriffsbestimmung nach B. Schianberg verspricht, weckt die Erwar-
tung einer besonderen, moglicherweise poetischen oder gar theoretischen Sichtweise
auf dieses doch sehr weite, allgemeine Thema. Benjamin Schianberg ist den meisten
Zuschauern sicherlich weniger bekannt, handelt es sich bei ihm doch um eine fikti-
ve Romanfigur, um einen Philosophen und Psychoanalytiker aus Marc¢al Aquinos Ro-
man Eu receberia as piores noticias dos seus lindos labios (I'd receive the worst news from your
beautiful lips, 2005), ein Werk, das den Regisseur Beto Brant zu seinem gleichnamigen
Film inspirierte, der 2011, ein Jahr nach O AMOR SEGUNDO B. SCHIANBERG, in Brasi-
lien erschien.* Diese Verschrinkung zwischen zwei aufeinanderfolgenden Arbeiten ist
nicht zufillig und gehort zu der transmedialen Konzeption dieses Films. Denn O AMOR
SEGUNDO B. SCHIANBERG ist nicht nur ein einzelner Spielfilm, sondern ein Projekt,
in dem sich verschiedene Medien, Produktionsformen und Reprisentationsweisen be-
gegnen und zu einem Dispositiv der Enge verdichten. Dabei scheint es Beto Brant im
privaten Einschluss zugleich um die Konstruktion wie Dekonstruktion einer Beziehung
beziehungsweise um deren Bilder zu gehen, die durch verschiedene Formen der Insze-
nierung, Kadrierung, Beobachtung und Bearbeitung einen beliebigen, affektiven Raum
erzeugen. Letztlich entsteht dabei die Frage nach der Wahrheit der Handlungen und
Gefiihle und inwieweit in dieser Begegnung der beiden tatsichlich eine ehrliche Zunei-
gung aufkommen kann. Zugleich ist in der Verdichtung der Aufnahmeapparaturen und
Kunstformen zu beobachten, dass die visuelle, riumliche und affektive Enge zu neuen
Bildern in einem Aufden der abgeschlossenen Wahrnehmung fithrt, in dem die Bilder
des Films auf experimentelle Weise kondensiert und reflektiert werden.

8.1 Die Medien der Liebe

Man konnte Beto Brants Gesamtkonzept um O AMOR SEGUNDO B. SCHIANBERG als eine
Anti-Realityshow bezeichnen. Anti-, da er mit einem bestimmten Dispositiv des Fern-
sehens und mit einer bekannten televisiven Asthetik arbeitet, dabei jedoch herkémm-
liche Strategien der Inszenierung zugunsten einer filmischen Montage transformiert
und reality wie show reflektiert. Ausgangspunkt fiir die Entstehung des Films war ei-
ne Miniserie im Rahmen des »Projeto Dire¢des 111« des Fernsehsenders TV Cultura, in
Zusammenarbeit mit der Sendeanstalt SESC TV und Brants Produktionsfirma Drama
Filmes. Die Idee der Sender war es, professionellen Regisseuren aus Film, Theater und
Kunst eine Plattform zu bieten, die es ihnen ermdglichen sollte, in kleinen Serien mit

2 Margal Aquino war Beto Brants Co-Autor bei allen vorhergehenden Filmen und zudem an Heitor
Dhalias Filmen NINA und O CHEIRO DO RALO beteiligt.
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dem Aufeinandertreffen verschiedener Asthetiken zu experimentieren und auf unkon-
ventionelle Weise Fernsehen zu machen. In dieser televisiven Form wurde O AMOR SE-
GUNDO B. SCHIANBERG von TV Cultura im August 2009 iiber vier Wochen hinweg in
vier Folgen ausgestrahlt und auch online zur Verfiigung gestellt.> Die Dreharbeiten fiir
die Fernsehserie in einer nicht niher verortbaren Wohnung in S3o Paulo dauerten drei
Wochen und erzeugten 150 Stunden Material, das fiir die Miniserie live gemischt und
spiter fiir den 80-miniitigen Film verwendet wurde.*

Brants Grundidee war eine schlichte: die Videokiinstlerin Gala holte sich den Thea-
terschauspieler Felix in ihre Wohnung, um mit ihm ein kiinstlerisches Video zu produ-
zieren — und um nebenbei ein intimes Verhiltnis mit ihm zu beginnen. Die Zuschauer
sollten dabei itber acht in der Wohnung verteilte Kameras im Stil von BiIG BROTHER
Beobachter dieses videografischen Making-ofs und der sich entwickelnden Beziehung
werden. Die voyeuristischen Einblicke in Wohnzimmer, Schlafzimmer, Kiiche oder Bad
erlauben iiber qualitativ einfache Bilder ein Mitverfolgen von Leidenschaften, Gespri-
chen und eines kinstlerischen Produktionsprozesses, bei dem nicht eindeutig abseh-
bar ist, was in dem finalen Video der Kiinstlerin Gala zu sehen sein wird. Die Bilder der
acht Kameras wurden wihrend der Aufzeichnung an einen Schnittplatz im benachbar-
ten Apartment geschickt, in welchem der Regisseur sie simultan mischte, so wie sie
auch in Live-Shows im Fernsehen ausgewihlt werden.® Inwieweit Brant durch ein vor-
geschriebenes Drehbuch oder durch einen groben Fahrplan fiir die Improvisationen das
Geschehen beeinflusste, wird in der Serie wie im Film nicht ersichtlich. Anscheinend
wurden dem Paar jedoch via Telefon, E-Mail und SMS Anweisungen erteilt.®

Im Unterschied zum finalen Film ist in der ausgestrahlten Miniserie ein kommen-
tierender Erzihler zu héren, der im Voiceover einzelne Situationen des Paares hervor-
hebt. Als ein aufmerksamer, auktorialer Experte begleitet er die Entwicklungsphasen
der Liebesbeziehung mit einer scheinbar liickenlosen, professionellen Einschitzung,
analysiert und diagnostiziert das Gesehene und klirt auch dariiber auf, wie sich das
Beisammensein weiter entfalten wird. Dieser fachminnische Erzihler war die funda-
mentale Inspiration fir dieses Projekt, das Brant zusammen mit Margal Aquino ent-
warf. In Aquinos Roman Eu receberia as piores noticias dos seus lindos labios liest und zi-
tiert der Protagonist Cauby wiederholte Male Benjamin Schianbergs Buch O que vemos
do mundo (Was wir von der Welt sehen) und dessen Ansichten itber Beziehung und Lie-

3 Mittlerweile sind die Homepage von TV Cultura und die Videos der Sendung leider nicht mehr
verfligbar.

4 Siehe hierzu das Interview des Guia da Semana mit Beto Brant, o. V.: »O anti reality show. Em uma
minissérie hibrida, Beto Brant confina atores para discutir relacionamento, amor, sonhos e frus-
tragoes«, Guia da Semana, Sdo Paulo, 06.08.2011, http://goo.gl/oUknhy

5 Vgl. Mdnica Brincalepe Campo: »O Amor Segundo B. Schianberg, de Beto Brant, e a experiéncia do
real na intimidade devassada de um jovem casal, Gala e Félix«, in: Anais do XXVI Simpésio Nacional
de Histéria—ANPUH, S3o Paulo, 2011, http://goo.gl/iYopyz

6 Siehe Ursula Rosele: »O Amor Segundo B. Schianberg: ou 0o amor segundo Gala, o amor segundo
Beto Brant, in: Filmes Povo. Revista de Cinema, Ed. 42, Dezember 2011, http://goo.gl/krfzUA
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be. Wihrend der Vorbereitung der Verfilmung von Aquinos Buch tauchte fiir Brant die
Moglichkeit der Miniserie auf.”

Im Roman spielt Schianberg nur eine Nebenrolle, im Fernsehformat wird er zur
mafigebenden Figur, die dieses laborhafte Experiment gestaltet. Schianberg ist ein
Psychiater, der seine Tochter dazu tiberredet, einen Jungen zu verfithren, um ihn fir
eine amourdse Studie in ihrem Apartment festzuhalten — um ihn gewissermafien fiir
die Forschung zu >missbrauchen«. Der Doktor und Vater nimmt die Rolle eines stillen
Voyeurs ein, um die Begegnung der Liebenden zu analysieren, wihrend seine Tochter
die Rolle einer gehorsamen Komplizin akzeptiert. Brant und Aquino verwandeln
diese Idee mit der Kiinstlerin Gala und dem Schauspieler Felix in eine Realityshow
beziehungsweise, wie gesagt, in eine Anti-Realityshow.

Im finalen Film fehlt diese kommentierende Stimme des Vaters, wobei wihrend
der Serie auch niemals erwihnt wird, um wen es sich bei dieser Stimme handelt und in
welchem Verhiltnis er zu Gala steht. Dem Zuschauer wird durch Gala kein Hinweis ge-
geben, dass dieser aufenstehende Beobachter existieren konnte. Sie blickt zwar einige
Male direkt in die Kamera, aber dieser Blick offenbart keine direkte Adressierung an
eine Person im Auflen - dazu jedoch spiter mehr. Durch die Stimme wird in der Serie
das Gesehene narrativ gerahmt. Sie verleiht dem improvisierten Alltag des Paares eine
schliissige, nachvollziehbare, geschlossene Deutung. Schianberg erklirt die einzelnen
Etappen der Beziehung. Durch dieses Voiceover bekommen die Szenen einen didakti-
schen Charakter und wirken zudem vorherbestimmt, universal und exemplarisch. Der
Zuschauer bekommt den Eindruck, dass das Paar diesen immer schon bestehenden
Strukturen nicht entkommen kann. So sehr die Uberwachungsisthetik auch real und
authentisch erscheinen mag, das >Programmx« der Liebe, das Schianberg beschreibt,
wird zum dramatischen Programm der vier Fernsehfolgen. Dieser sachliche, wissen-
schaftliche Ton ist iiber die Realityshow hinaus beispielsweise aus TV-Dokudramen und
Tierdokumentationen bekannt. Der kithle Kommentar und die scheinbar unverfilsch-
te Dramatisierung erzeugen ein Gefithl der Wahrhaftigkeit, das dem Zuschauer die
Handlung spannend und leicht konsumierbar prisentiert. In welcher Form der Regis-
seur Brant in das Geschehen eingegriffen und es dramaturgisch beeinflusst hat, oder
inwiefern er erst im Nachhinein mittels Mischung und Montage aus den Situationen
eine stufenweise und scheinbar theoretisch nachvollziehbare Entwicklung entworfen
hat, ist fiir den Zuschauer der Serie wie auch des Films nicht erkennbar. Doch mit dem
Weglassen von Schianbergs Kommentar und durch die eigene filmische Ordnung des
Materials, transformieren sich die scheinbar televisive Wahrheit und das Setting ei-
ner Realityshow zu einem vielmehr filmasthetischen Wahrnehmungsexperiment. Ne-
ben der Asthetik eines Uberwachungsfernsehens und der televisiven Mischung, werden
iber Felix’ schauspielerische, theatrale Praktiken und iiber Galas videokiinstlerische
Strategien auch Theaterstiicke, Performances, Projektionen, Malerei und Fotografien
in den Bildern sichtbar. Im Film lduft die unkommentierte kiinstlerische wie affektive
Beziehungsarbeit auf das Video zu, das Gala ihrem Model und Liebhaber Felix letztlich

7 Vgl. M. Brincalepe Campo: »O Amor Segundo B. Schianberg, de Beto Brant, e a experiéncia do real na
intimidade devassada de um jovem casal, Gala e Félix«, S. 4.
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prasentiert. Dieses ist mit dem Titel O AMOR SEGUNDO GALA. COMEGO EM TI TERMINO®
— im selben Design wie der Titel des Films — von den filmischen Bildern zuvor abge-
trennt und kann somit als ein drittes, eigenstindiges Werk, als ein Film nach dem Film
gesehen werden. Dieses Video iiber Die Liebe nach Gala ist gewissermaflen das eigentli-
che Ergebnis des ganzen Projekts, dessen Making-of der Zuschauer im Fernsehen und
im Film beobachten konnte. Galas Videoarbeit offenbart Bilder vom Inneren des Be-
obachtungsdispositivs, neue Perspektiven von Situationen, die bereits zu sehen waren,
aber auch ungesehene Aufnahmen und Material, das nicht in der Wohnung aufgenom-
men wurde. Als filmisches Finale nimmt dieses Video jedoch auch eine Position ein, die
im Rahmen eines Dispositivs der Enge als eigenes Konzept eines Aufien der verengten,
filmischen Wahrnehmung betrachtet werden kann.

8.2 Die Liebe nach B. Brant

In welcher Form hat Beto Brant nun diese 150 Stunden Material auf Spielfilmlinge
gekiirzt und montiert? Was ist ohne den Kommentar von der Veranschaulichung und
Analyse der Liebe nach Benjamin Schianberg tibrig geblieben? Im Grunde, so kann man
behaupten, nichts mehr. Die Figur Schianberg spielt fiir den Film keine Rolle. Der Titel
ist nur noch eine vage Andeutung darauf, dass sich hier eine Art konzeptuelle Darbie-
tung von Liebe ereignen kénnte. Diese Konzeption spielt sich jedoch vielmehr visuell
und in der Montage ab als durch eine abgeschlossene, gelehrte Erklirung.

Der Film ist eine Zusammenfassung, eine Art bewusst montiertes Zapping durch
die Geschehnisse in der Wohnung, wobei die Chronologie der gezeigten Situationen
sich nur schwer erraten lisst. Anhand der Dialoge ist zu erahnen, dass sich einige Sze-
nen am Anfang ereignet haben miissen, andere spiter; bei anderen ist die tatsichliche
Abfolge weniger wichtig und die Platzierung innerhalb des Films moglichweise auf-
grund von dramaturgischen Griinden gewahlt worden. Es wird sichtbar, dass Felix die
Wohnung einige Male verlasst und betritt und sich somit nicht ununterbrochen dort
aufgehalten hat. Neben den beiden Protagonisten und der Katze Bjork (wie der Abspann
verrit), welche offensichtlich in der Wohnung beheimatet ist, tauchen in wenigen Sze-
nen noch weitere Personen auf. Einmal der Kameramann Thiago, der Gala dabei filmt,
wie sie fiir das Video nackt einen Spiegel auf den Boden wirft und sich in den Scherben
beobachtet (Abb. 30 und 31); dann diskutiert in einer kurz eingeschnittenen Theater-
szene Felix umringt von Publikum mit einer Schauspielerin;’ und spiter taucht eine
Gruppe von Personen im Wohnzimmer auf, darunter auch die Schauspielerin aus dem

8 Der Nebentitel des Videos COMEGO EM TI TERMINO ist in seinem poetischen Aufbau unklar und
kann vielleicht mit>Ich beginne in dir ende ich< iibersetzt und als ein Verweis auf die verspiegelte
Koexistenz der Liebenden verstanden werden.

9 Hierbei handelt es sich um das Dreipersonenstiick Navalha na Carne (Rasiermesser im Fleisch, 1967,
Plinio Marcos), das 2008 mit Gero Camilo, Paula Cohen e Gustavo Machado in S3o Paulo unter
der Regie von Pedro Granato aufgefithrt wurde. In dem kurzen Ausschnitt ist Paula Cohen als die
Prostituierte Neusa und Gustavo Machado als der Zuhilter Vado zu sehen.

Al
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Theater sowie der Schauspieler Gero Camilo.” In dieser, sowie auch in einer anderen,
spiteren Szene, wird anhand der Gespriche deutlich, dass die Aufnahmen wihrend der
Karnevalszeit, also im und um den Februar herum, entstanden sein miissen.

Es ist nicht méglich, die Begegnung zwischen Gala und Felix kohirent im Sinne ei-
ner dramatischen Handlung zu beschreiben. Aber es gibt einige inszenatorische Pfeiler
und dramaturgische Bausteine, welche die Bilder strukturieren, die Entwicklung der
Beziehung skizzieren und auch einen kleinen Konflikt hervorbringen. Die Intimitit der
beiden ist dabei eng mit ihrer Arbeit als Schauspieler beziehungsweise Kiinstlerin ver-
woben. Die dokumentarische Beobachtung, das Schauspiel und die Videoproduktion
setzen die Begegnung von Gala und Felix unter besondere Bedingungen, die spezifi-
sche Unsicherheiten, blinde Flecken und Befindlichkeiten aufkommen lassen und die
Wahrnehmung dieser laborartigen Situation bestimmen. Es ist klar, dass Gala und Felix
keinen schlichten Alltag wie andere, frisch verliebte Paare miteinander verbringen. Beto
Brant interessiert vielmehr die Frage, welche Form der Beziehung beobachtbar werden
kann, wenn eine Video-Regisseurin mit dem Model ihrer filmischen Arbeit eine intime
Affire eingeht und diese Begegnung durch ein dokumentarisches Dispositiv eingefan-
gen wird, das eine objektive, quasi abgeschottete Laborsituation suggeriert, in der die
Handlungen der Personen Teil eines unbeeinflussten Schauspiels zu sein scheinen.

Grob kénnte man die Handlung folgendermafen zusammenfassen: der Schauspie-
ler Felix zieht in die Wohnung der Videokiinstlerin Gala ein und beginnt mit ihr eine
intime Beziehung. Wann genau es zur ersten Annaherung kommt und wie intensiv und
wahrhaftig die Erotik der beiden ist, ist schwer zu sagen, da zwar nahe und auch nack-
te Momente jedoch keine pornografischen Bilder zu sehen sind. In einem grofRen Teil
der Szenen ist die Produktion des Videos Thema der Dialoge oder es ist die kontinuier-
liche Arbeit, das Filmen und auch kurz das Schneiden an diesem zu sehen. Am Ende
des Films ist das Video fertig, sodass die gesamte Produktion sich zeitlich im Rahmen
des Films abspielt. Der Inhalt des Videos ist anhand der Aufnahmen allerdings nicht
nachvollziehbar. Gleich zu Beginn teilt Gala Felix mit, dass sie ihn nacket in der Strafie
filmen mochte, was jedoch im Film nicht zu sehen ist. Spater filmt sie Felix nackt auf
dem Boden des Wohnzimmers und vor einer grofien Fensterfront. Felix soll fiir sie eine
Geburt spielen und wie ein neugeborenes Fohlen auf allen Vieren seine ersten Schritte
machen (Abb. 25). Dann ist zu sehen, dass auch Gala nackt und teils nur mit Tiermaske
bekleidet vor die eigene Kamera tritt. Wie bereits erwihnt, zerbricht sie in einer Szene
einen Spiegel; in einer anderen ordnet sie auf einem Spiegel am Boden Erde an; ein
anderes Mal malt sie an einem Arbeitstisch; dann beschreibt sie auf dem Wohnzim-
merboden eine grofie Papierrolle, reibt ihren Kdrper mit Farbe ein und legt sich auf
diese, um einen Abdruck ihres Korpers zu hinterlassen. Neben diesem Arbeitsprozess
fithrt Felix Gala von Anfang an in einigen Szenen auch in die Kunst des Schauspiels ein.
Interessanterweise geht es dabei um Praktiken, die fiir die gemeinsame Rolle der bei-
den nicht unwesentlich sind. Zum einen zeigt er ihr den Unterschied zwischen einem
echten und einem »technischen« Kuss, bei dem es darauf ankommt, sich nicht im Kiis-
sen zu verlieren, sondern noch darauf zu achten, was um einen herum passiert. Auch

10 Gero Camilo ist aus vielen brasilianischen und internationalen Produktionen bekannt, u.a. aus
CiDADE DE DEus.
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{ibt er mit ihr richtiges Gihnen sowie das Ausdriicken von Traurigkeit. Diese Ubungen
erzeugen in einigen Szenen eine gewisse Unsicherheit, ob es sich bei den Handlungen
der beiden um echte oder gespielte Gesten und Regungen handelt. Neben diesen gewis-
sermaflen berufsbedingten Themen und Situationen sind die beiden in Wohnzimmer,
Schlafzimmer, Kiiche und Bad auch bei alltiglichen Titigkeiten zu sehen: sie schlafen,
kochen, essen, waschen sich; sie tanzen, musizieren, kiissen und liebkosen sich; sie re-
den iiber Liebe, Glaube, Kunst. Nach einer Partie Karten, bei welcher Gala verliert und
daher eine Spielschuld einlésen muss, mochte Felix von ihr, dass sie fiir ihn die Szene
nachspielt, die er fiir sie vor der Kamera auffithren musste. Zur Wiederholung der Ge-
burt kommt es jedoch nicht. Stattdessen entsteht eine Art Beziehungsgesprich. Felix
ist unzufrieden, da er sich von Gala nicht beachtet fiithlt, obwohl sie ihm versichert,
dass sie ihn als Mann begehrt, und nicht nur als ein Objekt fiir ihre Kunst. Sobald eine
Kamera im Spiel ist, so Felix, miisse sie — so lerne man im Dokumentarfilmunterricht
— eine Leidenschaft fiir das Objekt entwickeln, das sie dokumentiert, da ansonsten ein
rein biirokratischer Film entstehe, selbst wenn er modern erscheint. »Deine Essenz geht
keine Verbindung mit der Essenz dessen ein, was du dokumentierst, so Felix. Ausloser
fiir den Unmut des Schauspielers ist ein Moment, in dem er Gala fragt, ob er ein Stiick
Papier zum Zeichnen haben kann und sie schnippisch wissen mochte, ob er dieses fiir
seinen »Scheifd« bendtigt. Felix wirft ihr vor, dass sie nur nach Lust und Laune sexu-
ell oder kiinstlerisch an ihm interessiert sei. Die Situation mit dem Papier, auch wenn
Gala es vermutlich scherzhaft gemeint hat, habe ihn verletzt und gezeigt, dass sie sich
nicht aufrichtig fiir ihn interessiere. »Du richtest die Kamera auf mich, aber du siehst
mich nicht.« Fir Felix ist dies Ausdruck einer gewissen Verachtung seiner Person, auch
wenn er Gala glaube, dass sie grundsitzlich Verlangen fiir ihn empfindet. Durch ihr
Verhalten wiirde sie einen gegenseitigen, komplexeren, lebendigen Austausch und ei-
nen menschlichen wie kiinstlerischen Gewinn dieser Beziehung blockieren; was schade
sei, da sie, so scheint es Felix, als Kiinstlerin und kreative Frau bestimmte Regionen des
Seins berithren mochte. Gala ist darauthin zunichst ratlos und fragt ihn, ob er gehen
mdchte. Sie versichert Felix mit verstindnisvoller Stimme, dass sie mdchte, dass er bei
ihr gliicklich ist und dass sie ihn liebe. Felix warnt sie, dass sie mit ihren Worten vor-
sichtig umgehen solle und mochte wissen, ob sie das ernst meint. Gala bejaht dies.
Felix freut sich. Das Gesprich endet mit einer langsamen korperlichen Anniherung,
auf welche leidenschaftliche Kiisse folgen — ob echte oder technische, das ist schwer zu
sagen. Die beiden ziehen sich aus und liegen sich schlieflich zu klassischer Musik eng
umschlungen in den Armen.

Kurz vor Galas Video sind die beiden bei einem Abendessen zu sehen, das im Verlauf
des Films wie das erste wirkliche Date wirkt. Gala hat fiir Felix gekocht. Er ist von
ihren Kochkiinsten begeistert und meint, dass sie so viele Talente besif3e, die sie vor
ihm verstecke beziehungsweise erst jetzt enthiille. Der Anlass des feierlichen Essens ist
offensichtlich die Fertigstellung des Videos, das Gala ihm daraufthin auf ihrem Rechner
zeigt und das als eigenstindige experimentelle Videoarbeit auf den Film folgt; und das
zugleich auch den Film und die Beziehung der beiden beendet.
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8.3 Die Filme des Beto Brant: CRIME DELICADO/DELICATE CRIME (2005)

Diese weniger dramatische, kleine Liebeskunstgeschichte ist Beto Brants sechster
Langfilm. Brant z3hlt ohne Zweifel zu den kreativsten brasilianischen Filmemachern,
auch wenn er international bisher nicht so bekannt ist wie die etwas dlteren Regisseure
Fernando Meirelles oder Walter Salles. Dennoch, so betont Licia Nagib, ist er wie diese
an der Wiederaufnahme der brasilianischen Kinoproduktion Mitte der 1990er-Jahre,
am sogenannten Cinema da Retomada nach dem Ende der Militirdiktatur, beteiligt gewe-
sen;" und wie diese beschiftigte er sich mit nationalen Angelegenheiten mittels einer
eigenen realistischen Asthetik. Im Gegensatz zu Filmen wie Walter Salles’ CENTRAL DO
BRASIL/CENTRAL STATION (BRA/FRA 1998) und Fernando Meirelles’ CIDADE DE DEUS
(2002, zusammen mit Kitia Lund) konnte Brants ebenbiirtiger Film O INVASOR/THE
TRESPASSER (BRA 2002) nicht auf gleiche Weise internationale Bekanntheit erlangen.
O INvASOR zeichnet sich durch eine gekonnte Kombination des Thriller-Genres mit
aktuellen Problemen der brasilianischen, urbanen Gesellschaft aus, genauer: mit den
korrupten, mérderischen Machenschaften und dem Raubtierkapitalismus von Baufir-
men in S3o Paulo. Die dystopische Geschichte um einen invasiven Auftragskiller hat
Brant in einem dokumentarischen Stil inszeniert, der von musikalischen Passagen
durchsetzt ist, die an die Asthetik von Musikvideos erinnern. Wihrend es seine erfolg-
reichen Kollegen zu kommerzielleren Projekten nach Hollywood zog, hat Brant sich
dagegen auch in seinen folgenden Filmen in Brasilien auf kleinere isthetische Aus-
einandersetzungen konzentriert. In seinem nichsten Film CRIME DELICADO/DELICATE
CRIME (BRA 2006) ist es ebenfalls eine Hybriditit aus kiinstlerischen und realistischen
Verfahren, die Briiche in den Bildern hervorbringt."” Dabei sind einige Besonderheiten
und Bestindigkeiten in Brants Schaffen nennenswert, die gewissermaflen zu O AMOR
SEGUNDO B. SCHIANBERG fithrten und sich in diesem Film verdichten.?

Bei all seinen Spielfilmen handelt es sich um Adaptionen, wobei Marcal Aquino
stets kollaborativ als Drehbuch- oder Romanautor — und im Falle von O AMOR SEGUN-
DO B. SCHIANBERG als Ideengeber — involviert war. Im Falle von O INVASOR verwendete
Brant eine unfertige Erzihlung Aquinos, welche dieser wiederum erst anhand des fina-
len Films fertigstellte.” Ab diesem Film ist auch eine gewisse Verdichtung der Erzih-
lungen sowie der filmischen Asthetik zu beobachten, insofern sich die Handlungsriume
des Films zusammenziehen. In O INVASOR geschieht dies durch ein Setting, in welchem
es fiir den Protagonisten Ivan auf zweifache Weise kein Entkommen gibt, da er durch
eine Begrenzung der visuellen wie der akustischen filmischen Zonen im kriminellen
Machtraum der korrupten Mittelschicht Sio Paulos gefangen gehalten wird.” Nach O

1 Siehe Lacia Nagib: World Cinema and the Ethics of Realism, New York/London: Continuum 2011, S. 157.

12 In O AMOR SEGUNDO B. SCHIANBERG ist ein Hinweis auf diesen Film versteckt: im Abspann —wih-
rend die Namen der Beteiligten eingeblendet werden und Gala und Felix sich die Kamera ins Ge-
sicht halten und dabei im Schnelldurchlauf durch die Wohnung wandern —ist kurz ein Plakat von
CRIME DELICADO an der Wand zu sehen. Siehe Abb. 36.

13 Siehe L. Nagib: World Cinema and the Ethics of Realism, S.158.

14 Vgl. ebd.

15 Siehe hierzu die Analyse von O INVASOR in Martin Schlesinger: Brasilien der Bilder (= Serie moderner
Film, Bd. 7), Weimar: VDG 2009, S. 88-114.
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INVASOR verengen sich die Orte auf weniger konzeptuelle Weise allein dadurch, dass
sich die urbanen Protagonisten nur noch an wenigen Orten aufhalten. So geht es in
CRIME DELICADO und CAZ0 SEM DONO/STRAY DOG (BRA 2007, R: Beto Brant/Renato Ci-
asca)™® vor allem um private Liebesbeziehungen, die sich iiberwiegend in Innenriumen
abspielen, wobei deren Auflen, die urbanen Riume und Brasilien, verschwinden und
nur zu erahnen sind. Dabei spielt in Liebe und Leiden nun das Verhiltnis zur Kunst
eine besondere Rolle. CRIME DELICADO kann in dieser Hinsicht als eine wegweisende
Auseinandersetzung und eine inszenatorische Vorarbeit zu O AMOR SEGUNDO B. SCHI-
ANBERG gesehen werden beziehungsweise der letztere als eine Fortfithrung filmischer
Ideen unter anderen dsthetischen Bedingungen.

Die Idee der Adaptation des Romans Um crime delicado von Sérgio SantAnna kam
vom Fernseh- und Theaterschauspieler Marco Ricca, der bereits in O INVASOR mit Brant
gedreht hatte, der hier mit am Drehbuch schrieb und als Koproduzent fungierte.”” Ne-
ben dieser Zusammenarbeit basieren viele Szenen des Films deutlich auf Improvisation
und auf biografischen Beziigen zum Leben der Schauspieler, welche die Szenen teils un-
fertig, unzusammenhingend und wie work in progress erscheinen lassen.’® Sehr markant
ist dabei die Prisenz der einbeinigen Schauspielerin Lilian Taublib als Inés, die sich als
Model und Muse fiir den Kiinstler José Torres Campana auszieht, bei dem es sich um
den mexikanischen Kiinstler und Schauspieler Felipe Ehrenberg handelt.”

Die Geschichte des Films ist sehr schlank und wirkt in ihrem fragmentarischen
Aufbau unvollendet. Der Theaterkritiker Anténio Martins (Marco Ricca) begegnet Inés,
als sie mit Freunden in einer Bar trinkt. Er beobachtet sie und als sie seine Blicke be-
merkt, macht sie den ersten Schritt, spricht ihn an und nimmt ihn mit zu sich in ein
Apartment, das zugleich Wohnung wie Atelier ist. Als Antonio sieht, dass sie eine Bein-
prothese trigt, zégert er zunichst, folgt dann jedoch ihren Avancen. Zum Geschlechts-
verkehr kommt es allerdings nicht, da Inés pl6tzlich in Ohnmacht fillt und leblos auf
dem Bett liegen bleibt; der Grund und die Situation werden jedoch nicht weiter aufge-
16st. Inés ladt Antonio daraufhin zu einer Ausstellung des Malers José Torres Campana
ein, wo er das Bild »Pas de deux«*® zu sehen bekommt. Das Gemilde zeigt aus der Per-
spektive des Malers den Blick auf einen nackten Frauenkorper, der auf seinem nackten
Korper liegt. Der Frau fehlt das rechte Bein. An dessen Stelle ragt ein erigierter Penis in
Richtung Vagina. Anténio ist eifersiichtig auf dieses Portrit von Inés und meint, es sei
pornografisch. Aufgebracht taucht er nachts in ihrer Wohnung auf, méchte sie von den
niederen, falschen Absichten des Malers iiberzeugen, beteuert seine Liebe und zwingt
sie voller blinder Leidenschaft zum Sex, der nicht im gegenseitigen Einverstindnis ge-
schieht. Inés zeigt ihn daraufhin aufgrund von Vergewaltigung an und bringt ihn vor

16  Auch hier gibt es mit Até o dia em que o cdo morreu (Bis zu dem Tag, an dem der Hund starb) von
Daniel Galera eine literarische Vorlage. Daniel Galera: Até o dia em que o cdo morreu, Sao Paulo:
Companhia das Letras 2007.

17 Vgl. L. Nagib: World Cinema and the Ethics of Realism, S.158.

18 Ebd.
19 Vgl ebd., S.168. Zu dieser Zeit war Felipe Ehrenberg zudem mexikanischer Kulturattaché in Bra-
silien.

20  Mit Pasde deux (Schritte/Tanz zu zweit) wird ein Duett und haufig der Hohepunkt einer Ballettauf-
fihrung bezeichnet.
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Gericht. Anténio verliert seinen Job als Theaterkritiker bei einer Zeitung. Das gericht-
liche Verfahren folgt kurz darauf in schwarz-weifden Bildern und in einem Setting, das
srealer< als die farbigen Bilder zuvor erscheint. Antonio ist sich keiner Schuld bewusst,
da er meint, dass Inés nach den vorhergehenden Treffen ebenfalls mit ihm schlafen
wollte. Der Film lisst das endgiiltige Urteil offen und endet zum einen mit einer linge-
ren Szene, in welcher ausfihrlich die intime, aber nicht pornografische Entstehung des
Gemaildes zwischen Inés und dem Maler zu sehen ist; zum anderen blickt José Torres
Campana in schwarz-weifden Bildern direkt in die Kamera und erzihlt iiber den Tod
und seine Arbeit, iiber die gewaltlose, ebenbiirtige Begegnung zwischen dem nackten
Kiinstler und dem nackten Model als transformierendes Erlebnis. In der finalen Szene
tritt Inés in einem Museum vor das Gemailde »Pas de deux«, legt ihre Prothese davor
auf den Boden und verldsst mit ihren Kriicken einbeinig das Bild.

Licia Nagib hat diese sprunghafte, unabgeschlossene Geschichte als den grofien
Neid des intellektuellen Kritikers gegeniiber dem Kiinstler interpretiert.”” Wihrend sich
der passive, distanzierte Kritiker in der Beschreibung und der blof3en Vorstellung von
Liebe verliert, taucht der Maler mit seinem Korper in eine sinnliche, liebevolle Erfah-
rung ein, aus der das Kunstwerk entsteht. Der Inszenierung dieser kritischen Unzu-
langlichkeit einer kiinstlerischen Dreiecksbeziehung misst Nagib einen hohen theore-
tischen Wert bei:

» [...] the film offers a fertile ground for the reframing of film theory in the post-theory
era, as it undertakes a meticulous application and concomitant challenging of all the
main principles defended by cinema’s grand theory in the 1970s-1980s. While subscrib-
ing through form and content to grand theory’s piéce de résistance, the demise of nar-
rative realism, it celebrates reality as captured through the cracks of representation,
thus offering the living proof of art’s physical link with the historical contingent.<**

Dieses Durchbrechen des Realen lisst sich in der Vermischung von Fiktion und do-
kumentarischen Strategien beobachten. Doch unabhingig von der Frage nach einem
Realismus sind es konkrete narrative, dsthetische Strategien und filmtheoretische An-
gelegenheiten, die in CRIME DELICADO verhandelt werden:

»Brechtian alienation effects applied to the deconstruction of narrative illusionism;
psychoanalysis as a means to unravel questions of point of view and gaze construc-
tion; the interplay of spectatorial and representational voyeurism, fetishism and exhi-
bitionism; the female position as the passive object of the gaze; and, mostimportantly,
issues pertaining to the representation of minorities, such as the disabled.<*?

Nagib beschreibt eingehend, auf welcher Weise Brant durch Inszenierungsstrategien,
Blickwinkel oder Montage mit der Adressierung der Zuschauer innerhalb und aufler-
halb des Films verfihrt und wie er bewusst macht, dass es mit dieser Geschichte vor
allem um das Vorfithren theoretischer Positionen geht: Bertolt Brechts Verfremdungs-
effekt und die Durchbrechung der vierten Wand; Laura Mulveys visuelle Lust am Be-

21 Vgl. L. Nagib: World Cinema and the Ethics of Realism, S.173.
22 Ebd, S.157f.
23 Ebd., S.159.
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trachten des weiblichen Kérpers und die Machtbeziehung, die durch ménnliche Blicke
entsteht.”* Dabei geht es Brant um ein Aufbrechen und um Wechsel zwischen verschie-
denen Darstellungsformen und Perspektiven, zwischen Prisentation und Reprisenta-
tion, Exhibitionismus und Voyeurismus. Dies geschieht auf vielfache Weise: im Abfil-
men von echten Theaterstiicken, die zur Zeit der Entstehung des Films in S3o Paulo
aufgefithrt wurden; durch die direkte Ansprache des Zuschauers und durch Blicke der
Schauspieler in die Kamera; durch narrative Wechsel zu einem Erzihler, dem Kriti-
ker, der seine Gedanken dazu verschriftlicht und vorliest; durch eine Vermischung von
Narrationen und Fiktionen, wenn sexuelle Szenen mit dem Kritiker verdoppelt und in
einem Bithnensetting vor Publikum wiederholt werden; durch dokumentarische Sze-
nen und Bargespriche, welche die Narration unterbrechen; durch Zeichnungen, Ge-
mailde und Malprozesse, in denen das Dargestellte und die bewegten Bilder des Films
in Kunstwerken iibertragen und kondensiert werden.

Diese Wendungen und Uberginge erfordern einen kritischen Blick des Zuschau-
ers und eine gesteigerte Aufmerksamkeit fiir die filmischen Mittel, vor allem, wenn
es um die Blickkonstruktionen geht, welche die weiblichen und minnlichen Ansichten
bestimmen. Laut Nagib werden dabei die von Mulvey prominent ergriindeten Blickkon-
struktionen, durch welche Minner zu aktiven Machthabern der filmischen Fantasie und
Frauen zum blof3en Spektakel werden, vertauscht. Das Model Inés itbernimmt hier die
aktive Rolle, schluckt zudem in der Bar betiubende Drogen und fordert Anténio auf,
ihr nach Hause zu folgen. Obwohl der eifersiichtige Antonio keine gute Figur macht,
wenn er spiter aufgebracht bei Inés auftaucht und sie zum Sex zwingt, bleibt das Be-
gehren als filmisch-kiinstlerisch-juristischer Fall durch diese Inszenierung der Blicke
und durch die dsthetischen Wechsel, in denen Inés eindeutig nicht als Opfer inszeniert
wird, eine offene Angelegenheit und Ansichtssache.”

Mit einem Blick auf CRIME DELICADO wird deutlich, dass Brant in O AMOR SEGUNDO
B. SCHIANBERG diesen soffenen Fall< unter neuen Bedingungen fortfithrt. Wahrend in
der filmischen Version des Materials die scheinbare theoretische Einordnung der Liebe
durch die Stimme des B. Schianberg fehlt, wird der potenzielle theoretische Gehalt der
Bilder durch den bestindigen anonymen Blick des Uberwachungsdispositivs vielfor-
miger und komplexer. Die Bruchstiicke, durch welche sich die Figuren bewegen, halten
nun weniger schliissig zusammen: wieder ist ein echtes Theaterstiick zu sehen, in dem
der Protagonist Felix mitspielt, das jedoch weniger konzeptuell mit den anderen Riu-
men verbunden wird; auch baut Brant erneut andersartige, dokumentarische Szenen
ein, wenn die befreundeten Schauspieler, die teils im Theaterstiick zu sehen waren,
das Paar in der Wohnung besuchen, mit ihm diskutieren und musizieren; es kommt
ebenfalls zu Verdopplungen von Szenen, wenn Felix Gala schauspielerische Techniken
beibringt und diese anschlieflend ausprobiert werden; die Ubertragung des Gesagten
in Schriftform erfolgt hier unregelmifiig direkt auf die Bilder, wenn einzelne Worte
und Sitze von Felix und Gala in Handschrift erscheinen und somit wiederholt werden;

24 Vgl. Laura Mulvey:»Visuelle Lust und narratives Kino, in: Franz-Josef Albersmeier: Texte zur Theorie
des Films, Stuttgart: Reclam 2001, S. 389-408.
25  Vgl. L. Nagib: World Cinema and the Ethics of Realism, S. 162ff.
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tiber den gesamten Film hinweg ist das Erschaffen eines bewegten Kunstwerks, der Vi-
deoarbeit, die Hauptmotivation des Geschehens, wobei letztlich dem ausschnitthaften
work in progress die fertige videografische Arbeit folgt.

Die Begegnung zwischen der Videokiinstlerin Gala und dem Schauspieler Felix ver-
lauft konfliktfreier als die zwischen dem Aktmodell Inés und dem Theaterkritiker Antd-
nio. Doch geht es auch hier, ohne dass daraus ein juristischer Fall entsteht, um ein Auf-
einandertreffen unterschiedlicher medialer Wahrnehmungen und kinstlerischer Per-
spektiven, die im Zusammenspiel zwischen Liebe und Kunst Spannungen erzeugen. In
O AMOR SEGUNDO B. SCHIANBERG werden diese schliefilich in der Diskussion der Be-
ziehung thematisiert, wobei unklar ist, um was fiir ein Problem es sich hierbei genau
handelt. Es ist jedoch offensichtlich, dass sich Brant in diesem Experiment erneut mit
denvon Nagib beschriebenen theoretischen Inszenierungsstrategien auseinandersetzt.
Nicht nur im Theater, sondern auch im Wohnungsdispositiv und in der Produktion der
Videoarbeit geht es um Wechsel zwischen Prisentation und Reprisentation, zwischen
Exhibitionismus und Voyeurismus, zwischen unterschiedlichen Blickkonstruktionen
und Blicken, die direkt in die Kamera zielen. Gala ist wie Inés die aktive Gestalterin, die
Felix in ihre Wohnung einliddt und ihm Regieanweisungen gibt. Auch wenn keine porno-
grafischen Bilder zu sehen sind, so wird der kiinstlerische Prozess dennoch von Nackt-
heit und Intimitit begleitet, die suggerieren, dass die beiden miteinander schlafen. Der
einzige emotionalere Meinungsaustausch iiber die Art und Ehrlichkeit der Beziehung
ist jedoch kein gewodhnliches Beziehungsgesprich iiber den richtigen Umgang mit ei-
nem Partner, sondern Felix spricht von einem empfehlenswerten Verhalten gegeniiber
dem zu dokumentierenden Objekt, wenn man ernsthaft daran interessiert ist, diesem
durch den kiinstlerischen Prozess nahezukommen. In dieser Szene wird nochmals aus-
driicklich darauf hingewiesen, worum es in diesem Film auf eine doppelte Weise geht
beziehungsweise gehen soll: um eine ernsthafte, wesentliche Auseinandersetzung mit
den Relationen von menschlichem und kiinstlerischem Begehren; zum einen fir den
Regisseur Beto Brant gegeniiber seinen Protagonisten, aber zugleich auch fir die Vi-
deokiinstlerin Gala gegentiber Felix. Dieser weist Gala in der Diskussion darauf hin,
dass man die grundlegenden >richtigen< Verfahren, wie man mit seinem dokumentari-
schen Gegeniiber umzugehen hat, im Dokumentarfilmunterricht lerne. Diese Anspie-
lung auf bestimmte Vorgehensweisen des dokumentarischen Filmemachens lassen das
gesamte Projekt umso mehr wie eine theoretische Anordnung erscheinen, in der sich
zum einen anhand der Bilder eine Theorie entwickelt, zum anderen die Bilder und die
asthetischen Wechsel offenbar immer schon in Funktion der Veranschaulichung einer
theoretischen Argumentation stehen.

8.4 Die Dogmen und die Direktheit des Dokumentarischen
wie des Fiktionalen

Die televisive Produktionsweise mit ihren verschrinkten Formen des sichtbaren Do-
kumentierens konnte dazu verleiten, den Film allein als einen experimentellen Doku-
mentarfilm zu kategorisieren. Bei genauerer Betrachtung wird in der Uberwachung
des Paares jedoch deutlich, dass sich mehrere theoretische Ansitze verdichten, de-
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ren Priferenz selbst zur Ansichtssache wird: Theatertheorien, Performance-Theorien,?
Kunsttheorien, Filmtheorien, Videotheorien,* Dokumentarfilmtheorien, Blicktheori-
en; oder all die theoretischen Verkniipfungen um ein panoptisches Fernseh-, Medien-
und Machtdispositiv, die man zusammen als >BIG BROTHER-Theorien® bezeichnen
konnte. Beto Brant verlangt dem Zuschauer ein sehr kritisches Sehen ab, das sich nicht
in einem einfachen Nachvollziehen einer dokumentierten Handlung erschopft, son-
dern in dem man dazu aufgefordert wird, verschiedene methodische und &sthetische
Verfahren zu durchdenken. Wie in CRIME DELICADO werden auch hier die von Nagib
beschriebenen Blickkonstellationen verhandelt, aber es wire zu einfach, allein auf die
Ansichten von Brecht oder Mulvey zu achten. Wenn man O AMOR SEGUNDO B. SCHIAN-
BERG in seiner filmischen Form nicht nur als eine Zweitverwertung einer experimen-
tellen Realityshow oder eines Dokudramas, sondern als eigenstindigen Spielfilm ernst
nimmt, dann erscheinen aufgrund der besonderen Verstrickungen dieser amourdsen
Kunstpartnerschaft und ihres besonderen Konflikts zuallererst filmische Vorbilder in-
teressant, bei denen das Dokumentarische als eine privilegierte Form der fiktionalen
schauspielerischen Begegnung inszeniert wird.

In seiner Machart erinnert der Film grundlegend an Verfahren, wie sie die Dog-
ma 95-Bewegung hervorgebracht hat:* es wird mit beschrinkten Mitteln an Original-
schauplitzen und ohne besondere Requisiten gedreht; es ist nur Musik zu héren, deren
Quelle im Bild zu verorten ist, nicht aber nachtriglich hinzugefiigte Musik; es wird nur
available light verwendet, nicht kiinstlich beleuchtet; die Bilder werden nicht bearbeitet,
wie etwa durch Filter; es sollen keine Gewalt oder Waffen zu sehen sein; die Handlung
spielt in der Gegenwart, im Hier und Jetzt; es geht um kein spezielles Genre. Da die Dog-
ma 95-Regisseure selbst nicht immer all ihren zehn geforderten Kriterien strikt entspre-
chen konnten, kénnte man davon absehen, dass in O AMOR SEGUNDO B. SCHIANBERG
beispielsweise nicht mit den geforderten Handkameras oder im 35mm-Format gedreht
wurde; und dass im Abspann der Regisseur und die Mitwirkenden genannt werden.
Mit Dogma 95 verbanden Regisseure wie Lars von Trier oder Thomas Vinterberg Stra-
tegien, die ein neuartiges Schauspielen und freieres Filmen bedeuten sollten; die sich
gegen ein Kino der Effekte, der Illusionen und gegen den Regisseur als prominenten

26  Siehe hier die Theorien, die sich im Namen der >Kiinstlerischen Forschung< mit theatralen Ver-
suchsanordnungen, Epistemen und Poetologien des Wissens beschiftigen, wie z.B. Melanie
Hinz/Jens Roselt (Hg.): Chaos und Konzept. Proben und Probieren im Theater, Berlin: Alexander Ver-
lag 2011; Elke Bippus (Hg.): Kunst des Forschens, Ziirich/Berlin: Diaphanes 2009; siehe auch Joseph
Vogl: Poetologien des Wissens um 1800, Miinchen: Fink 1999, S.10-16.

27  Siehe z.B. Yvonne Spielmann: Video. Das reflexive Medium, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2005.

28  Siehe Friedrich Balke/Gregor Schwering/Urs Stdheli (Hg.): Big Brother. Beobachtungen (= Masse und
Medium, Bd. 1), Bielefeld: transcript 2000.

29 Vgl. Lars von Trier/Thomas Vinterberg: »Dogma 95-Manifest«, Kopenhagen, 13.03.1995, http://goo.
gl/p8Msfy
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Autor stellten, um eine andere Wirklichkeit von Handlungen und Geschichten sichtbar
zu machen.*®

Mehr als Dogma 95 ist in diesem Sinne jedoch eine frithere Stromung ein tiberzeu-
genderes ideologisches Vorbild, deren Vermischung des Dokumentarischen und Fiktio-
nalen zu einer programmatischen filmischen Praxis fiihrte. Bereits 1969 hat Jean-Louis
Comolli in seinem Text »Der Umweg iiber das direct« die wichtigsten Merkmale und
Effekte eines Kinos beschrieben, das sowohl den Dokumentarfilm wie den fiktiona-
len Spielfilm betraf und das als cinema direct bezeichnet wurde.* Die Merkmale dieser
Stromung werden von Comolli dabei u.a. anhand eines Films beschrieben, der als di-
rektes Vorbild des Projekts von Brant gesehen werden kann: ’AMOUR FOU/MAD LOVE
(FRA 1969) von Jacques Rivette. In diesem vierstiindigen Werk geht es um die proble-
matische Ehe zwischen der Schauspielerin Claire und dem Regisseur Sébastien, die in
einem Zeitraum von drei Wochen gemeinsam am Stiick Andromaque (Andromache) von
Jean Racine arbeiten und daher, neben Szenen in einer Wohnung, iiberwiegend bei Pro-
ben mit anderen Schauspielern auf einer Bithne zu sehen sind. Im Filmen dieser Pro-
bephase wird in der filmischen Inszenierung einer theatralen Darbietung, so Comolli,
durch die Techniken des cinema direct

»ein ganzes Spiel von Austauschprozessen, Umkehrungen und Umschaltungenin Gang
gesetzt zwischen dem, was man den Realititseindruck (effet de réalité) (Eindruck des
GCelebten, des Wahren usw.) nennen, und dem, was man als Fiktionseindruck (effet de
fiction) bezeichnen kann [..].<**

Neben 3smm-Aufnahmen wurden in ’AMOUR FouU die Probeszenen, die Fiktion eines
Schauspiels, in kornigen 16mm-Bildern und wie in einer Reportage gefilmt. Dadurch,
dass dieses Filmen im Film gezeigt wird, erlangen die scheinbare Realitit und die trii-
gerische Authentizitit des Schauspiels innerhalb der Fiktion einen besonderen Cha-
rakter: »An die Stelle der Wahrheit des Schauspiels als Kiinstlichkeit tritt eine Wahrheit
des Schauspiels als Ereignis.«** Dadurch entsteht zwischen dem, was in der Wirklich-
keit der Fiktion als >realc und dem, was als Schauspiel und Fiktion reprisentiert wird,
ein eigenartiger Kontrasteffekt:

»Die Szenen des Nicht-Schauspiels (das tagliche Leben, die Wohnung, Begegnungen
des Paares, Szenen der Einsambkeit) (iberraschen im Hinblick auf den starken Realitats-
Koeffizienten der Theaterszenen durch eine gewisse Kinstlichkeit. Die Fiktion weist
sich also als Fiktion aus, das>Lebencals fiktiv; das Theater ist von jeder Kiinstlichkeit

30 Interessant ist, dass hieraus wiederum in einer inszenatorischen Gegenbewegung fiir die Auffiih-
rung von Thomas Vinterbergs Das Fest das Manifest Dogma 20_13 entstand, wobei am Dortmunder
Schauspielhaus die Pramissen von Dogma 95 fir die theatralische Live-Inszenierung umgeschrie-
ben wurden. Vgl. »Dogma 20_13«, https://de.wikipedia.org/wiki/Dogma_20_13

31 Vgl. Jean-Louis Comolli: »Der Umweg liber das direct«, in: Eva Hohenberger (Hg.): Bilder des Wirk-
lichen. Texte zur Theorie des Dokumentarfilms (= Texte zum Dokumentarfilm. Bd. 3), Berlin: Vorwerk 8
1998, S. 218-239.

32 Ebd., S 220 (Herv.i. 0)).

33 Ebd,S.237.
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bereinigt, und jene geht inssLebenc«iiber; alle Phantasmen werden von der Repridsen-
tation des Stiicks auf die Reprisentation dessLebens< (ibertragen.«**

Dieser Effekt, durch den das reprisentierte Leben kiinstlicher als die theatrale Repri-
sentation erscheint, wird nach Comolli durch Drehmethoden erméglicht, die vor allem
im Dokumentarfilm, in der Reportage und im Interview zu finden sind, die jedoch
auch als fiktionale Techniken zur Anwendung kommen, welche das Kino der Reprisen-
tation unterwandern. Dabei vermischen sich dokumentarische und fiktionale Anteile,
das Dokument und die Fiktion verschrinken sich in einem gegenseitigen Prozess als
ebenbiirtige, gleich swahre« wie >falsche« Fiktionen und bringen Kontrast- und Tausch-
werte hervor. Grundlegend dabei ist, dass es im cinema direct nicht darum geht, ein
Drehbuch mit vorgeschriebenen Handlungen umzusetzen, sondern diese wihrend der
Herstellung zu finden und >lebendig« zu gestalten.>® Das cinema direct, das selbst nicht
als eine bestimmte Art des Films bezeichnet werden kann, so Comolli, ist dabei ein Ort
hoher »Instabilitit«,® insofern die Probe, der Versuch, Umkehrungen, Uberraschun-
gen oder Paradoxa im Produktionsprozess gewiinscht sind. Inszenatorisch wird die-
se Unsicherheit beispielsweise auch durch die Arbeit mit Laiendarstellern neben den
professionellen Darstellern bewirkt oder durch das Fehlen von Requisiten und Dekor.
In diesem dokumentarisch-fiktionalen Vorgehen werden iberwiegend keine geplanten
Geschehnisse abgefilmt, sondern es wird vielmehr Material angehiuft, aus welchem
der Regisseur spiter auswihlen und eine Handlung herausarbeiten kann. Cinema direct
meint folglich auch ein Kino der »Akkumulation« und ein Kino der Montage, das aus der
Analyse eines improvisierten, nicht vorherbestimmten Bildmaterials entsteht.*”

8.5 Wahrheitsspiele, Tauschungen und Nachahmungen des Lebens

Im Geiste des cinema direct ist auch beispielsweise ein Filmemacher wie Dziga Vertov
mit seiner Idee des >Kino-Auges« Vorbild eines Filmemachens, in dem der Autor zu-
gunsten eines anderen, unbeteiligten, fernen Blicks auf das Leben zuriicktritt, um nach
dem Dreh in den Aufnahmen formale oder dsthetische Verbindungen zu finden, die
erst durch den Film wahrgenommen werden kénnen.*® Durch kleinere Kameras und
die technischen Mdglichkeiten, die Brant eine direkte Mischung und Regie aus einem
benachbarten Apartment erlaubten, ist ein scheinbar unbeteiligter Blick méglich, der
Uberblick einer »Fliege an der Wand« als eine bevorzugte Beobachterposition und Hal-
tung gegeniiber den zu dokumentierenden Protagonisten, die dabei wie in einer Art
Laborsituation in Ruhe gelassen werden.* Mit den Kameras blickt der Zuschauer tiber

34  Ebd.

35  Ebd,S. 232f

36  Ebd, S 231.

37 Vgl.ebd, S. 238.

38 Vgl.ebd.,,S. 224. Siehe auch Dziga Vertov: »Kinoglaz«, in: Franz-Josef Albersmeier: Texte zur Theorie
des Films, Stuttgart: Reclam 2001, S. 51-53.

39 Vgl Bill Nichols: Introduction to Documentary, Bloomington/Indianapolis: Indiana University Press
2001, S.109ff.
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den gesamten Film hinweg in Innenrdume. Das urbane Aufien ist nur eine Kulisse oh-
ne besondere Eigenschaften, die fiir das Innen keine Rolle spielt (Abb. 26). Bis auf den
kurzen Blick auf eine Theaterbithne, wirkt der Raum dadurch tiber den gesamten Film
wie eine von der Gesellschaft und einem historischen Zusammenhang abgeschlosse-
ne Zone, in der eine eigene Wirklichkeit observiert wird; ein Leben, das durch diesen
dokumentarischen Modus der Beobachtung geschaffen und erst durch diesen zur filmi-
schen Wirklichkeit wird.*® Brant dokumentiert ein Leben unter filmischen Bedingun-
gen, doch die Formen und Verfahren dieser dokumentarisch-fiktionalen Wirklichkeit
sind vielseitiger und nicht nur von unbeteiligter Beobachtung geprigt. Da Gala selbst
ein Video anfertigt und den Schauspieler Felix bestindig filmt, lassen sich mit Bill Ni-
chols auch weitere dokumentarische Modi beschreiben:*' der poetische Modus der Vi-
deodokumentation, die im Prozess ihrer Entstehung zugleich auch Eigenschaften eines
partizipatorischen Filmemachens aufweist, wenn Gala mit der Kamera in der Hand Fe-
lix interviewt und sich mit ihm filmt; und insgesamt lisst sich in der Montage dieser
verschiedenen Formen auch ein reflexiver Moment ausmachen, allein schon dadurch,
dass der Film eine fiktionale Dokumentation beziehungsweise eine dokumentarische
Fiktion tiber das Dokumentieren sowie eine Reflexion iiber Modalititen des Dokumen-
tierens und Fiktionalisierens ist.

Solche reflexiven Augenblicke werden in O AMOR SEGUNDO B. SCHIANBERG nahezu
pidagogisch prisentiert, beispielsweise wenn es sich um Schauspieliibungen handel,
wie in der Szene, in der Felix einen stechnischen« Kuss zeigt und sich die beiden leiden-
schaftlich liebkosen. In einer anderen Szene iibt er mit ihr den Zustand einer tiefen,
depressiven Traurigkeit. Nachdem sie instruiert wurde, geht Gala fiir diese Aufgabe in
ein anderes Zimmer, sodass Felix sie nicht sehen und nur der Zuschauer beobachten
kann, wie sie sich in ithrem Bett in die gewiinschte Stimmung versetzt und dabei of-
fensichtlich wirklich weint. Als sie zu Felix zuriickkehrt, verharrt sie eine Weile in ihrer
niedergedriickten Empfindung, bevor sie auflacht und von Felix wissen mochte, wie sie
war. Felix versichert ihr, dass sie eine geborene Schauspielerin sei, worauthin sich Gala
melancholisch zu ihm legt und behauptet, dass sie keine Schauspielerin, aber nun wirk-
lich traurig ist. Auf diese Aussage erwidert Felix, dass echte Schauspielerinnen immer
traurig und gerade dadurch so aufregend seien. Diese Szene und ihr Dialog klingen
spiter in einer anderen nach, wenn Gala kontextlos und ohne Felix in kurzen Einstel-
lungen zu sehen ist, in denen sie ernsthaft traurig wirkt und verweint in die Kamera
blickt. Durch diese Wechsel geschauspielter Stimmungsschwankungen wird eine fun-
damentale Verunsicherung etabliert, die deutlich macht, dass eine Kategorisierung der
Gefiihlsiuflerungen in >wahre«< oder >gespielte« Gefiihle zu nichts fithrt. Durch diese und
dhnliche Szenen wird jedoch ein filmisches Wahrheitsspiel vorgefithrt, welches durch
das Schauspiel, aber auch durch Kadrierung und durch Einstellungsgréfien aufgebaut
wird.

40  Zum beobachtenden dokumentarischen Modus (observational mode) vgl. ebd.

41 Vgl.ebd.,, S.138. Fiir eine weitere Einordnung der dokumentarischen Formen und der unterschied-
lichen Modalitaten siehe auch Michael Renov: »Toward a Poetics of Documentary, in: Ders. (Hg.):
Theorizing Documentary, New York: Routledge 1993, S. 12-36.
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An einer anderen Stelle wird beispielsweise die Moglichkeit der Tiuschung des Zu-
schauers durch Montage auf komische Weise demonstriert, wenn die beiden im Wohn-
zimmer Dias projizieren und zunichst zu einem statischen Bild nur das anscheinend
erregte Stéhnen von Gala zu horen ist. Erst im Gegenschnitt wird klar, dass die beiden
keinen Sex haben, sondern Gala ihre Fiifle mit grofRer Miithe und unter Achzen aus zu
engen Cowboystiefeln herauszieht. Direkt in der Szene zuvor sind die beiden wiederum
im Badezimmer zu sehen, das in mehreren Szenen wie der Umkleideraum eines Thea-
ters wirke, in dem sich die Schauspieler fiir die bevorstehenden Auftritte kostiimieren
und schminken. Felix steht hinter Gala und schmiegt sich dicht an sie. Sie starren in ei-
nen Spiegel. Beide sind angezogen, aber es scheint, als wiirden sie unterhalb der Hiifte
und unterhalb der Sichtbarkeit des Spiegels sanft kopulieren. Gala erscheint leicht er-
regt, aber dann wird klar, dass beide nur versuchen, nicht zu blinzeln. Ob es bei diesem
Versuch wirklich zum Sex oder ob die korperliche Anspannung allein durch die ange-
strengte Beherrschung der Augen zustande kam, bleibt offen. Mittels vieler derartiger
unklarer Affektbilder wird durch Inszenierung und Montage, durch unklare Sichtbar-
keiten, Nachahmungen und Verdopplungen von Handlungen das Wahrheitsspiel des
directen Filmens betont und als Basis dieser fragilen Art der Produktion hervorgehoben.
Vieles erscheint nicht so, wie es ist — aber zugleich ist auch alles so, wie es erscheint.
Die eigene Wahrheit dieser bewohnten Wirklichkeit und die Spannung zwischen Doku-
mentation und Fiktion entsteht aus einer bestindigen Reibung unterschiedlicher Modi
von Reprisentationen.

8.6 Die ars erotica als erotische Kunst

Von Anfang an fragt man sich aufgrund des Titels, um welche besondere Form der Lie-
be es sich in O AMOR SEGUNDO B. SCHIANBERG handelt. Bei genauerer Betrachtung
wird deutlich, dass sich von Beginn an das Liebes- oder Sexualititsdispositiv auf ei-
genartige Weise mit dem filmischen Dispositiv, aber auch mit dem kiinstlerischen ver-
mischt und sich die Sexualitit nicht von der Kunst Galas trennen lisst. In vielen Dialo-
gen und Handlungen wird stets auf den Unterschied zwischen Kunst und Leben, zwi-
schen Leben und Schauspiel hingewiesen. Beispielsweise wenn die bereits erwihnten
Freunde zu Besuch sind und der Schauspieler Gero Camilo behauptet, dass das Leben
immer grofer als die Kunst sei. Bei allem Schauspiel sind es grundlegende korperli-
che Funktionen, welche die Kinstlichkeit der Anordnung durchbrechen. So unterhilt
sich Felix mit Gala iiber Reflexe wie das Gihnen, das ansteckend wirkt und das Gala
nicht unterdriicken kann, wenn es Felix vormacht. Besonders die intimen Augenbli-
cke, wie das gemeinsame Ruhen und Schlafen, die Szenen, wenn die beiden nackt und
eng umschlungen in nahen Aufnahmen beieinanderliegen, wirken relativ zweifelsfrei
>wahr« und ungespielt. Die vermeintlich >nackte Wahrheit« dieser Bilder wird jedoch
auch durchbrochen. Einerseits geschieht dies durch Galas Blicke direkt in die beob-
achtende Kamera, wenn sie neben dem schlafenden Felix liegt, andererseits durch die
Anwesenheit der sichtbaren Videokamera, in welche Gala einmal besonders unerregt,
unbeteiligt und fast unzufrieden blickt, wihrend Felix sie auszieht und leidenschaftlich
kiisst (Abb. 27). Die Frage nach der Wahrheit der Intimitit und Sexualitit der beiden
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ist eng verbunden mit den unterschiedlichen dokumentarischen Modi des Films, mit
dem sexuellen und kiinstlerischen Begehren sowie mit dem Dispositiv der Beobach-
tung und der Videoproduktion. Um die Sexualitit entsteht in den Schauspieliibungen,
in der Beobachtung der beiden durch den Zuschauer sowie in der Produktion des un-
klaren Kunstwerks die Frage nach der Wahrhaftigkeit und dem Wert dieser Begegnung
und des sexuellen wie kiinstlerischen Begehrens. Die Nacktheit und die Sexualitdt sind
dabei eine Art Scharnier zwischen den verschiedenen dokumentarischen Modi und den
fiktionalen Formen.

Die entstehende Spannung zwischen Sexualitit, Kunst und Wahrheit kulminiert
im Beziehungsgesprich, wenn Felix Gala kurz vor Ende des Films zur Rede stellt und
behauptet, dass sie ithn in Wirklichkeit verachte und dass sie kein ehrliches Interes-
se an ihm als Mensch und Objekt ihrer Kunst besitze. Diese Meinung wird einerseits
durch die bereits beschriebene Geringschitzung von Felix’ Malerei, aber auch durch die
intimen Szenen, in denen Gala in die Kamera blickt und teils abwesend wirkt, nachvoll-
ziehbar. Felix formuliert offensichtlich den Wunsch, dass er nicht nur als Schauspieler
und Objekt eines Kunstwerks, sondern zugleich aufrichtig als Mann und Sexualpart-
ner begehrt werden mochte. Nach diesem kleinen Beziehungsgesprach versichert ihm
Gala ihre ernsthafte Wertschitzung und demonstriert ihre Begierde durch den Akt des
Entblofiens; wobei die beobachtende Kamera ihre Glaubhaftigkeit verstirke, da die Ver-
s6hnung in sehr nahen Bildern gezeigt wird, in denen sie sich mit geschlossenen Augen,
eng umschlungen kiissen. Die Nihe der beiden wird hier auch als eine Angelegenheit
der EinstellungsgréfRen, der Auflsung und der Textur der Bilder sichtbar.

Mit Michel Foucault, der sich prominent mit Zusammenhingen zwischen Sexua-
litdit und Wahrheit beschiftigt hat, kann festgestellt werden, dass Brant durch diese
Inszenierung eine dsthetisch mehrschichtige Verschrinkung der sogenannten scientia
sexualis mit der ars erotica geschaffen hat;** beziehungsweise lassen sich mit diesen Be-
griffen im Film unterschiedliche Szenen der Liebe beschreiben, die letztlich zu einer
sehr konkreten ars erotica im Sinne eines erotischen Kunstwerks fithren. Durch den Titel
des Films, aber auch durch die Gespriche und die sofortige Intimitit der beiden, wird
das Augenmerk thematisch und visuell auf die Sinnlichkeit, die Zartlichkeit und Kor-
perlichkeit gerichtet. Gala teilt Felix gleich anfangs mit, dass sie ihn spiter einmal nackt
auf der Strafie filmen mochte. Die Nacktheit spielt fiir ihre Arbeit durchweg eine grofie
Rolle. Die beiden empfinden keine Scham und zeigen, im Rahmen der Moglichkeiten
einer nicht pornografischen Darstellung, auch keine Hemmungen oder Tabus im Um-
gang miteinander. Das Verhiltnis der beiden wirkt frei, sie liebkosen sich fortwihrend
und es wird offen tiber Sex und Liebe gesprochen. Foucault hat darauf hingewiesen,
dass es sich bei diesem >Reden< und dem >Machen< um zwei unterschiedliche Formen
von Sexualitit handelt. Die scientia sexualis ist demzufolge die Form, durch welche Sex
diskursiviert und sagbar wird. In ihr geht es um den Sex als einen kontrollierten Weg
zu einem Wissen iiber Sexualitit, in dem diese erprobt, systematisiert und durch Dis-
kurse beherrscht wird. Sie steht traditionell in Verbindung mit dem Gestindnis und

42 Siehe Michel Foucault: Der Wille zum Wissen. Sexualitit und Wahrheit 1, Frankfurt a.M.: Suhrkamp
1977, S. 69ff.
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der Beichte, aber auch mit dem pidagogischen Wissen, das den Sex reguliert und lehr-
bar macht.* Die scientia sexualis ist durch eine Regelhaftigkeit von aufien gekennzeich-
net, welcher aufgrund der umfassenden Verbalisierung auch eine gewisse Maf3losigkeit
innewohnt. Im Gegensatz zur scientia sexualis, die laut Foucault unsere Zivilisation be-
herrscht, steht die ars erotica, bei der es vielmehr um Sex um des Sex willen geht. Sie
ist die Kunst des richtigen, sinnlichen Gebrauchs der Liiste, mit dem Ziel der Selbst-
werdung. Dabei muss das Subjekt, das vom Begehren und Verlangen geleitet wird, in
der Praxis einen bewussten Umgang mit der Sexualitit erlernen, um die Kontrolle iiber
das Begehren zu erlangen; um die Lust selbstbeherrscht als Teil des Lebens gebrauchen
zu kénnen.* Als selbstbestimmte Lebensfithrung ist die ars erotica sehr pragmatisch,
da es auch darum geht, sie in einem richtigen Maf3e zur richtigen Zeit zu praktizieren.
Zugleich ist sie ein unendlicher Prozess, in dem die Lust bestindig durch das Begehren
und durch sexuelle Handlungen am Laufen gehalten wird.* In der ars erotica wird die
Frage nach dem richtigen sexuellen Erleben zudem zu einer dsthetischen, die Lebens-
fithrung zur Lebenskunst. Diese beiden Formen sind einerseits historisch gewachsen,
andererseits auch von bestimmten Kulturkreisen abhingig.*® Zum einen hat sich die
scientia sexualis iber Jahrhunderte hinweg aus der ars erotica entwickelt, zum anderen
gibt es Gesellschaften (Foucault nennt beispielsweise China, Japan, Indien oder Rom),
in denen mittels der Kunst der Erotik lustvolle Wahrheiten entwickelt wurden, wenn
sich diese nicht um Gesetze oder Niitzlichkeiten kiimmerte, sondern durch sexuelle
Praktiken ein Wissen kultivierte, das wiederum in die sexuelle Praxis einbezogen wur-
de.

Diese beiden Formen von Sexualitit tauchen nun in O AMOR SEGUNDO B. SCHIAN-
BERG als miteinander verschrankte Oppositionen auf. Einerseits gibt es Szenen, in de-
nen die Sexualitit als eine theoretische und mechanische bezeichnet werden kann. Vor
allem in den erwihnten Ubungen, durch welche Felix Gala ein sexuelles Wissen und af-
fektive Techniken beibringt, fiir die es Regeln gibt, die bewertet werden konnen und die
geprobt werden miissen, werden die Sexualitit und ihre méglichen Ausschweifungen
als ein grammatikalisches Wissen vorgefithrt. Hier offenbart sich die scientia sexualis des
Schauspiels. Gala wiederum ist als Felix’ Auftraggeberin, die ihn fiir ihre Kunst in die
Wohnung und in ihr privates Leben geholt hat, an diesem schauspielerischen Regelwerk
aus eigenen, kiinstlerischen Griinden interessiert. Ihre Arbeit besitzt im Gegensatz zu
Felix’ schauspielerischem Wissen, das jederzeit abgerufen werden kann, einen wandel-
baren Charakter und ist von Improvisation gepragt. Ihr Umgang mit der Nacktheit ist
ein ausprobierender, erkundender, neugieriger. Neben der konkreten Produktion ihrer
Videokunst kann das gesamte Projekt, das darin besteht, aus dem Miteinander und der
sexuellen Begegnung mit Felix ein kiinstlerisches Produkt zu entwickeln, als ein Ver-
such gesehen werden, aus der scientia sexualis des Schauspiels eine eigene ars erotica zu
kreieren, die schliefflich zu einem Kunstwerk fithrt, das diese Selbstwerdung und Le-
benskunst reflektiert. Sie ist die Regisseurin dieser Begegnung, die Felix Anweisungen

43 Sieheebd., S. 75ff.
44 Vgl ebd., S. 2f.

45  Vgl.ebd., S. 74f.
46 Vgl. ebd.
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gibt, zugleich aber auch mit ihm interagiert und zwecks einer Reflexion der eigenen
Sexualitit selbst vor die Kamera tritt.

8.7 Galas Spiegelstadium

Neben diesen zwei Formen von Sexualitit, die als kiinstlerisch-schauspielerische Be-
gierde zu einem erotischen Kunstwerk werden, kann zwischen Felix und Gala auch ein
unterschiedliches Verhiltnis zur Beobachtung, zu den Kameras, zur Schaulust und zur
Selbstinszenierung festgestellt werden. Im Beobachtungsdispositiv wird vor allem in
den intimen und gefithlsbetonten Szenen, durch nahe Einstellungen und Affektbilder,
die voyeuristische Position verstirkt wahrnehmbar. Zudem wird sie in den Theatersze-
nen reflektiert, in denen Felix vor Publikum agiert.*” Durch die Kameras in der Woh-
nung sind Felix und Gala ebenbiirtig dem Blick des Zuschauers ausgeliefert. Sie werden
jedoch in ihrer Intimitit nie banal ausgestellt, sondern ihre Sexualitit, Sinnlichkeit und
Nacktheit sind durchweg behutsame Inszenierungen und werden visuell und auch in
den Dialogen reflektiert. Im Unterschied zu Felix gibt Gala jedoch als Produzentin ih-
res Videos auch aktiv Regieanweisungen. Felix erfiillt ihre Wiinsche, zieht sich vor der
Kamera aus und performt fur sie lautlose Bewegungen, wie in der Szene, in der sie
von einer >Geburt« spricht, die er darstellen soll. Gala filmt ihn mit einer Kamera, in-
teragiert jedoch auch mit ihm vor dieser und macht sich somit auch zum Objekt ihres
eigenen Blicks. Im Gegensatz zu Felix, der niemals direkt in die Kamera schaut, zeigt
Gala wiederholt ein Bewusstsein fiir die Anwesenheit der Apparatur und ihren eigenen
Exhibitionismus. Wihrend Felix in den Ubungen mit Gala und vor der Videokamera als
Schauspieler handelt, haben diese Momente, in denen sie in die Kamera blickt, einen
ambigen exhibitionistischen Charakter. Einmal schmiegt sie sich liegend, unbekleidet
an Felix, der die Augen geschlossen hat. Sie umgreift seinen Kopf, verharrt in einer Po-
se und blickt in die Kamera. In diesem Augenblick scheint es, als konne sie sich selbst
sehen, als wiirde sie sich selbst als Bild inszenieren und betrachten (Abb. 29).

Diese Selbstbetrachtung im Beobachtetwerden wird dann besonders in Spiegelsze-
nen evident und reflexiv.*® Spiegel tauchen iiber den Film hinweg mehrmals auf. Sie
sind Teil der Videoarbeit. Neben der Szene, in der Gala einen Spiegel auf den Boden
wirft und sich in den Scherben betrachtet, ist sie auch einmal zu sehen, wie sie im
Wohnzimmer auf einem Spiegel Erde verteilt und sich dabei filmt. Im Badezimmer
blickt sie ebenfalls an einer Stelle in den Spiegel und tiber diesen nach hinten und lichelt
in die Kamera (Abb. 32). Diese Adressierung konnte als eine verfithrerische Kommuni-
kationsaufnahme mit dem Zuschauer oder mit dem Regisseur missverstanden werden.
Innerhalb des Films ist dieser besondere Blick Galas konsequent. Sie ist diejenige, durch
deren aktive Teilnahme das vielschichtige Dispositiv dieses Films wahrnehmbar wird.
Wihrend der Schauspieler Felix kontinuierlich in der Fiktion bleibt, durchbricht sie

47  Zum Unterschied der Wahrnehmung und Skopophilie in Kino und Theater siehe Christian Metz:
Psychoanalysis and Cinema. The Imaginary Signifier, London: MacMillan Press 1982, S. 58ff.

48  Zum Spiegel im Film siehe Christian Metz: Die unpersonliche Enunziation oder der Ort des Films, Mins-
ter: Nodus Publikationen 1997, S. 65-68.
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diese und verweist damit scheinbar auf einen abwesenden hors-champ, auf eine Zone
im Off, den imaginiren Raum der Kamera und des Zuschauers hinter ihrem Riicken,
jenseits des Spiegels.* In der Wirklichkeit dieser filmischen Wohnung wire es aller-
dings zu einfach, hier allein von einer reflektierten Durchbrechung der vierten Wand
zu sprechen oder beispielsweise mit Christian Metz auf die »wesentliche Illusionitit
des hors-champ« hinzuweisen.*® Ich wiirde diesen Blick, der zum einen auf den Spie-
gel, also in das Bild hinein gerichtet ist, aber zugleich auf hors-cadre und avant-champ
zielt,” vielmehr als einen reflektierten Blick Galas auf den zu sehenden champ, also auf
sich selbst als Bild verstehen. In diesem Sinne konnte man diese Blicke im Rahmen der
Theorien der Abwesenheit im Film als ein visuelles Bewusstsein von Gala fiir die Abwe-
senheit des eigenen Bildes begreifen; aber zugleich auch als ein Wissen um die eigene
zukiinftige Anwesenheit des Selbstbildes. So betrachtet wiren Galas Blicke tiber Spiegel
in die Kamera auch Augenspiele mit sich selbst, Blicke auf ein spiteres Selbstbild — ein
aulergewodhnliches >Spiegelstadiumx.

Diese Blickkonstellation Galas lisst sich zudem besser einordnen, wenn man sie
als Phinomen einer filmischen wie zugleich videografischen Tradition begreift. Con-
suelo Lins und Fernanda Bruno haben darauf hingewiesen, dass sich eine Asthetik der
Uberwachung historisch in mindestens zwei Phasen einordnen lisst, die sie einerseits
das »klassische Regime der Uberwachungsisthetik« (regime cldssico da estética da vigilan-
cia), andererseits das »zeitgendssische Regime der kiinstlerischen Uberwachung« (ve-
gime contempordneo da vigildncia artistica) nennen.> Fiir die ersten Phase sind Filme wie
DIE 1000 AUGEN DES DR. MABUSE (FRA/ITA/BRD 1960, R: Fritz Lang) und ALPHAVIL-
LE, UNE ETRANGE AVENTURE DE LEMMY CAUTION/LEMMY CAUTION GEGEN ALPHA 60
(FRA/ITA 1965, R: Jean-Luc Godard) Beispiele, in denen sich die Uberwachung narra-
tiv klar erfassen lisst, da die Beobachtung durch bestimmte Personen beziehungswei-
se durch einen Computer geschieht. In der Videokunst sind Michael Snow und Bruce
Nauman Referenzen fiir dieses klassische Regime. Die zeitgendssischen Arbeiten zeich-
nen sich hingegen mit einer erhdhten Komplexitit der Uberwachungsdispositive aus,
allein dadurch, dass nun mehr Medien zur Verfiigung stehen, wie Video, Handy, Foto-
apparate oder Webcams. Hier nennen Lins und Bruno — neben den brasilianischen Vi-
deokiinstlern Caetano Dias und Roberto Bellini — Michael Hanekes CACHE (FRA/AUT/D
w.a. 2005), der sicherlich das populirste Beispiel fiir eine neuartige Uberwachungsan-
ordnung im Film ist. In CACHE werden durch eine hybride Film- und Videoisthetik
Bilder hervorgebracht, in denen die Protagonisten den Beobachtenden nicht mehr nar-

49  Zur Abwesenheit im Film, zum sechsten hors-champs und zum Blick in die Kamera bei Pascal Bo-
nitzer, Marc Vernet und Christian Metz, siehe Kayo Adachi-Rabe: Abwesenheit im Film. Zur Theorie
und Geschichte des hors-champ, Miinster: Nodus Publikationen 2005, S.143-167.

50 Vgl.ebd., S.166f.

51 Zum Begriff des avant-champ von Jacques Aumont, als eine Mischung von hors-champ und hors-
cadre, vgl. ebd., S.160ff.

52 Ubersetzung M. S fiir einen knappen historischen Einblick in die Uberwachungsisthetik in Film
und Videokunst vgl. Consuelo Lins/Fernanda Bruno: »Praticas artisticas e estéticas da vigilancia,
in: Fernanda Bruno/Marta Kanashiro/Rodrigo Firmino (Hg.): Vigildncia e Visibilidade. Espago, tecno-
logia e identificacdo, Porto Alegre: Editora Sulina 2010, S. 211-222.

227


https://doi.org/10.14361/9783839453629
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

228

Bilder der Enge

rativ aufspiiren kénnen, da es der Film selbst ist, der auf eine andersgeartete Weise das
Private >observiert« und fiir eine Familie eigenartige, unlésbare Probleme bewirkt.
Auch in O AMOR SEGUNDO B. SCHIANBERG iiberwacht der Film das kiinstlerische
Geschehen im Sinne eines zeitgendssischen Regimes. Galas Wissen um diese Beobach-
tung bringt filmisch und narrativ kein Problem mit sich, aber sie ist im Zusammen-
hang mit der Produktion ihrer Videokunst dsthetisch aufschlussreich. Als Selbstrefle-
xion eines performativen Akts erinnert Galas Verhalten mit diesen Blicken an experi-
mentelle videokiinstlerische Arbeiten, in denen apparative Bedingungen und media-
le Dispositive thematisiert werden, wenn direkt in Kameras geschaut wird. In Yvon-
ne Spielmanns Monografie iiber das Video als reflexives Medium sind es Vito Accon-
ci und Dennis Oppenheim, die fiir Videoperformances stehen, in denen eine mediale
Reflexion mit der Selbstreflexion des Kiinstlers verbunden wird.** Spielmann geht da-
bei in der Besprechung von Acconcis Werken auf Marshall McLuhans medientheoreti-
sche Auslegung der narzisstischen Spiegelsituation ein.’* Laut McLuhan kommt es im
Narziss-Mythos, wenn der Jingling ins Wasser blickt und im Spiegelbild eine andere
Person erkennt, zu einer Selbstamputation, die mit einer Blockade der Wahrnehmung
einhergeht. Um der Ausweitung der Sinne entgegenzuwirken und um diese vor einer
Uberlastung zu schiitzen, reagiert das Nervensystem mit einem Falsch-Erkennen, das
nicht mit einer Selbstverliebtheit zu verwechseln ist. Dieser Mythos einer betiubenden
Ich-Spiegelbild-Beziehung wird in der Videokunst von Acconci reflektiert, wenn er bei-
spielsweise in seiner Arbeit THEME SONG (1973) ein geschlossenes System, eine Art closed
circuit erzeugt, in dem er als aktives Ich einen weiblichen Gesprichspartner imaginiert,
in einem bestindigen Monolog voller Wiederholungen in die Kamera blickt und da-
durch verbal die Rekursionen des Videosignals durch Feedback simuliert.*® Galas Spie-
gelmomente sind in ihrer Kiirze weniger wiederholend narzisstisch, aber sie kénnen
vor dem Hintergrund der videografischen, performativen Tradition als eine bewusste
Ausweitung des Blicks, der Wahrnehmung wie auch des Selbstbildes verstanden wer-
den. Als Videokiinstlerin ist sich Gala dieser visuellen Amputation und der Kommuni-
kation mit ihrem Selbstbild bewusst. Einerseits wird in der Uberwachungsisthetik, im
closed circuit der Wohnung, die Abgeschlossenheit verstirkt, wenn Galas Blicke auf sich
selbst rekurrieren und nicht auf den hors-champ oder den avant-champ verweisen. Doch,
so wire meine These, geht es neben dieser Geschlossenheit zugleich um eine Adressie-
rung des Selbstbildes als etwas anderes, um einen besonderen Selbst-Blick im Rahmen
eines medialen Wechsels zwischen Film und Video. Vor allem die Spiegel und spiegeln-
den Scherben der Videoperformance machen auf die verschiedenen Perspektiven der
Bilder in Film und Video aufmerksam und sie verbinden die Spiegel-, Wahrnehmungs-
und Affektbilder, die zugleich im Film wie dann auch spiter im folgenden Video O
AMOR SEGUNDO GALA. COMEGO EM TI TERMINO auftauchen. Die Blicke in die Spiegel
sind Wahrnehmungsmomente, die auf ein anderes Regime der Bilder in der experi-
mentellen Wahrnehmung des Videos zielen. In der Prisentation des Videos — zu die-

53 Vgl. Yvonne Spielmann: Video. Das reflexive Medium, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2005, S. 230-243.

54  Siehe ebd., S.231f. Vgl. auch Marshall McLuhan: Die magischen Kandle. Understanding Media, Dres-
den/Basel: Verlag der Kunst 1994, S. 73ff.

55  Vgl. Y. Spielmann: Video. Das reflexive Medium, S. 232f.
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sem gleich mehr - sind es vor allem diese Bilder, die in der transmedialen Montage
erkennen lassen, dass die Blicke in die Kamera nicht nur in eine Aufdenzone des Films,
sondern in eine andere Sphire fithren und zugleich in eine AuRenzone des Apartments.
In der Reflexion der Spiegelbilder zeigt sich somit ein konzeptueller Ausbruch aus der
geschlossenen Beobachtungssituation der Wohnung.

8.8 Die Verachtung und die Beliebigkeit des Raums

Bevor ich auf Galas Video eingehe, das nach dem work in progress mit dem eigenstindi-
gen Titel gezeigt wird, mochte ich noch tiber eine weitere Referenz sprechen, die wie
Rivettes ’AMOUR FoU als ein dsthetisches Vorbild betrachtet werden kann. Auf die-
sen Vorganger gibt es einen kleinen, vielleicht unbeabsichtigten Hinweis, der jedoch
ein wichtiger hinsichtlich des raumlichen Aufbaus und der affektiven Anordnung die-
ses Wohnungsfilms ist. Auf dem Hoéhepunkt des Beziehungsgesprichs wirft Felix Gala
vor, dass sie ihn nicht richtig wahrnimmt, nicht wirklich schitzt und durch die Kri-
tik seines malerischen Konnens zudem sehr verletzt habe. Er verwendet hierbei das
in dieser Situation sehr hart erscheinende Wort desdém, das mit Verachtung tibersetzt
werden kann. Felix fithlt sich von ihr nicht richtig geschitzt, nicht wirklich wahrgenom-
men, was sich im Kontext des kiinstlerischen Filmens auch als Ver-achtung, also als ein
falsches Beachten oder Erkennen deuten lisst. Dieser Ausdruck erinnert an Jean-Luc
Godards LE MEPRIS/DIE VERACHTUNG (FRA/ITA 1963), in dem es ebenfalls in einer lin-
geren Sequenz um ein diskutierendes Paar in einer besonders inszenierten Wohnung
geht.

Joseph Vogl hat darauf hingewiesen, dass Godards Film grundlegend einem Prinzip
der Dekonstruktion folgt.® Knapp gesagt, entsteht dieses systematisch durch narrative
wie dsthetische Briiche und durch eine Desorganisation mittels Montage, die sichtbar
und vielseitig Intervalle und Zwischenrdume hervorbringt. Dies zeigt sich am deut-
lichsten, wenn das Ehepaar Paul und Camille, deren Beziehung sich dem Ende neigt,
iiber einen unbestimmten Zeitraum in einer Wohnung verweilen.”” Auffillig dabei ist,
dass hier ihre Handlungen und Gespriche immerzu fragmentarisch bleiben, abgebro-
chen werden und von schnellen Wechseln und Schwankungen gepragt sind. Die ge-
nauen Ausmafle der Wohnung und ihrer Zimmer kénnen nicht ausgemacht werden,
insgesamt wirkt sie unspezifisch und unfertig. Um die Beschaffenheit dieser Sequenz
und des speziellen Apartments zu ergriinden, hat Vogl auf den Begriff des »beliebi-
gen Raums« von Gilles Deleuze zuriickgegriffen, mit dem sich sowohl dessen spezifisch
riumliche wie auch affektive Dimension erfassen lisst.’® Ein detaillierter Vergleich der
beiden Filme wiirde hier zu weit fithren, aber ich méchte der Analyse von Vogl folgen
und mit dem Hinweis auf Deleuze danach fragen, mit welcher Form von beliebigem

56  Die Verbindung von Beto Brant zu Jean-Luc Godard verdanke ich einem Vorlesungsskript von Jo-
seph Vogl, das leider nicht veréffentlicht wurde. Joseph Vogl: »Le Mépris«, Medien im Film, Vorle-
sung an der Bauhaus-Universitdt Weimar, Sommersemester 2005, 7.6.2005.

57  Siehe auch Gilles Deleuze: Das Bewegungs-Bild. Kino 1, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1989, S.167f.

58 Vgl ebd,, S.153ff.
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Raum wir es in O AMOR SEGUNDO B. SCHIANBERG zu tun haben und zu welcher affekti-
ven Situation dieser fithrt. An anderer Stelle hat Vogl diesen Raum als einen beschrie-
ben, »der nicht von der manifesten Anwesenheit eines Geschehens, sondern von der
Eventualitit eines — vergangenen oder kiinftigen — Geschehens geprigt ist; ein Raum
schliefflich, in dem keine Geschichte, sondern mégliche Geschichten passieren.«*

Dies ldsst sich fiir Brants Film zweifelsfrei bestatigen. Erstens erschaffen die in der
Wohnung verteilten Kameras keinen kohirenten Uberblick iiber deren Ausmafie. Die
Verbindungen zwischen den einzelnen Zimmern sind unklar und es ist bis zum Schluss
keine definitive Orientierung tiber die einzelnen Raumfragmente moglich. Nie werden
Uberginge von einem Raum in einen anderen gezeigt und es scheint, als kénne man
von jedem Zimmer in alle anderen gelangen. Das Apartment wirkt dadurch auf gewisse
Weise offen, uniibersichtlich und mafilos, auch wenn es nicht sehr grof3 zu sein scheint.
In den Worten von Gilles Deleuze:

»Ein beliebiger Raum ist keine abstrakte Universalie jenseits von Zeit und Raum. Er ist
ein einzelner, einzigartiger Raum, der nur die Homogenitat eingebifit hat, das heifdt
das Prinzip seiner metrischen Verhiltnisse oder des Zusammenhalts seiner Teile, so
daf eine unendliche Vielfalt von Anschliissen méglich wird.«&°

Der unfertige und fragmentarische Charakter wird zudem dadurch verstirke, dass Ga-
la ihre Wohnung als Arbeitswohnung verwendet und dort auch das Video produziert.
Somit ist jedes Zimmer auch ein Arbeitszimmer, es wird iiberall gefilmt oder gemalt,
tiberall wird gegessen, geschlafen oder geliebt; zugleich sind Wohnzimmer, Kiiche oder
Bad nicht durch besondere Merkmale gekennzeichnet, die sie als Galas Wohnung mar-
kieren. Zweitens, und das betrifft das Geschehen in dieser Riumlichkeit, entsteht in
den zuvor beschriebenen schauspielerischen Handlungen, im kiinstlerischen Prozess
oder durch die anderen, scheinbar alltiglichen Bewegungen, keine zusammenhingen-
de Geschichte. Die Situationen zeigen tiberwiegend beliebige Momente, die sich in ihrer
Montage und Aneinanderreihung als ein Wechsel zwischen unterschiedlichen Betonun-
gen von Stimmungen und Befindlichkeiten beschreiben lassen, die im Schauspiel auch
mal wiederholt werden oder beziehungslos fiir sich allein stehen; die jedenfalls durch-
weg das amourds-professionelle Verhiltnis zwischen Gala und Felix offenhalten.

8.9 Affekte, Schrift, Musik

Gilles Deleuze hat an verschiedenen Stellen formuliert, wie sich mit dem Unterbrechen,
Pausieren oder Aufschieben von Aktionen und Bewegungen in beliebigen Riumen zu-

59  Joseph Vogl: »Beliebige Rdume. Zur Entortung des stadtischen Raumes, in: Annett Zinsmeister:
Constructing Utopia. Konstruktionen kiinstlicher Welten, Berlin/Zurich: Diaphanes 2005, S. 57-67, hier:
S. 63.

60 C.Deleuze: Das Bewegungs-Bild. Kino 1, S.153. Siehe auch Gilles Deleuze: Das Zeit-Bild. Kino 2, Frank-
furt a.M.: Suhrkamp 1991, S. 1ff; sowie Michaela Ott: »L’espace quelconque: Der beliebige Raum
in der Filmtheorie von Gilles Deleuze, in: Gertrud Koch (Hg.): Umwidmungen. Architektonische und
kinematographische Ridume, Berlin: Vorwerk 8 2004, S.150-161.
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gleich Affektbilder zeigen und die Riume selbst einen affektiven Charakter erhalten.®
Hierbei geht es nicht um die Gefiihle oder emotionalen Positionen der Protagonisten,
sondern vielmehr um unbestimmte, »gefiihllose, optische und akustische Situationen,
die in der Bewegungslosigkeit entstehen. In den Ubergingen zwischen Wahrnehmun-
gen zu Aktionen konnen affektive Lagen hervortreten, die offenlassen, in welche Rich-
tung sich Handlungen fortsetzen werden. Einerseits kann mit Godard und Deleuze O
AMOR SEGUNDO B. SCHIANBERG insgesamt als ein beliebiger, affektiver Raum begriffen
werden, als ein Zwischenraum, in dem die Protagonisten auf das finale Video warten.
In bestimmten Szenen offenbaren sich allerdings besondere Qualititen des Affektiven.

Einer dieser Momente ist die beschriebene Diskussion um die Ver-achtung. Die Dra-
maturgie dieser plotzlichen Stimmungsschwankung fithrt letztlich von einem distan-
zierten Wortwechsel zu korperlicher Nihe. Auffillig ist die sich verdichtende Montage
dieses Wechsels. Zunichst ist fast nur Galas Gesicht in einer Grofaufnahme zu se-
hen (Abb. 33). Wihrend Felix im hors-champ bestindig redet, sagt sie kaum ein Wort.
Auch wenn Felix nach einer Weile zu sehen ist, wird die Szene nicht durch Schuss-
Gegenschuss aufgeldst, sondern sie konzentriert sich aus verschiedenen Perspektiven
vor allem auf Galas iiberwiegend erstaunt lauschenden Gesichtsausdruck. Schliefilich
stehen die beiden auf und Gala versichert ihre Zuneigung durch Nahe und Nacktheit.
Dabei sind die beiden schlieRlich bei klassischer Geigenmusik in ihrer Liebkosung in
sehr nahen Einstellungen zu sehen, in denen der Umraum verschwindet (Abb. 34). Die
Bilder beginnen in den schlechten Lichtverhiltnissen stirker zu flimmern, sodass ein
Rauschen und die digitale Materialitit sichtbarer werden als zuvor. Die Bilder wirken
durch die Nihe, durch die Haut der Korper und die Textur der Bilder flichig, verlieren
an Tiefe und Raum.

Im direkten Anschluss daran ist Gala allein bei ihrer kiinstlerischen Titigkeit zu se-
hen, wie sie ihren nackten Koérper mit schwarzer Farbe bemalt, sich auf einen groflen,
vollgeschriebenen Bogen Papier legt und somit mittels body painting einen Ganzkorper-
abdruck tiber der Schrift hinterlisst. Das Auftauchen von Schrift geschieht iiber den
Film verteilt in weiteren affektiven Augenblicken, wenn das verbal Gesagte auf dem
Bild in Handschrift wiederholt wird. Die Buchstaben und Worter werden dabei von
links nach rechts eingeblendet, sodass der Prozess des Schreibens und die Zeitlichkeit
der Schrift simuliert werden (Abb. 28). Wie die Auswahl der Sitze dieses visuellen Echos
getroffen wurde, lisst sich nicht bestimmen; ob es sich dabei um besonders poetische
oder weise Sitze handeln soll. Die Selektion und das Auftauchen der schriftlichen Ge-
sprachsfragmente wirken beliebig, eine Verbundenheit ist nicht zu entdecken. Es bleibt
auch offen, ob es sich bei der gleichbleibenden Handschrift um die des Regisseurs oder
um die der Sprecher, also Gala oder Felix handeln soll. Sie suggeriert einerseits Person-
lichkeit, andererseits zugleich auch die Abwesenheit von Individualitit, wie prominent
Jacques Derrida festgestellt hat.®* In der Verdopplung und Ubertragung werden die
fliichtigen Worte fiir einen Augenblick fixiert, doch zugleich wird in der Ubersetzung

61 Vgl. G. Deleuze: Das Bewegungs-Bild. Kino 1, S.143ff.; zur Krise des Aktionsbildes, den beliebigen
Riaumen und optisch-akustischen Situationen im italienischen Neorealismus vgl. G. Deleuze: Das
Zeit-Bild. Kino 2, S. 11ff.

62  Vgl.Jacques Derrida: Grammatologie, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1974, S. 81ff.
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die Verginglichkeit des Anwesenden und Aktuellen akzentuiert. In diesem Erscheinen
und Verschwinden wird die Schrift an unterschiedlichen Stellen im Bild platziert. Sie
legt sich tiber den Raum und tiber die Korper. Als Hintergrund des Schreibens erhalten
die Bilder dadurch einen flichigen und >lesbaren< Charakter, der sie aus dem Geschehen
herausnimmt, der eine eigene Zeitlichkeit und Intervalle bewirkt. Die Handschrift wird
zum virtuellen Bild der Stimmen.® Sie erscheint wie eine Reflexion des Akustischen auf
der Oberfliche eines Bildschirms. In der Beliebigkeit des affektiven Raums eroftnet die
beliebige Schrift eine Art Zwischenzeit und Zwischenraum. Sie bekommt eine eigene,
unklare Bedeutung, indem sie eine Differenz zwischen dem Akustischen und dem Vi-
suellen markiert. Der Sinn dieser Dissoziation der Sprechakte ist unklar. Sicher ist,
dass es sich nicht um gewissermafien theoretische Spuren oder Beweise handelt, wel-
che>Die Liebe nach B. Schianberg«artikulieren. Es scheint, dass es sich hierbei vielmehr
um eine mehrdeutige Wahrnehmungslenkung handelt. Die Schrift fithrt zum einen die
Fabrikation von Bedeutung vor, wie im affektiven Raum auf isthetische Weise fliich-
tig Sinn fabuliert wird; zugleich verweist sie auf die unterschiedlichen Schichten der
Bilder, der visuellen und akustischen Zonen; sie erzeugt in der Ubertragung Intervalle
zwischen dem Akustischen und dem Visuellen und kann auch als eine Art Lektiirehin-
weis verstanden werden, der andeutet, dass die Bilder »gelesen< werden kénnen.

Im Anschluss an den affektiven Héhepunkt und die Kérpermalerei folgt eine kur-
ze Sequenz mit weiteren Stimmungswechseln, mit welchen der Film zu Galas Video
iiberleitet. Zum einen ist Gala dabei zu sehen, wie sie im Wohnzimmer sitzt und nach-
denklich aus dem Fenster schaut. Sie hilt ihren Arm leicht vor ihr Gesicht und scheint
gerade geweint zu haben. Eine andere Einstellung deutet an, dass Felix seine Sachen
packt, um sie zu verlassen. Gala beobachtet ihn dabei gedankenversunken. Doch dann
folgt ein gemeinsames Abendessen, das wie das erste richtige Rendezvous der beiden
wirkt. Sie haben gekocht, trinken Wein, unterhalten sich und liegen dann eng um-
schlungen auf dem Boden und kiissen sich — bis Gala ihn fragt, ob er das Video sehen
will und Felix ihr antwortet, dass er das mochte. Diese Frage, die wie ein kiinstlerisches
Jawort anmutet, erscheint ebenfalls in Handschrift auf dem Bild. Erwihnenswert ist,
dass zuvor ein weiterer Ubergang in den akustischen Zonen vorgefithrt wird. Wihrend
tiber den Film hinweg Musik nur diegetisch ertont, und auch mal Instrumente gespielt
werden, wird kurz vor dem Abendessen das Stiick »Mundo embolado« der Band Projeto
Cru eingeblendet und iiber die Bilder gelegt, sodass diese ohne den normalen On-Ton
akustisch abgeschlossen werden. Diese Musik, die spiter nach Galas Video auch im Ab-
spann zu héren ist, kommentiert den Film auf gewisse Weise.** Durch den akustischen
Wechsel werden verschiedene Einstellungen fiir kurze Zeit miteinander verbunden, wo-
durch eine neue Einheit der Bilder entsteht, bis das Lied mit einem abrupten Ende, mit

63  Zum Begriff des Virtuellen bei Deleuze siehe G. Deleuze: Das Zeit-Bild. Kino 2, S. 95ff. Zur Schrift im
Film als Bestandteil des Bildes vgl. ebd., S. 289.

64 »Mundo embolado« kann mit sKomplizierte Welt< oder >Schwierige Welt« Gbersetzt werden. Im
Text geht es grob gesagt um eine Beschreibung der Welt und ihrer Lebewesen zwischen Himmel
und Erde, wie z.B. Ameisen, und um den Unterschied zwischen barfiiligem Gehen und dem Laufen
mit Schuhen. Zur kommentierenden Funktion von Musik bei Beto Brant siehe die Analyse von O
INVASOR in M. Schlesinger: Brasilien der Bilder (= Serie moderner Film, Bd. 7), S. 88-114.
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einem Schnitt in eine andere Szene stoppt. Diese von den Bildern getrennte, extradie-
getische Musik ist eine Vorwegnahme des Bild-Ton-Verhiltnisses in Galas Video, das
unter anderem als ein experimentelles Musikvideo beschrieben werden kann.

8.10 Die Liebe nach Gala

In der letzten Einstellung vor Galas Video ist in Groflaufnahme das erwartungsvolle,
von einem Bildschirm beleuchtete Gesicht von Felix zu sehen. Anhand des Klickens ei-
ner Computermaus ist zu erahnen, dass Gala ihm das finale Video auf einem Rechner
zeigt, an dem sie zuvor schon beim Schneiden des Materials saf3. Es folgt der bereits er-
wihnte Titel: O AMOR SEGUNDO GALA. COMEGO EM TI TERMINO (Abb. 35). Welche Funk-
tion nimmt nun dieses Video ein, das als Héhepunkt wie Epilog diesen vielschichtigen
Wohnungsfilm beendet, aber konzeptuell zugleich aufierhalb des begrenzten Kamera-
kosmos steht? Die zehnminiitige, experimentelle Montage, die im Anschluss an den
beliebigen, affektiven Raum des Apartments und seine Ver-achtung folgt, kann im Rah-
men der Bilder der Enge, und im Anschluss an Becketts FILM, als eine zeitgendssische
Reflexion tiber einen dsthetischen Ausweg aus einer filmischen, medialen Abgeschlos-
senheit verstanden werden. O AMOR SEGUNDO B. SCHIANBERG lduft in seiner fragmen-
tarischen Anordnung auf dieses Video als filmisches Ereignis zu, ist zugleich dessen
Making-of. Das Video ist die Konsequenz des Films, zugleich steht es mit dem eigenen
Titel auch aufderhalb der vorherigen Bilder. Der Film wird in ihm auf bestimmte Weise
kondensiert, verdichtet, aber es sind zudem iiberwiegend neue Bilder zu sehen, deren
Produktion zuvor nicht gezeigt wurde. Es sind mindestens vier narrative, dsthetische
Elemente, die den Film konzeptuell schliefien, ihn zudem aber auch zu etwas Neuem
hin 6ffnen.

Erstens kann das Video als ein medialer Ausweg aus der Abgeschlossenheit der
Wohnung verstanden werden. Uber diesen Ausweg der videografischen Bilder gelangen
der Film und die Wahrnehmung in eine andere Sphire, die kein reines Bewegungsbild
zeigt,® die jedoch eine experimentelle Wirklichkeit jenseits der affektiven Begrenztheit
erdffnet. Dieses Aufien ist zunichst die Stadt, die anfangs aus einer schrigen Frosch-
perspektive gezeigt wird, wenn Gala in einem Auto durch Straflen fihrt, durch das
Fenster filmt und Gebiude vorbeiziehen. Aus nah gefilmten Stromleitungen formen
sich darauthin Nervenbahnen, aufleuchtende Synapsen, die in eine Art Urknall und ei-
nen Flug durch ein nebul6ses Weltall iibergehen. Diese galaktische Fahrt erreicht Satel-
litenbilder der Erde. Es folgt ein Zoom auf Brasilien, S3o Paulo, bis auf ein Bauwerk, bei
dem es sich offensichtlich um den Komplex mit Galas Wohnung handelt. Spiter sind
weitere Bilder einer urbanen Landschaft zu sehen sowie Felix, der mit einer Tiermas-
ke durch planimetrische Aufnahmen eines stidtischen Raums liuft.%® Zweitens wird

65 Vgl. hierzu die Analyse von Becketts FiLM und den ozeanischen Raum nach der Ausléschung der
Bildtypen, durch welche Beckett, laut Deleuze, eine gewisse Tendenz des Experimentalfilms er-
moglicht. Vgl. G. Deleuze: Das Bewegungs-Bild. Kino1, S. 99.

66  Zuden planimetrischen Bildern siehe die Analyse von O CHEIRO DO RALO.
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eine sprunghafte Evolution erzahlt. In dieser wird zum einen das Kleine, die Nerven-
bahnen, mit dem Grofden, dem Kosmos, zusammengebracht. Zum anderen handelt es
sich um eine metaphorische, kiinstlerische Schépfungsgeschichte, in der eine doppel-
te Geburt und Entstehung inszeniert wird. Diese beginnt mit nahen, schwarz-weiflen
Aufnahmen von Felix’ Haut. Er liegt nackt auf dem Boden und erhebt sich, um eine Ent-
wicklung zu durchlaufen. In dieser schreitet er in mehreren Einstellungen jeweils von
links nach rechts durch flichige Bilder. Zunichst ist er nackt und trigt allein eine Ka-
melmaske. Dann kleidet ihn ein einzelner Schuh, in der nichsten Einstellung kommen
Boxershorts hinzu, Socken, Hemd, Hose, Hosentriger, Hut. In Unterwasseraufnahmen
wird sein Kérper in nahen Einstellungen wieder entkleidet, bis er nackt mit geschlosse-
nen Augen durch Wasser und Luftblasen treibt. Diese liquiden Bilder werden in Galas
fragmentarisches Spiegelbild iiberblendet, in die zuvor beschriebene Szene, in der sie
sich in den Bruchstiicken eines Spiegels beobachtet. Es scheint um eine Metamorphose
zwischen Mann und Frau zu gehen. In einer Art kiinstlerischem Ritual ist zunichst Felix
zu sehen, der die Maske tragt und seinen Kérper mit roter Farbe iibergief3t, worauthin
in Uberblendungen Gala mit derselben Maske erscheint und ihren Kérper mit weifler
Farbe benisst, bevor sie ihr Gesicht entbldf3t. Mit dieser kiinstlerischen Evolution und
Geburt geht ein dritter Punkt einher, der die Visualisierung von Ubertragungsprozes-
sen betrifft. Diese Ubertragungen geschehen in der Montage zunichst visuell zwischen
den Kabelstringen auf der Strafle, die in die pulsierenden Nervenbahnen tibergehen
und schliefilich den Mikrokosmos mit dem Makrokosmos verbinden; sie passieren in
der spiegelnden, farbigen Verwandlung von Felix zu Gala; und sie wird visuell wie akus-
tisch angedeutet, wenn ein schwarz-weif3-rauschendes Bild Antennen auf Hausdichern
zeigt und der Ton dazu ebenfalls zischt und klirrt.”” Die durchgehende Transformati-
on ist zugleich eine visuelle, akustische, mediale wie inszenatorische; es ist ein Uber-
gang zwischen Wahrnehmungsweisen und unterschiedlichen Perspektiven, vom far-
bigen Videobild zu schwarz-weiflen Aufnahmen; digitales stock footage (die Nerven und
Synapsen), Satellitenbilder (vermutlich Google Maps) und stark durch Filter verfremde-
te Bilder; schliefdlich nahe Aufnahmen aus dem bereits zuvor gezeigten Theaterstiick,
in denen auch die anderen Schauspieler zu sehen sind. Und viertens fithren all der
Wandel, die Verwandlung, die Ubertragung und Transformation letztlich nach Galas
Geburt wieder zu Felix, der in einer sehr nahen Einstellung zum ersten Mal direkt in
die Kamera schaut, sich dieser mit einem intensiven Blick nihert und in einem singen-
den Tonfall die Frage stellt: »Wieso schaust du mich mit diesen Augen des Wahnsinns
an?«;*® worauthin nach einem harten Schnitt eine letzte Texttafel eingeblendet wird:
»Fiir Felix, mit Liebe, Gala«.

67 Die Uberginge der einzelnen musikalischen und akustischen Bestandteile, die zwischen improvi-
sierter, experimenteller oder atmospharischer Musik, zwischen Instrumenten, Gesang, Gerdusch-
collagen oder Noise wechseln, hitten eine ausfiihrlichere Betrachtung verdient, auf die ich hier
jedoch zugunsten der visuellen Transformationen nicht weiter eingehen kann.

68  Ubersetzung M. S.: »Por que vocé me olha com esses olhos de loucura?«Hierbei handelt es sich um
eine Zeile aus dem ruhigeren Sambastiick »Preconceito« (Vorurteil, 1952), eine Komposition von
Fernando Lobo und Anténio Maria fiir die Sangerin Nora Ney.
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8.1 Abspann

Beto Brants affektive, dsthetische Transformationen zwischen unterschiedlichen me-
dialen Zusammenhingen und Formaten zielen am Ende auf zwei wesentliche Flucht-
punkte ab. Zunichst entsteht im Aufeinandertreffen des Uberwachungsdispositivs mit
der experimentellen Anordnung des kiinstlerisch-erotischen Werks ein Ausweg aus der
Abgeschlossenheit der Wohnung hin zu einer experimentellen Videosphire, die einem
anderen Bilduniversum angehért als die filmische Wirklichkeit zuvor. Die Schépfungs-
geschichte, in der Gala als das Spiegelbild von Felix erwichst, fihrt schlieRlich auch zu
einer Bewusstwerdung, wenn Felix erstmalig in die Kamera schaut und den Beobachter,
also Gala wie den Zuschauer adressiert. Das Schicksal von Gala und Felix wird demnach
in einen gréferen, kosmischen Zusammenhang gestellt. Fiir Brant fithrt der Weg aus
dem Uberwachungsdispositiv jedoch nicht schlicht in eine abstrakte, nicht zentrierte
Wahrnehmung, welche der menschlichen Wahrnehmung vorausgeht oder diese tiber-
steigt. Brant hat mit O AMOR SEGUNDO B. SCHIANBERG vielmehr ein visuelles System
errichtet, das in seiner Konzeption wie eine dialektische Formel anmutet. Denn nach
Film und Video fiigt er den Bildern einen weiteren, einen dritten Teil hinzu, der fast zu
beildufig erscheint, als dass er beschrieben werden miisste. Es handelt sich hierbei um
die Credit-Sequenz, in welcher die Namen der Beteiligten eingeblendet werden. Die da-
bei im Hintergrund gezeigten Szenen haben den Charakter von zuvor nicht gezeigten
Outtakes: Gala und Felix bemalen ihre nackten Oberkdrper mit einem schwarzen Stift;
dann ist Gala in einem am Boden liegenden Spiegel zu sehen, auf welchem sie Erde
verteilt und auf dem sie mithilfe der Masken, die tiber ihr an der Decke hingen, Tier-
korper formt; daraufthin folgen wihrend der Dreharbeiten entstandene fotografische
Schnappschiisse der beiden, die in Stop-Motion-Manier schnell aneinandermontiert
werden.

Wichtigster Abschnitt dieses Abspanns ist jedoch die abschlief}ende Einstellung,
in der Gala die Kamera in ihren ausgestreckten Hinden hilt und diese auf ihr Gesicht
richtet. Sie filmt sich selbst in einer nahen Einstellung und liuft dabei in einem long take
und in Zeitraffer durch die Wohnung. Felix lduft dicht hinter ihr, umarmt sie, legt sein
Gesicht auf ihre Schulter und schaut ebenfalls bestindig in die Kamera (Abb. 36). Zum
ersten Mal werden im Hintergrund die Architektur der Wohnung und die Uberginge
zwischen den Zimmern sichtbar. An der Decke sind dabei die Kameras des Uberwa-
chungsdispositivs zu sehen. Mit dieser letzten Bildkomposition setzt Brant einen in-
teressanten Schlusspunkt, der sich eindeutig von den Uberwachungsbildern und dem
experimentellen Video unterscheidet und der zugleich wie eine Art dsthetische Synthese
erscheint. Es ist ein ungewdhnliches Selbstportrit der beiden, eine bewegte GrofRauf-
nahme, ein Affektbild, das sich von den vorherigen deutlich abhebt. Es dokumentiert
nicht nur die Gesichter, sondern platziert diese in einem eigenartigen Rahmen. Dieser
hat einerseits einen selbstermichtigenden Charakter, da es gewissermaflen en passant
das vorherige dominante Dispositiv des Films offenbart, andererseits weisen die Ar-
me von Gala, welche die Kamera fithren, ebenso auf die Konstruiertheit dieses Bildes
hin, in welchem die Korper bestindig im Zentrum des Bildes bleiben, wihrend sich der
Raum um sie herumbewegt. Aus dem beliebigen Affektraum wird hier gewissermafien
ein bestimmter Affektraum, in dem sich das Apartment um die beiden Protagonisten

235


https://doi.org/10.14361/9783839453629
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

236

Bilder der Enge

zu drehen beginnt beziehungsweise Gala mit ihrer Bewegung erstmals einen anderen
und zusammenhingenden Blick auf diese Wohnung ermdoglicht. In diesem Bild ist es
nicht der Raum, der die Bewegungen der Korper eingrenzt, sondern die Korper bringen
durch ihre Bewegungen diesen Raum hervor. Das letzte Bild dieser Liebenden ist das
einer Selbstermichtigung, ein raumschaffendes Affektbild in dem die Filmemacherin
die Kontrolle iibernimmt, ein eigenes Dispositiv errichtet und sich als Beobachtende
fiir den Zuschauer in das Zentrum des Bildes riickt. Die Komposition und der Gestus
dieses Portrits weisen mit den Blicken in die Kamera mehr als grofe Ahnlichkeiten
mit den Selfie-Fotografien sozialer Medien auf — und sicherlich heute noch mehr als
im Jahr 2010. Das filmische Selfie von O AMOR SEGUNDO B. SCHIANBERG kann als eine
vorahnende Reflexion tiber die zukiinftige dominante Rolle der Selbstdarstellung in den
medialen Sphiren des Internets und der mobilen Medien gesehen werden; als ein dsthe-
tischer Ubergang und Dispositivwechsel, durch welchen Liebende und ihre »gestischen
Bilder« in neue Beobachtungszusammenhinge gestellt werden, die immer auch zu-
gleich als Darbietung einer kommunikativen Handlung verstanden werden miissen.®
Am Ende der Bilder der Enge dieses Films steht somit ein Affektbild, das durch die
Beobachtung des Uberwachungsdispositivs und durch die experimentelle Videoarbeit
hindurchgegangen ist. Es ist das deiktische Bild einer performativen Selbstbeobach-
tung wie zugleich deren Zurschaustellung. Durch die Bewegung von Galas Korper, der
wie ein wackeliges Schwebestativ funktioniert, wird der Umraum dynamisiert und der
hors-champ des Apartments auf eine andere Weise nach auflen hin geéftnet. In seiner
bewegten Rahmung und armlangen Komposition entfaltet dieses Bild eine zentrifugale
Kraft. Es zeigt ein bestindig staunendes, selbstbewusstes Affektbild, das den Wunsch
vermittelt, durch die egozentrische Selbstinszenierung auch Beobachter auflerhalb der
eigenen Wahrnehmung und Winde, auRerhalb der filmischen Bilder zu erreichen.

69  Zum Selfie als »gestisches Bild« siehe Paul Frosh: »The Gestural Image: The Selfie, Photography
Theory, and Kinesthetic Sociability«, International Journal of Communication, Vol. 9, 2015, http://g
00.gl/ENF7r2; zum wesentlichen Merkmal der Armldnge siehe Jerry Saltz: »Art at Arm’s Length:
A History of the Selfie«, Vulture, 26. Januar 2014, http://goo.gl/tHof5sN; siehe weiterfithrend zum
selbstermachtigenden Potenzial von Selfies in den Favelas Brasiliens David Nemer/Guo Freeman:
»Empowering the Marginalized: Rethinking Selfies in the Slums of Brazil«, International Journal of
Communication,Vol. 9, 2015, http://goo.gl/Qgzo9s; siehe auch Julia Eckel/Jens Ruchatz/Sabine Wirth
(Hg.): Exploring the Selfie—Historical, Theoretical, and Analytical Approaches to Digital Self-Photography,
Cham: Palgrave Macmillan/Springer International Publishing 2018. Fiir diese Referenzen bin ich
Julia Eckel dankbar.
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Abb. 25: Felix performt in O AMOR SEGUNDO B. SCHIANBERG (2010) nackt fiir Galas Video.

Abb. 26: Das AufSen der Wohnung ist durch wenige Fensterbilder nur zu erahnen.
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ADbb. 27: Die Beziehung von Gala und Felix ist auch in scheinbar intimen Momenten schwer zu
deuten.

Abb. 28: Die Korper von Gala und Felix werden stellenweise zur Schreibfliche fiir Fragmente
ihrer Dialoge.
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Abb. 29: Wiederholt blickt Gala direkt in die Kamera.

Abb. 30: Fiir ihr Video wirft Gala einen Spiegel auf den Boden...
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Abb. 31: ...das Spiegelbild ist spiter in ihrem Video am Ende des Films zu sehen.

Abb. 32: Uber den Badezimmerspiegel lichelt Gala direkt in eine Kamera des Uberwachungsdis-
POSitivs.
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Abb. 33: Gala lauscht erstaunt, wihrend Felix seinen Unmut iiber ihre vermeintliche Verachtung
dufSert.

Abb. 34: In versihnlicher Intimitit und Nihe verschwindet das Apartment.
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Abb. 35: Am Ende wird Galas Video durch den Titel O AMOR SEGUNDO GALA. COMEGO EM TI
TERMINO als eigenstindiger Film markiert.

Abb. 36: In der finalen Plansequenz in Selfie-Asthetik wird erstmals der Aufbau der Wohnung
nachvollziehbar.
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9. 0 SoM Ao REDOR/NEIGHBORING SOUNDS
(2012, Kleber Mendonga Filho)

»Das Unheimliche der Fiktion — der Phanta-
sie, der Dichtung — verdient in der Tat eine
gesonderte Betrachtung. Es ist vor allem
weit reichhaltiger als das Unheimliche des
Erlebens, es umfasst dieses in seiner Gianze
und dann noch anderes, was unter den Be-
dingungen des Erlebens nicht vorkommt.«'
Sigmund Freud

Der Titel dieses Films kann nur als ein deutlicher Hinweis verstanden werden, worauf
der Zuschauer hier in besonderer Weise achten sollte: auf den Som A0 REDOR, das heifst
auf den >Sound ringsherum« beziehungsweise auf die >benachbarten< Gerdusche oder
Téne, wie es die englische Benennung mit NEIGHBORING SOUNDS iibersetzt. Die um-
greifenden Klinge sind isthetische Protagonisten in Kleber Mendonga Filhos Spielfilm-
debiit. Mit dem klingenden Auflenraum geht das Verhiltnis zu Innenriumen einher, in
denen diese auditiven Ereignisse wahrgenommen werden konnen. Diese umfassende
wie invasive akustische, aber zugleich visuelle riumliche Relation steht im Mittelpunkt
von O SoM A0 REDOR. Das grundlegende Drama dieses Films ist eines, das sich un-
ter besonderen architektonischen Begebenheiten ereignet: einerseits in der konkreten
Lebenswelt einer einzelnen Strafe in einem Wohnviertel der Stadt Recife, andererseits
zwischen den akustischen und visuellen Zonen des Films, in denen die Klinge und Ge-
riusche von unklaren Bildern sozialer Angste und von bedrohlichen Geistern begleitet
werden. In Mendonga Filhos Heimatportrit verdichten sich gesellschaftliche, 6konomi-
sche, mediale und affektive Eigenheiten eines spezifisch brasilianischen Lebenskosmos
mit Elementen, die man normalerweise aus dem Horror-Genre kennt. Mit den Sounds
dringen nach und nach unklare Albtriume in die abgesicherten privaten Riume ein,
aber auch Erscheinungen einer paternalistischen brasilianischen Vergangenheit, auf

1 Sigmund Freud: »Das Unheimliche, in: Das Unheimliche. Aufsitze zur Literatur, Frankfurt a.M.: Fi-
scher1963, S. 45-85, hier: S. 80.
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welcher der momentane Wohlstand und die hiusliche Autoritit minnlicher Machtha-
ber errichtet wurden.

9.1 Homestorys

Der Regisseur Kleber Mendonga Filho ist gegenwirtig einer der international viel be-
achteten brasilianischen Filmemacher. Seine Anerkennung ist jedoch eine weniger auf-
fillige als die von Fernando Meirelles, Walter Salles oder auch José Padilha. Dies liegt zu
einem Teil auch an einer unterschiedlichen Wahrnehmung seiner Werke im In- und im
Ausland und in einer kontroversen wie politischen Diskussion begriindet, die weniger
seine Filme als sein bekennendes politisches Auftreten betrifft.

Nachdem er mit dem Dokumentarfilm CriTICO (BRA 2008) seinen ersten Langfilm
produziert hatte, wurde sein fiktionaler Spielfilmeinstand O Som Ao REDOR als bra-
silianischer Kandidat fur die Kategorie >Bester fremdsprachiger Film« der 86. Oscar-
Verleihung vorgeschlagen, allerdings im Auswahlverfahren von der Academy nicht no-
miniert. Auch sein zweiter Spielfilm AQuUARIUS (BRA/FRA 2016) lief auf den grofRen in-
ternationalen Festivals, gewann zahlreiche Preise und wurde von den Kritikern der Zeit-
schrift Cahiers du Cinéma sogar unter die zehn besten Filme des Jahres 2016 gewihlt.> Als
Mendonga Filho und sein Team jedoch in einer national aufgeheizten politischen Lage
die internationale Bithne auf dem roten Teppich der Filmfestspiele in Cannes nutzten,
um gegen das Amtsenthebungsverfahren der damaligen Prisidentin Dilma Rousseff
und gegen den antidemokratischen Staatsstreich zu protestieren, wurde diese Mei-
nungsiuflerung von vielen Gegnern der Prisidentin und von den Anhingern konserva-
tiver Parteien nicht gut aufgenommen. Dem Regisseur und seinem Team wurde vorge-
worfen, dass sie mit dem Film Steuergelder verschwenden, das Land mit ihrer Aktion
schlecht reprisentieren und im Grunde nur Urlaub auf Kosten von anderen machen
wiirden.’ Konkret wurde die grofitenteils sehr polemische Kritik und parteiische Ge-
ringschitzung von Mendonga Filhos ideologischer Haltung dann jedoch zum einen in
einer unverstindlichen, in Brasilien sehr seltenen Altersfreigabe ab 18 Jahren aufgrund
von explizitem Sex und Drogenkonsum, die nicht nur dem Regisseur als zu harsch und
bewusst schidigend erschien und die schliefilich nach Protest auf 16 Jahre herabgestuft
wurde; und zum anderen wurde AQUARIUS durch das offizielle brasilianische Komitee
zuriickgewiesen, das die Filme fiir die 89. Oscar-Verleihung vorschlug, was aufgrund
des beachtlichen internationalen Erfolgs unmissverstindlich als ein politischer und gar
zensierender Akt interpretiert werden musste.* Es wiirde hier zu weit fithren, genauer
auf die politische Lage wihrend der Entstehung und Veroffentlichung von Mendonga

2 Kevin Jagernauth: »Cahiers du Cinéma’s Top 10 films of 2016«, The Playlist, 29.11.2016, http://goo.g
I/2vrF2A

3 Siehe z.B. Anna Marie de la Fuente/Kristopher Tapley: »Oscars: Controversy erupts over Brazilian
film >Aquarius«, Variety, 26.08.2016, http://goo.gl/eKUP13

4 Woraufhin andere, bereits ausgewihlte Filmemacherinnen und Regisseure aus Protest und Soli-
daritat ihre Filme aus dem Wettbewerb zuriickzogen. Vgl. ebd.
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9. 0 SoM Ao REDOR/NEIGHBORING SOUNDS (2012, Kleber Mendonga Filho)

Filhos Filmen und die unsachliche Ablehnung seiner persénlichen Einstellung einzuge-
hen, die wenig mit seinem Werk selbst zu tun hat. O Som A0 REDOR und auch AQUARIUS
konnen jedoch als sorgsame, intelligente, politische Manifestationen verstanden wer-
den, da sie in der Darbietung von spezifischen urbanen, brasilianischen Lebensriumen
durch Narration und Asthetik eindeutig Position beziehen; und dabei handelt es sich
um eine, die vor allem den groflen Baufirmen des Landes nicht gefallen diirfte, die in
den vergangenen Jahren das Panorama vieler brasilianischer Stidte rabiat verindert
haben.

Seit 1997 ist sich Kleber Mendonga Filho tiber seine Kurzfilme und die zwei Spiel-
filme hinweg in wesentlichen Punkten treu geblieben.® Im Fokus seiner Erzihlungen
liegen die Erfahrungen von Einwohnern der Grof3stidte, das Verhiltnis der Bewohner
zu den neuen, dominanten, engen Architekturen der grofRen Baukonzerne, die das ge-
sellschaftliche und affektive Zusammenleben vieler urbaner Riume aus 6konomischen
Interessen radikal bestimmen und verindern. Seine Kurzfilme wie ENJAULADO/CAGED
IN (BRA 1997), ELETRODOMESTICA (BRA 2005) und RECIFE FRIO/COLD TROPICS (BRA
2009) sind narrative wie visuelle Vorarbeiten fiir die lingeren Auseinandersetzungen
mit der Wohnsituation einer neuen Mittelschicht in den jungen Vierteln.® In ENjAU-
LADO ist es ein Mann aus der Mittelschicht, der - ein wenig wie die Protagonistin in
Roman Polariskis REPULSION/EKEL (UK 1965) — zum Gefangenen seiner eigenen Woh-
nungswelt wird und in einer klaustrophobischen Asthetik seiner Angst und Paranoia
zum Opfer fillt. In ELETRODOMESTICA portritiert Mendonga Filho den gewdhnlichen
Alltag einer Hausfrau in ihrer Wohnung, die mit vielerlei elektrischen Geriten und elek-
tronischen Apparaten gefiillt ist. Wihrend sich ihre Tochter und ihr Sohn mit Spielen
und Schularbeiten beschiftigen, erledigt sie Hausarbeiten. Die Dame wischt, saugt,
kocht oder raucht heimlich einen Joint. Der erste Hohepunkt des hiuslichen Einblicks
ist die Ankunft eines neuen Fernsehers, der zweite der Schleudergang der Waschma-
schine, wihrend dem sie sich auf das Gerit setzt, um mithilfe der Vibrationen zu mas-
turbieren. Diese kleine maschinelle Affire taucht auch in O SoM Ao REDOR auf, wenn
sich die Hausfrau Bia ebenfalls zum Orgasmus schleudert, nachdem sie einen noch
groferen Flachbildfernseher geliefert bekommen und ebenfalls den Rauch eines Joints
mit dem Staubsauger aufgesaugt hat. Es sind aber viele weitere kurze Einstellungen
und kleine Alltagsbeobachtungen aus ELETRODOMESTICA, mit denen sich Mendonga
Filho in seinem ersten Spielfilm selbst zitiert: symmetrische Bilder der menschenlee-
ren Strafle, flache Bilder von gekachelten Mauern, von vergitterten Fenstern oder von
Sicherheitszdunen und Mauern mit einbetonierten Glasscherben; es sind kurze Mo-
mente, wie ein sich leidenschaftlich kiissendes, jugendliches Paar in einem Hinterhof
oder ein Junge, dessen Ball auf einer stacheligen Mauer hingen bleibt. O Som A0 REDOR

5 Kleber Mendonga Filho hat keine Regieausbildung, sondern kommtaus dem Bereich der Filmkritik
und war u.a. der Verantwortliche fiir den Kinosektor der Fundagdo Joaquim Nabuco, eine 6ffentliche
Stiftung, die an das Bildungsministerium angeschlossen ist. Vgl. Wikipedia: »Kleber Mendonga Fi-
lho, https://en.wikipedia.org/wiki/Kleber_Mendon %C3 %A7a_Filho

6 Laut des portugiesischen Wikipedia-Artikels ist RECIFE FRIO der meist pramierte brasilianische
Kurzfilm. Vgl. »Recife Frio«, https://pt.wikipedia.org/wiki/Recife_Frio
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erscheint wie eine umfassende Ausarbeitung dieses geradezu banalen Wohnungskos-
mos und seiner architektonischen wie technischen Ausstattung, in der die Personen
fiir sich allein bleiben, kaum miteinander kommunizieren, sich mit den Maschinen die
Zeit vertreiben und ihre Lust befriedigen. RECIFE FRIO ist unter diesen Vorarbeiten die
konkreteste Kritik an den stidtebaulichen Verinderungen in der Millionenstadt Recife,
der Hauptstadt des Bundesstaates Pernambuco im Nordosten Brasiliens. Im Stil einer
Mockumentary berichtet der Film von einem plétzlichen, ritselhaften, lokalen Klima-
wandel, der allein die Temperatur der ansonsten eher tropischen Stadt fallen lisst und
fiir eine dicke Wolkendecke sorgt, wihrend der Rest Brasiliens von diesem Phinomen
verschont bleibt. Die eigentliche Kilte betrifft dann jedoch vor allem die Bilder, in denen
nicht {iber das Wetter, sondern iiber das frostige soziale Klima gesprochen wird. Uber
den komischen Umweg der unerklirbaren meteorologischen Transformation portra-
tiert Mendonga Filho eine verregnete, graue Stadt, die durch die unkontrollierten Spe-
kulationsbauten der Immobilienwirtschaft vertikal in die Hohe geschossen ist, wobei
sich niemand um den 6ffentlichen Raum gekiimmert hat. Das Ergebnis ist eine hoch ab-
gesicherte, unmenschliche Architektur, geflieste Mauern, mit zahlreichen Schutz- und
Uberwachungsvorkehrungen, hinter denen sich die Menschen verstecken, wihrend die
Strafien leer bleiben oder nur von Autos bevolkert werden. Zentraler Anlaufpunkt dieser
chaotischen, planlosen Stadtplanung sind die Einkaufszentren, die Shoppings, in de-
nen die Menschen konsumierend ihre Zeit verbringen. Mendonga Filho dokumentiert
somit in seinen fiktionalen Handlungen einer neuen Phase der urbanen Mittelschicht
zugleich den speziellen architektonischen Wandel brasilianischer Stidte, der mit sei-
nen hohen Gebiuden auch die Kamerabewegungen und Einstellungsgréfien verindert.
Es ist mehr als deutlich, was der Regisseur mit den Bildern seiner Wohnungsfilme auf-
zeigen mochte: es geht ihm um die sozialen Verschlechterungen, welche die >Vertikali-
sierung« der Stidte mit sich bringt. Diese zeigen sich insbesondere visuell und affektiv.
Die Bilder des offentlichen Raums sind von distanzierten Ansichten von Betonwils-
ten geprigt, durch leere, von Mauern umgebene Stralen, deren leblose Abgeschlossen-
heit Mendonga Filho mittels bewegungsloser, symmetrischer Aufnahmen verdeutlicht.
Die Umfassungen der Gebdude sind flach und monoton, Tiren und Fenster sind durch
Ziune und Gitter verstellt. Die einzigen offenen, einigermaflen belebten Riume sind
Parkplatzebenen und Bereiche, die an Gefingnishofe erinnern. Die Unmenschlichkeit
dieser Bauart sticht durch diese Eindriicke sofort ins Auge. Die Protagonisten seiner
Filme sind iitberwiegend antriebslos, wirken geradezu lethargisch, unbeteiligt, oftmals
gelangweilt. Durch die omniprasenten Vorsichtsmafinahmen, die das Eindringen von
Fremden in die Apartments verhindern sollen, sind die kollektive Angst und eine un-
klare gesellschaftliche Paranoia in die Architekturen zementiert.

Fiir Mendonga Filho ist diese filmische, soziale Auseinandersetzung mit Recife ein
sehr personliches Anliegen. Die StraRe in der O SoM A0 REDOR spielt, ist seine eigene,
die Rua José Moreira Leal in Settibal, ein familiires Quartier im teureren Wohnviertel
Boa Viagem, das entlang der Avenida Boa Viagem an der siidatlantischen Kiiste liegt.”

7 Siehe das Interview des Laboratério de Imagem e Som (LIS) der Universidade Federal de Pernambuco mit
Kleber Mendonga Filho auf YouTube. LIS UFPE: »Recife 16:9 — Setlbal«, veréffentlichtam 14.01.2014,
http:/fy2u.be/Thxko-i-AAA
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9. 0 SoM Ao REDOR/NEIGHBORING SOUNDS (2012, Kleber Mendonga Filho)

Neben der Strafle ist auch Mendonga Filhos eigene Wohnung im Film zu sehen, da in
ihr die Protagonistin Bia mit ihrer Familie lebt. In einem Statement im Presseheft des
Films hat sich der Regisseur selbst zur narrativen und isthetischen Entwicklung der
Verfilmung seiner fotogenen Privatsphire gedufRert:

»Most of this film comes from notes on life happening just across the street, or right
outside my window, or on the neighbour’s roof. The peculiar tensions which make
Brazilian society tick are also reflected in the weight and look of local architecture,
which is chaotically eclectic. The film has an underlining idea of straight lines and right
angles on a widescreen 2.35:1 frame which limits characters and their movements as
much as walls, gates, grates and doors do. To allow room for breathing, | opened up
the shots generously. This approach to filming architecture both as friend and enemy
is present in some of my short films, especially 2005’s Eletrodoméstica. In this film,
one might be able to notice the tropical brightness of cement and concrete sharing
screen space with the characters. In 2009’s Cold Tropics (Recife Frio), a completely dif-
ferent approach was taken (the film is a mockumentary) to address urban planning (or
the lack of) in a city that, for all practical purposes, is becoming cold and impersonal.
Architecture gone wrong is a nuisance, but extremely photogenic.«®

Dieses Bewusstsein und die Sensibilitit fiir die Zusammenhinge zwischen Architek-
tur und Film, zwischen Narration und Form, sind die simple wie kluge Grundlage fur
Mendonga Filhos filmisches Schaffen. Durch den bedachten, durchdachten Blick auf
sein alltdgliches Umfeld gelingt es ihm, in einer einzelnen Strafle Einstellungen und
Bilder zu finden, die gegenwirtig so bezeichnend und charakteristisch sind fiir eine
bestimmte brasilianische Bevolkerung.’

9.2 Der Klang der Nachbarschaft

Schwarz. Nur Ton. Naturgerdusche. Vogel. Grillen. In der Ferne kriht ein Hahn. Ein
Fahrzeug, vermutlich ein grofieres, vielleicht mehrere. Ein Bus. Ein LKW. Dann ein tie-
fer Klang, der diese Gerdusche mit einzelnen Schligen iibertdnt. Regisseur und Titel
werden eingeblendet. Mit den Namen der wichtigsten Darsteller setzt eine Orgel ein.
Es folgt das Stiick »Cadavres en Série« von Michel Colombier und Serge Gainsbourg.
Schwarz-weifle Bilder. Es sind Fotografien zu sehen, die offensichtlich ein lindliches
Ambiente des brasilianischen Nordostens des vergangenen Jahrhunderts zeigen: Ein
Auto vor einem Tor aus Holzlatten. Eine Familie mit Vater, Mutter, Sohn, Tochter vor
weifler Mauer. Im Freien sitzt ein Herr in weifSem Anzug einer alten Frau gegeniiber
und scheint sich wie in einem Interview etwas zu notieren. Eine Mulattin mit karne-
valeskem Kopfschmuck. Ein grofer Mann inmitten einer Gruppe von weif} gekleideten

8 Kleber Mendonga Filho: »Director Statement«, Homepage des British Film Institute BFI, http://goo.
gl/DygbCc

9 Kleber Mendonga Filhos jiingster Spielfilm BACURAU (BRA/FRA 2019, gemeinsam mit Juliano Dor-
nelles), deru.a. densPreis derJury<der72. Internationalen Filmfestspiele von Cannes 2019 gewann,
konnte fiir diese Arbeit nicht mehr beriicksichtigt werden.
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Landarbeitern (Abb. 37). Eine hiigelige Graslandschaft. Ein Landhaus. Dann ein Gebiu-
de, das die Assoziation >Herrenhaus< weckt. Feldarbeiter beim Umpfliigen eines Ackers.
Viele Gesichter von Mulattinnen, die in die Kamera schauen und dabei Zettel in die Ho-
he halten. Schnitt. Farbe. Die Musik verstummt. Das dumpfe Schlagen des Basses wird
in einer anderen Riumlichkeit fortgefithrt. Die Kamera folgt einem Midchen auf Roll-
schuhen, das einem fahrradfahrenden Jungen hinterherrollt und sich dann ein Stiick
von diesem, mit den Hinden am Sattel, ziehen lisst. Das Erdgeschoss eines Wohn-
gebiudes, Parkplatzebene mit iiberwiegend grauen und schwarzen Fahrzeugen. Die
Rollschuhe des Midchens rattern auf dem gefliesten Boden. Durch eine offene Git-
tertiir erreicht es ein Spielfeld, auf welchem, umgeben von Ziunen und Netzen Kinder
mit Billen, Hula-Hoop-Reifen und Dreirad spielen. In den Ecken stehen aufgereiht ihre
Kindermidchen in Arbeitskleidung und mit Kinderwigen und beobachten das Spielen.
Zum dumpfen Schlagen im Ton, das keiner Quelle zugeordnet werden kann, kommt
der Klang einer Schleifmaschine hinzu, dann ein undefinierbares Wabern; Geriusche
die ansteigend immer lauter werden. Eine kleine Gruppe von Kindern blickt durch das
Drahtgitter und beobachtet iitber einen Zaun hinweg einen blaugekleideten Arbeiter mit
Horschutz, der an einer Fenstervergitterung schleift. Kurz verstummt das Schleifen,
bevor es wieder einsetzt. Das Klopfen rhythmisiert kurz die Schnitte und die Bilder,
die nun aus der Vogelperspektive Ansichten von oben zeigen; Blicke von Gebiuden her-
ab und auf Strafien, auf denen mit grofien weifSen Buchstaben Botschaften aufgemalt
wurden: »Ich liebe dich, Livia« (Te amo, Livia); »Alles Gute zum Geburtstag, Vicky« (Feliz
aniversario, Vicky). Ein Zoom von oben herab in einen Hinterhof erfasst zwei Jugendli-
che, ein Piarchen in Schul-T-Shirts, das sich leidenschaftlich kiisst. Dann ein Blick auf
eine Strafle, umgeben von hohen Gebiuden. Ein Auto fihrt an der Kamera vorbei und
nihert sich einer Kreuzung. Ein anderer Wagen nimmt dem ersten die Vorfahrt und
wird von diesem in der Mitte der Kreuzung erfasst. Es kracht kurz (Abb. 39). Der Unfall
beendet mit einem harten Schnitt den Prolog. Dann ist eine Strafle aus der gleichen
Perspektive zu sehen, allerdings bei Nacht. Stille. Nur das leise Zirpen von Insekten.
Ein Hund jault auf. Ein Titel wird eingeblendet: »1. Teil: Wachhunde« (1* Parte: Cdes de
guarda).

In seinem Verlauf wird der Film noch durch zwei weitere Titel unterteilt: »2. Teil:
Nachtwichter« (2% Parte: Guardas Noturnos) und »3. Teil: Leibwichter« (3* Parte: Guarda-
Costas). Diese drei Teile oder Akte verraten, welcher grundlegenden Thematik die Hand-
lungen folgen: es geht um Uberwachung, Sicherheit, Schutz. Doch es sind weder abge-
schlossene narrative Einheiten, noch ordnen sie zwingend den genauen dramatischen
Verlauf einer oder mehrerer Geschichten, sondern sie strukturieren lose die Abschnitte
der Ereignisse, in dieser einzelnen Strafle der Siidzone von Recife, in welcher Angeho-
rige der wohlhabenderen Mittelschicht in hohen, gut umziunten Gebiuden beheimatet
sind.

Zunichst wird die Geschichte von Beatriz Linhares, genannt Bia, erzihlt, eine Mut-
ter mit Tochter und Sohn und einem schnarchenden Ehemann, der ihr nachts neben
einem weiteren akustischen Problem den Schlaf raubt: denn in direkter Nachbarschaft
lasst ihr ein bestindig bellender und jaulender Wachhund keine Ruhe. Der schlaflose
Kampf Bias gegen dieses Tier zieht sich durch den gesamten Film. Zu Beginn gelingt es
ihr, mit Schlaftabletten (mit denen sie sich auch selbst betiubt), die sie in einem Stiick
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Fleisch versteckt, den Hund kurzzeitig ruhigzustellen. Spiter ist es der hohe pfeifen-
de Ton eines importierten Apparats namens Bark Free, der den Hund vertreiben kann,
der jedoch auch in den Ohren der Kinder wehtut, bevor die Hausangestellte Francisca
ihn in eine 220 Volt-Steckdose steckt, anstelle in den notwendigen Transformator, und
das auslindische Gerit somit durchbrennen lisst. Letztlich kauft Bia Feuerwerksboller,
die sie in der finalen Szene des Films mit ihren Kindern und ihrem Mann gemeinsam
explodieren lisst, wodurch der Hund offensichtlich durch Gegenbeschallung zum Ver-
stummen gebracht werden soll.

Ein zweiter Strang ist die Liebesgeschichte zwischen dem Immobilienmakler Jodo
und Sofia. Beide wachen am Morgen nach einer Feier nackt auf dem Wohnzimmersofa
in Jodos Apartment auf. Als Sofia nach Hause fahren mochte, stellt sie fest, dass in der
Nacht der CD-Player aus ihrem Fiat Uno geklaut wurde. Jo3o hat sofort den Verdacht,
dass sein Cousin Dinho, der auch in der Strafie wohnt und fiir krumme Dinger bekannt
ist, fur den Diebstahl verantwortlich sein konnte, auch wenn keiner der méglichen Zeu-
gen — zwei Parkwichter und ein Autopfleger — etwas zu Jodos Vermutung itber Dinho
sagen mochten; offensichtlich aus Angst vor dem Arbeitsplatzverlust. Als Joio Dinho in
dessen Wohnung zur Rede stellt, reagiert dieser verargert und streitet alles ab. Beim
Verlassen des Gebiudes wird Jodo jedoch vom Pfortner aufgehalten, der ihm mitteilt,
dass die Hausangestellte herunterkommen wird, woraufhin diese erscheint und ihm
eine Plastiktiite mit einem CD-Player von Dinho wiberreicht. Als Jodo spiter bei einem
amourdsen Wiedersehen Sofia das Gerit prisentiert, stellt diese fest, dass es sich nicht
um ihr geklautes, sondern um ein besseres handelt. Sie behilt es dennoch. Die ange-
hende Beziehung der beiden verliuft iiber die drei Episoden hinweg und zwischen den
Schicksalen der anderen Protagonisten sprunghaft und undurchsichtig. Obwohl es lan-
ge so aussieht, als witrden Jo3o und Sofia ein Paar werden — da sie iiber Familie und
Hochzeit sprechen, gemeinsam mit Jodos Grofdvater aufs Land fahren oder durch Sofias
Vergangenheit wandern, wenn sie in der Strafie ein Gebiude besichtigen, in welchem
Sofia vor Jahrzehnten wohnte und das nun abgerissen werden soll -, letztendlich tren-
nen sich die beiden wieder. Wie nebensichlich erwihnt Jodo auf einem Familienfest
kurz vor Ende des Films gegeniiber seinem Cousin Dinho, dass Sofia aufgrund einer
anderen Affire Schluss gemacht hitte. Was sich genau ereignet hat, bleibt unklar.

Neben diesen fragmentarischen Geschichten sind es jedoch neuartige Nachbarn,
welche das Leben der Bewohner dieser Strafle beeinflussen. Der Fremde Clodoaldo Pe-
reira dos Anjos taucht auf und stellt sich zunichst Jodo und seinem Onkel Anco als
personlicher Sicherheitsdienst vor. Clodoaldo geht von Haus zu Haus, verteilt Flyer
und offeriert den Dienst seiner Truppe von Nachtwichtern, die fiir einen Betrag von
monatlich je 20 Reais den Anwohnern Schutz und Ruhe verschaffen wollen. Zu die-
sem Service hat sich Clodoaldo nach eigener Recherche selbst berufen. Obligatorisch
sei sein Angebot jedoch nicht, auch wenn, so Clodoaldo, bereits die gesamte Strafde zur
Zahlung dieses Anteils bereit sei. Joio und sein Onkel Anco sind skeptisch, doch Clo-
doaldo kennt bereits die Verwandtschaftsverhiltnisse des Viertels und weif$, bei wem
er vorsprechen muss, um sein Unternehmen absegnen zu lassen: bei Francisco, An-
cos Vater beziehungsweise Jodos Groflvater. Dieser ist der reiche Immobilienpatriarch
der Strale, dem ein Grof3teil der Gebiude dieser Region von Recife gehort. Francisco
ist mit der Nachtwache einverstanden. Da er jedoch die Probleme mit seinem klauen-
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den Enkel kennt, befiehlt er Clodoaldo, Dinho in Ruhe zu lassen. Mit Franciscos Segen
bauen Clodoaldo und seine zwei Gefihrten ein einfaches Gartenzelt auf der Strafle auf
und beginnen mit der Arbeit (Abb. 42). Gleich in der ersten Nacht missachtet Clodoaldo
jedoch das Gebot von Francisco. Er ruft Dinho von einem orelhdo, von einem Strafien-
telefon aus anonym an, teilt ihm mit, dass die Strafe nun bewacht wird, beleidigt ihn
und droht ihm, ihn zu téten. Kurz darauf erscheint Dinho auf der Strafle und baut sich
vor den drei Mdnnern auf. Da er keine Beweise hat, dass einer von ihnen angerufen hat,
hilt er ihnen einen Vortrag und teilt ihnen mit, dass die Strafle seiner reichen Familie
gehore; dass das hier keine Favela sei, in der man iiber Telefone derartige Nachrichten
tibermitteln kénne — und dass er sie fertigmachen wird, wenn er herausfindet, dass sie
ihn angerufen haben.

Die genaue Arbeitsweise und das umfassende Wissen der privaten Nachtwichter
iiber das Viertel und iiber die Verhiltnisse seiner Bewohner bleiben obskur. In einer
Szene wird jedoch angedeutet, dass die kommunikative Vernetzung der Minner iiber
ihr Revier hinausgeht und sie zu Wacheinheiten anderer Strafen Kontakt pflegen: als
eines Morgens ein Argentinier nicht mehr den Weg zuriick zu seinem Gebiude und
zu seiner Party findet, ruft Ronaldo, ein Mitarbeiter von Clodoaldo, iiber Funk die Kol-
legen Arthur und Luiz, die sich an den Enden der Strafle zu erkennen geben und die
dem offensichtlich alkoholisierten Mann helfen kénnen. Auch in anderen Situationen
wird klar, dass Clodoaldos Team einen privilegierten Einblick in die Gewohnheiten und
Geheimnisse der Anwohner geniefit.

Eines Tages teilt Clodoaldo seinen zwei Mitarbeitern mit, dass sein Bruder Claudio
aus dem Bundesstaat Parand anreisen wird und er mit ihm etwas erledigen wolle. Als
Claudio in der Strafle eintrifft, wird er mit einer Weste ausgestattet und zum Teil der
Equipe. Kurz nach Claudios Ankunft bittet der Hausherr Francisco Clodoaldo um ein
Gesprich unter vier Augen. Clodoaldo erscheint zu diesem Treffen mit seinem Bru-
der und Francisco lisst beide in seine Wohnung. Francisco erzahlt ihnen, dass er die
Nachricht von einem Mord erhalten habe. Reginaldo, ein Mann, der vor Jahren fir ihn
gearbeitet und fiir seine Sicherheit gesorgt hat, wurde in Bonito, dem Ort wo er selbst
ein Landhaus besitzt, umgebracht. Fiir Francisco scheint diese Tat kein Zufall, sondern
ein Racheakt. Er macht Clodoaldo das Angebot, fiir seine persénliche Sicherheit zu sor-
gen. Auf die Nachfrage von Clodoaldo, inwieweit Reginaldos Tod etwas mit ihm zu tun
haben kénnte, mochte Francisco keine Antwort geben. Claudio teilt Francisco mit, dass
sie Reginaldo am letzten Donnerstag aufgesucht hitten — und gesteht somit indirekt
die Tat. Er nennt ihm den 27. April 1984, aber Francisco kann sich nicht erinnern. Clo-
doaldo lasst seine Maske fallen und verrit, dass er sich noch genau an dieses Datum
erinnern kann, obwohl er damals erst sechs Jahre alt war. Francisco erkennt in den bei-
den die Jungen eines gewissen Antonio — Antdnio José do Nascimento, wie Clodoaldo
vervollstindigt — und Everaldo José do Nascimento, der Onkel der beiden, die — man
erfihrt keine weiteren Details — damals von oder im Auftrag von Francisco ermordet
wurden. Alles nur aufgrund eines Zauns, wie Claudio betont. Am Ende dieser Enthiil-
lung bleibt offen, was passieren wird, aber es ist wahrscheinlich, dass Francisco dieses
Gesprich nicht itberleben wird.
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9.3 Geschichten des Patriarchats

Am Ende sind Bia und ihre Familie auf einer Terrasse zu sehen. Aufgeregt feuern sie
Boller ab, um den lirmenden Hund zum Verstummen zu verbringen beziehungsweise
um auf die Ruhestérung mit mehr Lirm zu antworten.’® Zu jedem Knall der Feuer-
werkskorper wird das Bild kurz angehalten, stillgestellt und es werden die Reaktionen
der Familienmitglieder und des aufjaulenden Hundes gezeigt. Der Erfolg der akus-
tischen Konditionierung des Tieres ist, wenn iiberhaupt, vermutlich nur ein kurzer.
Die verzerrten Gesichter der Gruppe werden dabei kurz durch den Schein der Explo-
sionen erleuchtet, was an fotografisches Blitzlicht erinnert. Diese finalen, filmischen
Schnappschiisse spannen einen Bogen zu den schwarz-weifien Fotografien am Anfang
des Films. Im letzten Bild schauen Bia, ihr Ehemann und ihre Tochter freudig zusam-
mengezuckt in Richtung der Feuerwerkskorper, wihrend ihr Sohn sich die Ohren zu-
hilt und den Kopf einzieht. Das Bild wird etwas linger angehalten, bevor es in den
Abspann ausgeblendet wird. Mit diesen ungewohnlichen Familienportrats akzentuiert
der Film mit jedem Knall den fragmentarischen Charakter dieser Aufnahmen, die fir
sich allein ebenso wenig iiber die gesellschaftlichen Zusammenhinge verraten, wie die
schwarz-weiflen Fotografien zu Beginn etwas iiber die 6konomischen Umstinde und
sozialen Konstellationen der Wirklichkeiten einer brasilianischen Zuckerrohrplantage
vergangener Jahrhunderte preisgeben kénnen.

Kleber Mendonga Filho fordert fiir ein Verstindnis seines Films kein fundiertes
historisches Wissen, wenn er im Prolog in der Fotoserie soziale Umstinde einer Zu-
ckerrohrplantage erahnen lisst. Mit diesen Bildern ruft er jedoch eine der wichtigsten
Referenzen der brasilianischen Soziologie auf: das 1933 veréffentlichte Herrenhaus und
Sklavenhiitte. Ein Bild der brasilianischen Gesellschaft (Casa-Grande e Senzala. Formagio da
familia brasileira sob o regime da economia patriarcal) von Gilberto de Mello Freyre." In
diesem Hauptwerk beschreibt der Soziologe und Anthropologe die Ausformung der
brasilianischen Familien und arbeitet die Bedeutung der Relationen zwischen diesen
beiden Bauwerken fiir die soziokulturelle Entwicklung der brasilianischen Gesellschaft
heraus. Eine besondere Rolle spielt dabei der Patriarchalismus, dessen hierarchische
Struktur, so Freyre, mit der Architektur des Herrenhauses eng verbunden ist und ei-
ne spezielle brasilianische, soziale und politische Organisationsweise und Ausprigung
erfihrt. Alles ist im Besitz eines Mannes, wird von diesem verwaltet und befehligt: Her-
renhaus, Sklavenhiitte, Lindereien, teils ganze Stidte; Sklaven, die Bediensteten, Ver-
wandte, Kinder, Ehefrauen, Geliebte, Geistliche oder Politiker. In dieser Architektur der
Inklusion beschreibt Freyre dabei das Sexualleben zwischen Weifien, vor allem Portu-
giesen, Schwarzen, aus unterschiedlichen afrikanischen Lindern, und der indigenen

10 DerKlangvon Béllernistein markanter, nahezu historischerin Brasilien. In den Armensiedlungen,
den Favelas, werden Feuerwerkskérper als Kommunikationsmittel eingesetzt, mit denen sich Mit-
glieder lokaler Drogenbanden beispielsweise vor dem Eintreffen der Polizei warnen. In den rei-
cheren Vierteln und den Stadtteilen, wo die Favelas oder der Drogenhandel beseitigt wurden, ist
dieser Klang in den letzten Jahren vielerorts verschwunden.

11 Vgl. Gilberto Freyre: Herrenhaus und Sklavenhiitte. Ein Bild der brasilianischen Gesellschaft, Stuttgart:
Klett-Cotta 1982.
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Bevélkerung, sowie ihre daraus resultierende Vermischung, als einen positiven Aspekt
der Entwicklung der brasilianischen Kultur.”

Die schwarz-weifle Einfihrung in den Film kann somit als ein historisches Fun-
dament verstanden werden, auf dem diese StrafSe, ihre Geschichten und Bilder erbaut
wurden. Die einzelnen Handlungsstringe der verschiedenen Charaktere, von Frauen,
Kindern und Méannern, sind in einem gesellschaftlichen Geflecht miteinander verbun-
den, das zwar in der modernen Architektur wie ein normales Netzwerk aus Arbeitge-
bern und Angestellten wirkt, in dem es jedoch weiterhin vor allem weifle Herren und
dunkelhiutige Bedienstete gibt. Der Film erzihlt von einem Nachkommen der Allein-
herrscher, einem Grofigrundbesitzer, dem Patriarchen Francisco, dem die Strafle und
viele Immobilien gehéren und der, zumindest gefiihlt, auch die Bewohner der Gebiu-
de besitzt. Der Wachmann Clodoaldo bendtigt seinen Segen, um in seinem Revier als
Wachmann zu arbeiten. Francisco ist altmodisch. Seine Wohnung und die Straf3e be-
deuten ihm jedoch nicht so viel wie sein Landsitz, eine alte Zuckerrohrplantage, wohin
er sich am liebsten mit seinen Familienmitgliedern zuriickziehen mochte, die aber al-
le schon linger nicht mehr dort waren (Abb. 38). Francisco hat in seinem Viertel das
Sagen und beschiitzt seine Verwandtschaft, auch wenn er weif3, dass diese Straftaten
begehen, wie sein Enkel Dinho, der offensichtlich 6fter Autos aufbricht, um CD-Player
zu klauen. Trotz einer gewissen hierarchischen Strenge wird Francisco auch als ein gii-
tiger, liebevoller Grof3vater gezeigt, der sich um seine Familie und seine Untergebenen
kitmmert. Er scheint seine Rolle als Familienoberhaupt zu genieRen, was vor allem auf
dem Kindergeburtstag im Hause seines Sohnes Anco zu sehen ist, wenn eine grofie
familidre Gesellschaft in einem der wenigen harmonischen Momente das Lied »Feliz
aniversirio«”® anstimmt und das Geburtstagskind, ein junges Madchen, besingt: »mo-
ge dein Zuhause der Wohnort der Freude sein, die Zuflucht des Gliicks.«* Die Bauweise
des einstockigen, kleinen und ilteren Hauses von Jodos Onkel Anco ist inmitten der ho-
hen Neubauten und Baustellen ungewéhnlich.” Es wird im Kontrast zu den anderen
Gebiuden auch durch keine groéfieren Sicherheitsvorkehrungen geschiitzt, sondern al-
lein durch eine Klingelanlage mit Kamera. Der niedrige Gartenzaun, der den Vorgarten
begrenzt, ladt eher zum Verweilen und zum nachbarschaftlichen Plaudern ein, als dass
er Einbrecher abwehren kénnte. Ancos Haus wirkt wie ein sentimentales, bewusst un-
gesichertes Dazwischen, wie ein individuelles, architektonisches Statement zwischen
dem damaligen Herrenhaus und dem modernen Herrenhochhaus.

Francisco, Anco, Joio und Dinho bilden ein einsames viriles Spektrum der Genera-
tionen. Uber Ehefrauen, Miitter, Tanten oder sonstige Frauen erfihrt man nicht viel.
Allein in der Geburtstagsszene sind einige Frauen zu sehen, deren Zugehorigkeit zur
Familie jedoch nicht geklirt wird. Die Minner leben einsam, haben keine Partnerinnen

12 Vgl. ebd,, S. 21ff. und S. 253ff. Freyres Ansichten stiefRen natirlich auch auf Kritik, die jedoch fiir
den Film nicht weiter von Belang ist. Siehe auch Jens Soentgen: »Das Liebesgebot der Rassenmi-
schung, Frankfurter Allgemeine Zeitung, 21.10.2000, http://goo.gl/JoD3hy

13 Die Geburtstagsrunde singt hier das Lied »Feliz aniversario (Cancdes de cordialidade)« des brasi-
lianischen Komponisten Heitor Villa-Lobos mit einem Text von Manuel Bandeira.

14 Ubersetzung M. S.: »seja a casa onde mora / a morada da alegria / o refiigio da ventura.

15 Eigentlich ebenfalls ein sehr neues Gebidude, das jedoch aufgrund der raschen Vertikalisierung
eine Ausnahme im Stadtbild darstellt.
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und fithren keine gliicklichen Beziehungen. Ihre dunkelhiutigen Hausangestellten, An-
gehorige der Unterschicht, wirken in einigen Szenen wie Mitglieder einer 6konomisch
bedingten Ersatzfamilie. Der Patriarchalismus ist ein einsamer und die Minner kon-
zentrieren sich eher auf ihre Arbeit, das Immobilienwesen. Anco erzihlt Jodo nur fliich-
tig von einer verflossenen Liebe, die ihm nach vielen Jahren folgenlos bei einer Woh-
nungsbesichtigung wiederbegegnete. Die Affire zwischen Jo3o und Sofia, die zunichst
ernsthafter und intimer zu werden scheint, endet abrupt und emotionslos, ohne dass
man etwas iiber genauere Umstinde erfihrt. Zwar reden die beiden kurz itber Fami-
lie und Heirat, doch verlaufen diese Gespriche immer in 6konomischen Fragen nach
Lebenszeit — Sofia mochte noch warten — oder iiber das Geld, das Joaos Familie besitzt.
Die historisch gewachsene Miannerherrschaft wird von einer Naturverbundenheit
begleitet, die zugleich nostalgisch erscheint. In einer zusammenhangslosen Szene, in
welcher Anco sein Haus verlisst, schaut er die Strafe hinunter. Im Gegenschnitt ist
diese, offensichtlich in einem subjektiven Erinnerungsbild, in einem vergangenen Zu-
stand zu sehen: niedrige Hiuser, Erdboden, alte Autos, viele griine Biume; dazu ver-
stummen im Ton der Baustellenlirm und das Schleifen einer Maschine wird durch Vo-
gelgezwitscher und das Rauschen der Blitter im Wind ersetzt. Wihrend Clodoaldos
erster Nachtwache wird das Oberhaupt Francisco dabei beobachtet, wie er allein im
Meer schwimmen geht. Als ihn spiter Sofia und Jodo in seinem Landhaus besuchen,
gehen die drei nach einem Nickerchen in der Hingematte unter einem Wasserfall ba-
den. Diese wenigen Augenblicke in der Natur, im Griinen und im Wasser, stehen im
Kontrast zu den Bildern der trostlosen, urbanen Betonwiiste. Zwischen den stets durch
Mauern begrenzten Bildern wirken sie wie das einzige konkrete Gliick, wie die letzten
lebendigen Momente fiir die sich das 6konomische Schaffen und Bauen lohnen.

9.4 Filmische Architekturen

Laut Licia Nagib liegt das Geheimnis von O Som a0 REDOR in einer einfachen, aber
schwer realisierbaren Formel: in der perfekten Integration von Form und Inhalt.’® Uber
viele Szenen hinweg wird durch Kadrierungen, Kamerabewegungen oder Montage das
Bewusstsein von Mendonga Filho fir die dsthetischen Zusammenhinge zwischen Ar-
chitektur und Film sichtbar. Im Zusammenspiel der architektonischen Grenzen und
der Begrenzungen der Bilder inszeniert er eine gegenwirtige Gefangenschaft der Mit-
telschicht, die nicht nur als ein lokales Problem, sondern als universell fiir ein globa-
les, zeitgendssisches Bauen verstanden werden kann. In dem paternalistischen Setting
organisiert Mendonga Filho all die alltiglichen Geschichten seiner StrafRe zugleich als
filmische Begebenheiten, in denen es stets um Verhaltnisse von eigentiimlichen Sicht-
barkeiten und Unsichtbarkeiten dieser riumlichen Gestaltung und um spezifische Re-
lationen von Bildern und Ténen geht. Es ist der Verdienst des Regisseurs, dass er die
Wirklichkeit seiner Lebenswelt mittels des Films nicht in einer realistischen Asthetik,

16  Vgl. Licia Nagib: »Em >0 Som ao Redor¢, todos temem a prdpria sombrax, Folha.com, Sdo Paulo,
17.02.2013, http://goo.gl/w]rfYS
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sondern als einen filmischen Kosmos wahrgenommen hat, in dem auch das scheinbar
Gewohnliche immer schon Teil eines Bilduniversums ist.

Lorenz Engell hat diese architektonisch-filmische Verkettung einmal folgenderma-
Ren beschrieben:

»Die Hauser, die wir bewohnen und beleben, schreiben uns innerhalb bestimmter (un-
scharf gezogener) Grenzen vor, wie wir leben sollen, was wir tun und wie wir es tun sol-
len. Insofern ist ein einigermafen komplexes Haus auch nichts anderes als ein Film:
Auch der Film gibt uns Anweisungen.«"”

In diesem Sinne ergriindet Mendonga Filho in den Bruchstiicken seiner Einblicke in
die Leben der Protagonisten vor allem Bedingungen von Wahrnehmungen und Verhal-
tensweisen, die in diesem Umfeld unter bestimmten Umstinden ermoglicht oder er-
forderlich werden; zugleich formt der Film durch verschiedenartige Perspektiven diese
Wirklichkeit des Wohnens auf eine andersartige Weise und leitet uns durch scharfe wie
unscharfe, visuelle und akustische Grenzen. Uber seine verschiedenen Episoden und
Szenen hinweg entwirft O Som A0 REDOR durch unterschiedliche Verfahren eine As-
thetik der Enge, die sich allmihlich zuspitzt und welche auf die tiberraschende Invasion
in das Haus von Francisco hinfiihrt. Die allmihliche Verengung der Ereignisse passiert
dabei auf mindestens vier Ebenen: erstens in der Narration und ihren unterschiedli-
chen Geschichten; zweiten durch visuelle Mittel, wie konstante Einstellungsverfahren
oder Kamerabewegungen; drittens durch die akustischen Ereignisse und Situationen,
in denen Klinge und Gerdusche von aulen durch die Winde dringen; und viertens
durch Stilelemente und Referenzen der Spannung und des Schreckens, die aus dem
Horrorfilm bekannt sind, die hier jedoch auf eigenwillige Weise zu Bildern fithren, die
zunichst als »gespenstisch« beschrieben werden kénnen. All diese Punkte sind mitein-
ander verbunden, bedingen sich auf unterschiedliche Weise und berichten vielschichtig
von einem eigentiimlichen Wahnsinn des brasilianischen Wohnens.

9.5 Abwesenheit der Geschichten

Die einzelnen Geschichten, die O Som A0 REDOR erzihlt, kénnen inhaltlich leicht um-
rissen werden. Die episodische und durch Kapitel unterteilte Erzihlstruktur, in de-
nen sich Schicksale mehrerer Protagonisten iiberkreuzen, ist firr Stadtfilme nicht un-
gewdhnlich.”® Es ist jedoch von Anfang an auffillig, dass der Film nur schwer einem
bestimmten Genre zugeordnet werden kann. Es sind keine fortlaufenden Spannungs-
und Handlungsbégen zu erkennen. Erst wenn am Ende in der letzten Szene klar wird,
das Clodoaldo und sein Bruder ihr ganzes nichtliches Uberwachungsunternehmen aus
einem geheimen Grund geplant haben, bemerkt der Zuschauer, dass wir es im Grunde
mit einem sonderbaren Rachefilm zu tun haben, in welchem die eigentliche Geschichte

17 Lorenz Engell: »Stanley Kubrick: The Shining, in: Ders.: Playtime. Miinchener Film-Vorlesungen, UVK,
Konstanz 2010, S. 253-276, hier: S. 261.

18  Siehe hierzu die Analyse von ENSAIO SOBRE A CEGUEIRA; vgl. auch Laura Frahm: Jenseits des Raums.
Zur Topologie des Urbanen, Bielefeld: transcript 2010, S. 307ff.
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und Motivation iiber den gesamten Film hinweg unerzihlt blieb. Die Gefahr von aufien,
gegen welche sich die Anwohner und Francisco schiitzen wollten, kommt ausgerechnet
unter der Maske der Sicherheit und Uberwachung in die privaten Winde und revan-
chiert sich fiir ein geheimes Verbrechen aus Franciscos Vergangenheit. Die Abwesen-
heit von Geschichten sowie das plétzliche Auftauchen von narrativen Koordinaten, die
zuvor verdeckt und unsichtbar geblieben sind, sind das wesentliche erzihlerische Pro-
gramm in diesem nachbarschaftlichen Geflecht. Alle Handlungen und Ereignisse sind
von Unterbrechungen gekennzeichnet, durch einen fragmentarischen Charakter, durch
Liicken und die Abwesenheit von Kohirenz. Dabei ist in vielen Szenen interessant, was
der Film alles nicht erzihlt. Zuerst ist da der Prolog mit den historischen, schwarz-wei-
Ren Bildern zu nennen. Die Fotografien einer herrischen Vergangenheit sind eine vage
Referenz, auf welche jedoch nicht weiter Bezug genommen wird. Eine konkrete Ver-
gangenheit ist in der Strafle nur noch in Bruchstiicken vorhanden. Allein das Landhaus
Franciscos und Ancos ebenerdiges Gebiude entstammen einer anderen architektoni-
schen Epoche als die umliegenden Bauwerke. In einem subjektiven Erinnerungsbild
Ancos wird diese kurz sichtbar und hérbar. Das Verschwinden der materiellen Spuren
eines fritheren Lebens wird insbesondere direkt danach thematisiert, wenn Joiao und
Sofia ein Haus besuchen, das abgerissen und durch ein 21-stockiges Hochhaus ersetzt
werden soll (Abb. 46). Es ist die Wohnung, in der Sofia offensichtlich ihre Kindheit ver-
brachte. In den leeren Riumen erinnert sie sich daran, wo das Telefon und ihr Bett
standen. An der Decke ihres ehemaligen Zimmers erblickt sie aufgeklebte Sterne, die
iibermalt wurden und die sie mithilfe von Joao, der sie hochhebt, berithren méchte; wie
eine wertvolle Kostbarkeit, die durch das Anfassen etwas vermitteln konnte.

Daneben gibt es viele kleine Szenen, die einmalig auftauchen und dann wieder ver-
schwinden. Diese kurzen Einsichten wirken wie panoptische Blicke, die an verschie-
denen Stellen kurze Fragmente und Augenblicke dieser Strale sichtbar machen, diese
jedoch nicht weiterverfolgen. Gleich zu Beginn ist es beispielsweise das Auto, das die
verlassene Strafle entlangfihrt, dem die Vorfahrt genommen wird und das auf einer
Kreuzung in einen anderen Wagen kracht. Als Héhepunkt des Prologs wird durch die-
sen Unfall der unerwartete Zusammenstofs der Minner am Ende des Films vorwegge-
nommen. In einigen dieser vereinzelten Szenen geht es um die Sichtbarmachung von
Geheimnissen, teilweise zugleich um privilegierte Perspektiven, die einen voyeuristi-
schen Blick auf einzelne Personen erlauben. Da ist beispielsweise das sich kiissende
Pirchen im Hinterhof; der einsame Junge mit dem Ball, der unerreichbar iiber eine
Mauer fliegt; das Zimmermaidchen von Francisco, das sich in seinem kleinen Mddchen-
zimmer - dem in Brasilien in vielen Hiusern noch vorhandenen quarto de empregada —
umzieht, um dann iiberraschenderweise mit dem Wachmann Clodoaldo in einer verlas-
senen Wohnung, auf welche dieser fiir den verreisten Besitzer aufpasst, Geschlechtsver-
kehr zu haben. Dieser Voyeurismus und allgegenwirtige iitberwachende Blicke spielen
auch in der Szene eine Rolle, in der Jodo an einer Mieterversammlung teilnimmt, in
der iber die Entlassung des Pfortners diskutiert wird, der offenbar wiederholt wih-
rend seines Dienstes einschlief, dabei erwischt und unbemerkt gefilmt wurde (Abb. 43);
woraufhin wenig spiter der besagte Wachmann dabei zu sehen ist, wie er iiber einen
Uberwachungsmonitor Joao und Sofia dabei beobachtet, wie sie sich im Aufzug kiissen
(Abb. 44).
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Insbesondere die Wichter, Pfortner und Security-Minner geniefRen bevorzugte Ein-
sichten, die ihnen ein groferes Wissen iiber die Zusammenhinge der Strafle ermog-
lichen. Bereits bei seiner Ankunft weify Clodoaldo, dass er bei Francisco vorsprechen
muss und ist iiber die Verwandtschaftsbeziehungen im Bilde. Dieses geheime Mehr-
wissen und der besondere Blick eines berufsbedingten Beobachtens wird einmal nahe-
zu plakativ vorgefiihrt, wenn Clodoaldo seinen Kollegen auf einer Kamera ein Uberwa-
chungsvideo zeigt, auf dem offenbar zu sehen ist, wie ein Wachmann in einem anderen
Teil der Stadt von Einbrechern erschossen wird. Dabei hilt er das Gerit mit der Hin-
terseite in Richtung Filmkamera, sodass nur die drei Minner die scheinbar brutalen
Bilder sehen kénnen. Die Gewalt, vor welcher die Bewohner der StrafRe beschiitzt wer-
den, ist in den Bildern nicht sichtbar, jedoch stets latent anwesend; und offensichtlich
besteht bestindig die Gefahr, diese Bedrohung des sicheren, ruhigen Lebens konnte in
die visuelle Zone einbrechen.

Durch das fragmentierte Erzdhlen der episodisch gruppierten Geschichten einzel-
ner Personen kann die Ausdehnung der Strafle riumlich nicht wirklich erfasst werden.
Ebenso kann nicht genau gesagt werden, wie viel Zeit zwischen den einzelnen Kapiteln,
zwischen den Wachhunden, Nachtwichtern und Leibwichtern vergeht; ob alle Angele-
genheiten nacheinander oder auch simultan passieren. Dennoch erzeugen alle Szenen
durch kontinuierliche Kameraverfahren nach und nach eine klaustrophobische Stim-
mung, die weniger dramaturgisch als dsthetisch auf einen Hoéhepunkt zulduft.

9.6 Ausweglose Leere

Hinsichtlich der Darstellung des bruchstiickhaften, alltiglichen Familienlebens hat
Licia Nagib auf ein Vorbild hingewiesen, das von Mendonga Filho uniibersehbar
aufgerufen wird.” Es handelt sich dabei um die Montage zweier Einstellungen, mit
der die Geschichte von Jodo und Sofia eingeleitet wird und die ungewohnlich ist, da
ein derartiges Stilmittel ansonsten nicht im Film auftaucht. Zunichst ist ein Panorama
mit eng nebeneinander gebauten Hochhiusern zu sehen (Abb. 40). Dieses wird durch
einen harten Schnitt mit einem Stillleben verbunden, das deutlich eine gewisse Vanitas
vermittelt: auf einem Glastisch stehen dicht beisammen, wie die Gebiude zuvor, leere
Bier- und Weinflaschen, einige leere Trinkgliser, ein voller Aschenbecher, im Hinter-
grund sind zwischen weiteren Flaschen Familienfotos und Bilder aufgereiht, darunter
ein METROPOLIS-Filmplakat (Abb. 41). Nagib erinnert dieser Ubergang an Toxkyd mo-
NOGATARI/DIE REISE NACH TokIo (JPN 1953) von Yasujird Ozu, wo Sake-Flaschen auf
ebendiese Weise mit einem Tempel gekoppelt werden. Durch diese unbewegten Bilder
wird das architektonische, menschenleere Aufden mit der inneren Leere der Wohnun-
gen verbunden, das Grofie mit dem Kleinen. Ozu ist hierbei in mehreren Punkten eine
passende Referenz, denn wie Gilles Deleuze beziiglich seiner Filme schrieb:

»Zwischen einem leeren Raum, leeren Landschaften und einem Stilleben im eigentli-
chen Sinne gibt es sicher viele Ahnlichkeiten, gemeinsame Funktionen und unmerkli-

19 Vgl. L. Nagib: »Em>O Som ao Redor, todos temem a prépria sombrax.
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che Uberginge. Aber ein Stilleben ist nicht mit einer Landschaft zu verwechseln. Ein
leerer Raum gewinntseine Bedeutung vor allem aus der Abwesenheit eines méglichen
Inhalts, wiahrend das Stilleben sich durch die Anwesenheit und Zusammenstellung von
Gegenstanden definiert die sich in sich selbst hiillen oder zu ihrem eigenen Behiltnis
werden [..].<*°

Mendonga Filho geht es mit sichtbarer, dsthetischer Referenz auf Ozu ebenfalls um
ein Erkunden des Zusammenhangs zwischen verlassenen Auflen- und Innenriumen
des Alltiglichen, Gewdhnlichen, in dem das Aktionsbild zuriickeritt und durch optische
und akustische Situationen ersetzt wird. »Wenn die leeren Riume — gleichgiiltig, ob
Innen- oder Aufienriume - rein optische (und akustische) Situationen hervorbringen,
dann bilden die Stilleben dazu die Kehrseite, das Korrelat.«* Nach Deleuze zeigt sich
in den Abwesenheiten der verlassenen Landschaften und den Anwesenheiten der Still-
leben ein Unterschied zwischen Leere und Fiille als zwei Aspekte einer Kontemplation,
die charakteristisch ist fiir das japanische und chinesische Denken.* In den Stillleben
treten bei Ozu, so Deleuze, Zeitbilder hervor, die mit ihrer Dauer eine unverinderliche,
unvergangliche Form sichtbar machen.

»Das Stilleben ist die Zeit, denn alles was sich verandert, ist in der Zeit, nur sie selbst
verandertsich nicht; sie selbst konnte sich nurin einer anderen Zeit veriandern—und so
fort, bis ins Unendliche. In dem Augenblick, in dem das kinematographische Bild dem
Photo am nichsten kommt, unterscheidet es sich zugleich am radikalsten von ihm.«*3

Wahrend Deleuze bemerkt, dass durch das Zuriickweichen der Aktion im Alltiglichen,
in den Zeitbildern und durch die rein optischen und akustischen Situationen die Sinne
in Richtung des Denkens befreit werden,** so scheinen in O Som A0 REDOR die Leere
der Riume und die Stillleben in eine andere Richtung zu fithren. Im brasilianischen All-
tag, in dem Vergangenheit und Geschichten zerfallen und verloren gehen, sind es in den
Wechseln zwischen der verlassenen Strafe und den stillen Wohnungen oft nicht nur
Gegenstande, sondern auch Personen, die bewegungslos, manchmal nahezu wie foto-
grafiert, lethargisch oder erschépft in den Zimmern liegen.” In der hervorstechenden
Montage zwischen den Hochhiusern und den leeren Flaschen wird neben dem Ein-
druck einer Verlassenheit und Leere zugleich auch eine umfassende Abgeschlossenheit
und Horizontlosigkeit markiert. Das Aulen und das Innen weisen bei Mendonga Filho
auf eine bestimmte Art keine Aussichten auf, haben keine Reichweite, die zu etwas an-
derem fithren kénnte, sondern die Riume sind durchgehend flach, perspektivlos oder
aber laufen auf Fluchtpunkte zu, die zu Sackgassen werden.

Diese allseitige Abgeschlossenheit, Flichigkeit und Verengung wird bereits im Pro-
log mit verschiedenen Techniken aufgezeigt beziehungsweise errichtet: zunichst ist es

20 Gilles Deleuze: Das Zeit-Bild. Kino 2, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1991, S. 30f.

21 Ebd,S.31.

22 Vgl.ebd, S.30f.

23 Ebd, S.31.

24 Vgl.ebd,S.32.

25  Zum Begriff der Leere bei Deleuze vgl. auch Kayo Adachi-Rabe: Abwesenheit im Film. Zur Theorie und
Geschichte des hors-champ, Miinster: Nodus Publikationen 2005, S. 103ff.
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die Kamerafahrt, die dem Madchen auf Rollschuhen folgt und an einem Zaun endet;
darauthin wird die Strafle mit den persdnlichen Botschaften aus der Vogelperspekti-
ve gezeigt, im Gegenschnitt zielt ein Blick von unten in Richtung der Hochhiuser und
zu moglichen Adressaten der Liebes- und GeburtstagsgriifRe; es folgt das jugendliche
Pirchen, das mit einem Zoom in der Ecke eines Hinterhofs erspiht wird; abschlieRend
steht die Kamera in der Mitte der Strale, die symmetrisch, mit den hohen Gebiuden
auf der linken und rechten Seite, auf einen verbauten Fluchtpunkt zuliuft, dem das
Auto entgegenfihrt, das durch den Unfall gestoppt wird. In dieser Einfithrung werden
bereits die wichtigsten Stilmittel vorgefithrt, welche den kleinen Kosmos der Strafie
abstecken und durch Kamerafahrt, Zoom und Symmetrie auf ein Zulaufen, auf eine
allmihliche Verengung aufmerksam machen. Alle Perspektiven, die nicht in den Him-
mel zielen, enden stets an Mauern, Beton oder Kacheln. Alle Blicke von aufien in die
Wohnungen oder aus deren Fenstern hinaus auf die Strafle sind fortwihrend mit Git-
tern verstellt. Alle Panoramaaufnahmen aus grofieren Fensterfronten hinaus, oder auch
mal von einem Hochhaus hinab, sind so weit die Augen reichen durch die umgreifen-
den Fassaden anderer hoher Bauwerke begrenzt und eingerahmt. Wenn Clodoaldo und
sein Bruder am Ende zu Franciscos gehen, dann werden sie in einem symmetrischen
Bild regelrecht von den gefliesten Mauern zur Wohnungstiir gefithrt, wodurch sichtbar
wird: Francisco sitzt architektonisch wie filmisthetisch in einer Sackgasse (Abb. 50).

Neben dieser Asthetik der Enge durch Kamera und Montage werden die verlassene
Stadt und die stillen Innenraume jedoch, wie bereits erwihnt, von benachbarten Klin-
gen begleitet, die zusammen mit den Bildern eine unheimliche Atmosphire erzeugen,
die tiber eine blofRe raumliche Begrenztheit hinausgeht.

9.7 Anti-Horror: Der Schein und Schrecken der Sicherheit

In den Jahren nach 2010 gab es neben O Som A0 REDOR mindestens zwei weitere brasi-
lianische Filme, in denen bestimmte architektonische Umstinde zu unheimlichen und
auch tibernatiirlichen Erscheinungen fithrten. Es handelt sich dabei sicherlich um zu
wenige Vertreter, als dass man von einer filmischen Welle sprechen kénnte, aber diese
Filme erzeugten eine leise Ahnung von einer moglichen, spezifisch brasilianischen Gen-
reentwicklung. Als Erstes ist hier TRABALHAR CANSA/HARD LABOR (BRA 2011, R: Marco
Dutra/Juliana Rojas) zu nennen, in dem sich eine Hausfrau einen langen Wunsch er-
filllen und in S3o Paulo einen kleinen Lebensmittelladen eréffnen méchte. Als jedoch
ihr Mann arbeitslos wird, wichst der 6konomische Druck und ihr Vorhaben schligt in
einen Albtraum um. Neben kleinen mysteriésen Spuren, die wihrend des Aufbaus ih-
res Ladens auftauchen und auf ein Unheil hinweisen — wie blutige Lebensmittel oder
verdrecktes Abwasser voller Wiirmer, das durch den Boden quillt — findet sie schlief3-
lich hinter einer Wand das Skelett eines eingemauerten Werwolfs. Auch im Coming-
of-Age-Drama MATE-ME POR FAVOR/KILL ME PLEASE (BRA/ARG 2015, R: Anita Rocha da
Silveira) werden Biirger der Mittelschicht in frisch gebauten Anlagen von dimonischen
Michten heimgesucht. Hier sind es die menschenleeren Zwischenorte des Neubauge-
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biets im Viertel Barra da Tijuca im Westen von Rio de Janeiro,?® die zur blutigen Bithne
von ritselhaften Serienmorden werden und fiir eine Gruppe von jugendlichen Midchen
zum tddlichen Verhingnis.”

Die Genrevorbilder dieser Filme, in denen es um ausweglose ékonomische, fami-
lidre und soziale Sorgen und Schrecken geht, sind offensichtlich. Man wird an zahllose
Filme des Horror- und Haunted House-Genres erinnert; an iibernatiirliche Erscheinun-
gen wie in Roman Polaniskis Mieter-Trilogie;*® oder im Falle von MATE-ME POR FAVOR
an amerikanische Coming-of-Age-Horrorstreifen, in denen die jugendliche sexuelle In-
itiation mit gewaltsamen Invasionen eines geheimnisvollen Grauens verbunden ist.*

Auch in O Som A0 REDOR bestimmen augenscheinlich isthetische Elemente und
Referenzen des Horrorfilms die Atmosphire der Nachbarschaft, ohne dass diese dra-
maturgisch zu gewaltsamen psychologischen oder brutalen physischen Qualen fithren.
Mendonga Filho verwendet isthetische Kennzeichen des Genres auf eine so eigenarti-
ge, hintergriindige Weise, dass seine grundlegenden Effekte, wie zum Beispiel ein an-
dauernder Spannungsaufbau oder schlagartige Schreckensmomente, nahezu ausblei-
ben und sehr subtil und unterschwellig verlaufen, sodass man vielmehr von einer De-
konstruktion der genretypischen Verfahren und von einem >Anti-Horrorfilm« sprechen
muss. Viele Motive und Merkmale sind anwesend und beschreibbar, ohne dass diese
sich zu einer nachvollziehbaren Geschichte im Sinne des Genres verbinden.

Durch die Fotografien zu Beginn und durch die dezenten Beziige zur brasiliani-
schen und lokalen Vergangenheit entsteht hochstens eine vage Ahnung, dass etwas Un-
geklirtes in der Luft liegt, das zu einem Verhingnis werden konnte. In einer Szene, in
der Jo3o mit einer Mutter und deren Tochter eine leerstehende Wohnung besichtigt,
erfihrt man, dass sich die Vormieterin aus dem Fenster gestiirzt hat. Die Interessentin
versucht aufgrund dieser negativen Tatsache eine Mietminderung herauszuschlagen,
doch Jodo versichert ihr, dass die Wohnung deshalb nicht verflucht ist und sich nichts
an ihrer Qualitit dndert. Die fur den Horrorfilm typische Gewalt wird, wie im Falle
des Uberwachungsvideos, das Clodoaldo seinen Kollegen vorfiihrt, bestindig im Off
der Bilder belassen. Hinsichtlich der Sexualitit lisst sich beobachten, dass diese einen
invasiven Charakter besitzt, wenn sie iiber laute Musik und explizite metaphorische
Songtexte von der Strafle in die Wohnungen eindringt oder auch iitber das Fernsehen
und durch Zeichentrickfilme zu den Kindern gelangt, aber sie wird nie im Sinne des
Horrorgenres zu einem Problem.*

Dem Zuschauer werden durch die Handlungen keine genauen Hinweise gegeben,
in welche dramatische Richtung diese fithren kénnten. Uber die episodische Struktur
und die fragmentarischen Einblicke hinweg baut sich kein Suspense auf, wie wir ihn

26  Ein Stadtteil, der im Zuge der Baumafinahmen fiir die Fuftball-Weltmeisterschaft 2014 und die
Olympischen Spiele 2016 durch eine riicksichtslose Stadtplanung gewaltsam veridndert wurde.

27  Siehe Dennis Harvey: »Film Review: >Kill Me Please«, Variety, 01.04.2016, http://goo.gl/nWaHsu

28  Diese besteht aus den Wohnungsfilmen REPULSION/EKEL (UK 1965), ROSEMARY’S BABY/ROSEMA-
RIES BABY (USA 1968) und LE LOCATAIRE/DER MIETER (FRA 1976).

29  ZurEinfithrungin das Horrorgenre siehe z.B.: Ursula Vossen (Hg.): Filmgenres: Horrorfilm, Stuttgart:
Reclam 2004; Noél Carroll: The Philosophy of Horror or Paradoxes of the Heart, New York: Routledge
1990; Barry Curtis: Dark places: the haunted house in film, London: Reaktion Books 2008.

30  Vgl. L. Nagib: »Em >0 Som ao Redor, todos temem a prépria sombra«.
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beispielsweise aus den Filmen von Alfred Hitchcock kennen, bei welchem der Zuschau-
er ein Wissen besitzt, das der Erkenntnis der Figuren voraus ist, sodass er mitfiebert,
weil er durch gekonnt verteilte Informationen und Einsichten weif}, dass jederzeit et-
was Schlimmes passieren kénnte.** Auch wird der Zuschauer nicht durch jump scares
erschreckt, das heiflt durch plétzliche Umschnitte, begleitet von bedrohlichen Klin-
gen, durch welche dem Publikum der Schrecken regelrecht ins Gesicht springt; eine fiir
den Horrorfilm fundamentale wie effektive Schnittstrategie. Man kann sagen, dass der
Zuschauer wihrend der Geschichten iiber die Unsicherheiten und das Uberwachungs-
netzwerk einer Strafle selbst grundlegend in Ruhe gelassen wird und vor schockieren-
den Bildern in Sicherheit ist. Diese Beobachtung ist eigenartig, denn schliefilich gibt es
dann doch auch Bilder, die offensichtlich den Angsten und Wahnvorstellungen der Be-
wohner entstammen, iibernatiirliche Erscheinungen zeigen und mit Nagib als »Phan-
tasmagorien« bezeichnet werden kénnen.**

Zum einen sind das die Szenen mit einem sonderbaren, dunkelhiutigen Jungen,
der oberkorperfrei nur mit einer kurzen Hose bekleidet ist. Zum ersten Mal ist er zu
sehen, wenn die Hausfrau Bia nachts auf ihrer Dachterrasse einen Joint raucht und
der Junge auf allen Vieren iber ein gegeniiberliegendes Dach klettert. Bia blickt ihm
dabei reaktionslos nach als wiirde sie einen ungefihrlichen Geist, aber auf jeden Fall
keinen potenziellen Einbrecher sehen. Wenn Clodoaldo und das Hausmidchen Sex ha-
ben, huscht der Junge fiir einen kurzen Moment durch den Gang der Wohnung und
hinterlisst den gespenstischen Eindruck eines tibernatitrlichen Wesens (Abb. 45). Als er
spiter jedoch erneut nachts, diesmal auf der Strafe in einem Baum auftaucht, kénnen
ihn die beiden Mitarbeiter von Clodoaldo festhalten. Obwohl es sich offensichtlich um
den einzigen kriminellen Eindringling des Films handelt, rufen die Minner nicht die
Polizei, sondern erteilen ihm lediglich mit einem Faustschlag ins Gesicht eine Lekti-
on, worauthin der Junge davonrennt. Uber diese Szenen hinweg wird somit aus dem
ritselhaften Jungen, der anfangs fiir ein gespenstisches und moglicherweise bedrohli-
ches Wesen gehalten werden kann, eine fliichtige Begegnung, mit der sich die Wach-
minner nicht linger beschiftigen. Interessanterweise hat dieser mysteridse Junge ein
reales Vorbild: den sogenannten menino aranha, den Spinnenjungen (in Anlehnung an
den Superhelden Spiderman), der in Recife zu einer GrofRstadtlegende wurde, da er be-
reits in jungen Jahren Hochhiuser emporkletterte, um Apartments auszurauben, und
der als Filmfigur auf eine bestimmte Epoche einer lokalen Unsicherheit trotz moderner
Sicherheitsvorkehrungen rekurriert.*

Wahrend sich dieses Phantom in der Wirklichkeit der Strafe als real entpuppt, drin-
gen jedoch weitere dunkelhiutige und drmere Personen in die beschiitzten Zonen ein,
die einer anderen Bildebene entspringen. Kurz nach dem zweiten Auftauchen des Spin-
nenjungen erwacht die Tochter von Bia aufgrund von lauten Geriauschen in der Nacht.

31 Vgl. Frangois Truffaut: Mr. Hitchcock, wie haben Sie das gemacht?, Miinchen: Heyne 1999, S. 61-64. Vigl.
auch L. Engell: »Stanley Kubrick: The Shining, S. 261.

32 Vgl. L. Nagib: »Em >0 Som ao Redors, todos temem a prépria sombra.

33 DieGeschichte dieses Jungen namens Tiago Jodo da Silva, der 2005 im Alter von 18 Jahren vorsatz-
lich erschossen wurde, hat die Regisseurin Mariana Lacerda in ihrem Kurzfilm MENINO ARANHA
(BRA 2008) nachgezeichnet.
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Sie schaut wortlos aus dem Fenster und sieht wie draufien mehrere dunkle Gestal-
ten iiber den Zaun klettern. Als sie unaufgeregt durch die Wohnung geht und in das
Schlafzimmer der Eltern blickt, bemerkt sie, dass diese mit ihrer Matratze verschwun-
den sind; und auch ihr Bruder, der kurz zuvor noch neben ihr im Zimmer lag, wurde
offenbar von den Eindringlingen mitsamt seinem Bett entfithrt. Sie registriert, dass
sich eine murmelnde, dunkelhiutige Menge bereits im Inneren des Gebiudes versam-
melt hat - bevor sie erneut erwacht und der Zuschauer mitbekommt, dass alles nur ein
Traum war.

In diesen Szenen der Invasion durch anonyme, nicht-weifRe Personen wird eine dif-
fuse Angst der Mittelschicht vor den kriminellen Armeren bebildert, eine kollektive Un-
sicherheit, welche die bewachten Zonen trotz der zahlreichen Sicherheitsvorkehrungen
bewohnt. Durch den kletternden Jungen und den klauenden Mob wird durch wenige
Bilder ein verwirrender Wandel vorgefiihrt: die erste Erscheinung wird vom méglichen
Phantom zur Realitit, die zweite von einer scheinbaren Realitit zum Traumbild. Der
Zuschauer kann sich zunichst also nicht sicher sein, mit was fiir Wesen er es zu tun
hat, bekommt dann jedoch eine klare Auflgsung prisentiert.

9.8 Overlook-Apartments

SchlieRlich gibt es jedoch ein Bild, das nicht logisch erklirt oder zwingend als Traum-
bild interpretiert werden kann. Als Joio und Sofia Francisco auf dem Land besuchen,
sind sie am Ende ihres Ausflugs unter einem Wasserfall zu sehen. Zunichst zu dritt,
dann nur Jodo, der unter dem rauschenden Strom nach Luft schnappt. Es ertént ein
Schlagen, das bereits zuvor zu héren war und das fiir das dumpfe Geriusch einer Bau-
stelle gehalten werden kann. Der Wasserfall firbt sich rot als wiirde Jodo mit Blut iiber-
stromt (Abb. 49). Nach dem Schnitt liegt er aufgestiitzt in seiner Wohnung im Bett.
Neben ihm schlift Sofia. Jodos Augen sind geschlossen, dann 6ffnet er sie und blickt
fiir einen lingeren Augenblick direkt in die Kamera. Mit dem Gegenschnitt wird je-
doch aufgeldst, dass er nicht den Zuschauer adressiert und entgeistert in ein Auflen
des Bildes schaut, sondern das Madchen der Hausangestellten anstarrt, das grinsend
ein Schlaflied fiir Kinder anstimmt.>* Auch hier kénnte man deuten, dass es sich um
eine Vermischung von Realitit und Traum handelt, doch dieses blutrote Bild ist zu spe-
zifisch, um nur als Visualisierung einer inneren Fantasie ausgelegt zu werden. Fiir eine
derart stromende Blutschwallvision gibt es in der Filmgeschichte eine eindeutige Re-
ferenz: der gewaltige Blutstrom, der in Stanley Kubricks THE SHINING (UK/USA 1980)
aus einem Aufzug quillt und der, so Lorenz Engell, »zu einer Metonymie des gesamten
Films« geworden ist.*

34  Das Madchen singt eine Strophe des Volksliedes »Boi da cara preta«: »Boi, boi, boi / Boi da cara
preta / Pega essa menina que tem medo de careta.« Ubersetzung M. S.: Ochs mit dem schwarzen
Cesicht: Ochs, Ochs, Ochs / Ochs mit dem schwarzen Gesicht / Nimm dieses Kind, das Angst vor
Crimassen hat.

35 Lorenz Engell: »Stanley Kubrick: The Shining, S. 270.
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Es ist sehr wahrscheinlich, dass dieser iiberragende Horrorfilm Kubricks ein wich-
tiges Vorbild fiir Mendonga Filho gewesen ist. Grundlegend weist O SOM A0 REDOR mit
seinem Wachpersonal in der isolierten Strafie thematisch eine Nihe zum Hausmeis-
ter Jack auf, der mit seiner Familie in dem verlassenen, von der Welt abgesonderten
Overlook Hotel iiberwintert. In der brasilianischen Filmarchitektur lassen sich mit einer
>Kubrick-Brille« einige narrative und isthetische Momente finden, die vermutlich von
den Handlungen in den zugeschneiten Bergen inspiriert wurden: die schwarz-weiflen
Fotos, die eine vergangene Gesellschaft zeigen, die immer noch einen Einfluss auf die
Gegenwart ausiibt; das Madchen auf Rollschuhen, das wie der Junge Danny auf sei-
nem Dreirad durch die Gegend fihrt, wihrend ihr die Kamera folgt (Abb. 47); auch in
der erwihnten Montage zwischen dem verbauten Stadtpanorama und dem Flaschen-
Stillleben kann eine Entsprechung gesehen werden, nimlich zum Labyrinth, das sich
neben dem Hotel, aber auch in diesem selbst als ein Modell befindet; in einer Szene
springt der Ball des allein spielenden Jungen wie von Geisterhand geworfen iiber eine
Mauer, wie der Tennisball, der Danny im Korridor entgegenrollt (Abb. 48); die auf die
Strafle geschriebenen Nachrichten, die in ihrer Gréfde nur von einer erhhten Perspek-
tive aus gelesen werden konnen, erinnern an Dannys Botschaft Redrum, die erst aus der
Spiegelperspektive gesehen Sinn ergibt; und dhnlich wie Kubrick verfolgt Mendonga
Filho in vielen Bildern, vor allem in denen, welche die verlassene Strafle zeigen, ei-
nen symmetrischen Bildaufbau, der auf einen Fluchtpunkt zulduft und einen Eindruck
von Abgeschlossenheit bewirkt. So wie das Overlook Hotel auf Gewalt, Mord und Grau-
en erbaut wurde,*® so wurden Franciscos Wohlstand und sein Bauimperium auch auf
mindestens zwei Leichen errichtet.

Lorenz Engell hat in seiner Analyse von THE SHINING die Auergewdhnlichkeit die-
ses Genrebeitrags hervorgehoben: »Es handelt sich hier nicht einfach um einen Horror-
film, sondern um ein besonderes Exemplar der Gattung, das bis heute, dreiig Jahre
spater, nicht im Geringsten an Wirkung eingebiif3t hat und noch immer am top end
dieses Genres zu fithren ist.«*” Eine Besonderheit liegt in der kinematografischen Ar-
chitektur des Overlook Hotels, das nicht schlicht ein Ort ist, an dem schreckliche Dinge
passieren, sondern das, so Engell, durch die filmischen Mittel, durch Bilder, Blicke,
Bewegungen oder Licht, eine Szenografie des Schreckens erschafft, in der die Macht
des Schreckens selbst zu einem Ort wird.?® Das bedeutet, das Hotel ist als Teil eines
groferen kinematografischen Netzwerks ein komplexes Gefiige, an dem verschiedene
Krifte zusammentreffen; kein Raum mit starren Grenzen, sondern eine dynamische,
handelnde Szenografie, in der immaterielle und irrationale Michte, Begehren, Angste,
Gewalt, Wissen, Wahn oder Visionen reale Riumlichkeiten iibersteigen. Auf gewisse
Weise verselbststindigt sich in Kubricks Horror das Hotel, es entfaltet ein Eigenleben
und beginnt zu handeln.

36  Ebd., S.266. Zum einen befand sich hier eine heilige Kultstatte amerikanischer Ureinwohner, die
gewaltsam erobert wurde, zum anderen in der Niahe auch der Lagerplatz eines Siedlertrecks, der
sogenannten Donner Party, die sich einst im Winter vom Schnee eingeschlossen kannibalisch er-
nihren musste, um zu tiberleben.

37 Ebd.,S.254.

38  Vgl.ebd, S.255.
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»Die Eigenmacht des Hauses nimmt langsam zu. Danny, Jacks Sohn, fahrt mit seinem
Dreirad den Flur entlang, immer im Karrée. Nach einiger Zeit — die Kamera folgt Dan-
ny auf Kopfhéhe und in konstantem Abstand — wirkt es so, als ob sich das Hotel unter
Danny und der Kamera hinweg um sich selbst drehe, wie ein Karussell. Der Effekt ver-
dankt sich dem spektakularen Einsatz der>Steady-Cams, die damals ganz neu war. Sie
ermoglicht schienenlose, vollkommen ruhige Kamerafahrten.«

Neben diesen Fahrten wird der Eindruck der Eigenstindigkeit, der Autonomie und Ab-
geschlossenheit des Hotels auch durch den Ton und den symmetrischen Bildaufbau ver-
starke.*® Wichtig dabei ist, dass nicht mehr allein die Protagonisten handeln, sondern
dass der Raum des Schreckens sich um sie herumbewegt und sie dem Horror auslie-
fert, sie zu diesem hinfiihrt. Das Overlook Hotel wird dabei selbst durch die Angste und
den Wahn hervorgebracht, durch die es erfillt wird und welche die Figuren umgeben.
Engell betont hierbei, dass nicht die Protagonisten die Quellen ihrer eigenen Visionen
sind, dass der Horror also kein psychischer ist, sondern dass die Bilder des Schreckens
der handelnden Szenografie entspringen.

»Die starksten Bilder des Films kommen nicht von innen, sondern von aufien, sie um-
hiillen die Figuren, wie das Meer von Blut, das aus dem Aufzug quillt, wenn die Ti-
rensich 6ffnen, sind keine wahnhaften Figurenwahrnehmungen mehr, sie haben keine
Herkunftinnerhalb der Fiktion mehr, sondern sind Produkte der handelnden Szenerie
selbst, des Hotels als >Agenturs, als zugleich architektonischem und praktikablem, an-
gefiillten physischen Raum, aber auch als mythischem, historischem und psychischem
Innen-und zugleich AufRenraum, den die Figuren bewohnen und der sie bewegt. Innen
und Auflen unterscheidbar zu machen, ist eine der Hauptfunktionen des Architektoni-
schen, die hier nach und nach vélligerodiert und inihr Gegenteil umschlagt. So ergreift
nicht nur die Innenwelt der Figuren Besitz vom dufieren Raum und umgekehrt, auch
die — vom Haus als Haus eigentlich natirlich gerade ausgeschlossene — Aufienwelt
dringt in das Haus ein.«*'

Diese Ununterscheidbarkeiten zwischen Innen und Auflen gelten, wie Engell weiter-
fithrt, auch fiir die Zeit, fiir die Simultanitit von Vergangenheitsschichten, die wir-
kungsvoll in die Gegenwart hineinreichen.*

Mit was fiir einer Macht des Schreckens haben wir es nun aber in O Som A0 REDOR
zu tun? Was fiir eine Szenografie entsteht in der Abgeschlossenheit dieser Architektur
einer Strafle, in der ebenfalls eine gewalttitige Vergangenheit in die Gegenwart hin-
einreicht, in welche gespenstische Gestalten und Traumbilder eindringen, wie auch die
Referenzen an diesen ganz spezifischen Horrorfilm THE SHINING? Wie bereits beschrie-
ben, endet zu Beginn die Kamerafahrt, die zunichst dem Midchen auf Rollschuhen
folgt, in einem umziunten Bereich. Die Architektur dieses Films ist weniger michtig,
dynamisch und handlungsfihig. Die Figuren werden von ihr nicht bewegt und ange-
trieben, sondern vielmehr eingeziunt, eingeschlossen und stillgestellt. Die unklaren Er-

39 Ebd,S. 264.
40  Ebd.
41 Ebd.,S.265.
42 Ebd.
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scheinungen, wie der Spinnenjunge und die matratzenklauende Menge, bringen keine
lingeren Schrecken oder Probleme mit sich. Ihre Beschaffenheit wird schnell geklirt.
Die Geschichten der Protagonisten sind kaum dramatisch, auch wenn sie sehr wahr-
scheinlich mit einem Mord enden. Die Protagonisten und ihre Leben bleiben oberflich-
lich, verhaften in einem Status quo, der weder besonders gut noch besonders schlecht
ist, sondern das hiesige Sein in eine Atmosphire der Leere hiillt. Auch neuere Medien,
die in jiingeren Horrorfilmen oftmals zu Quellen des Bésen werden,* wie das Fernse-
hen, Handys, Videokameras oder Uberwachungsanlagen, entfalten kein schreckliches
Potenzial, ihre grausamen Bilder werden nicht gezeigt und sie erzeugen keine Proble-
me; selbst nicht, wenn sie von Bewohnern >Besitz ergreifenc, wie beispielsweise im Falle
des seltsamen Gesprichs zwischen zwei Madchen, zwischen dem Geburtstagskind und
einer Freundin, die mit kiinstlichen Stimmen offensichtlich den Dialog einer Telenovela
nachsprechen; eine Szene, die ebenfalls als eine vage Anspielung auf THE SHINING und
auf Dannys absonderliche Dialoge mit Tony, dem kleinen Mann, der in seinem Mund
wohnt, gedeutet werden kann.

Wihrend Stanley Kubrick in seinem herausragenden Horrorfilm durch eine Her-
vorbringung neuartiger schockierender Bilder, durch konzeptuell durchdachte Bewe-
gungen und Lichtfihrungen, eine einzigartige Szenografie des Schreckens erschaffen
hat, so liegt das Talent von Kleber Mendonga Filho in einer dezenten, klugen Integra-
tion von Kubricks dsthetischen Mitteln, durch welche er dessen filmische Architektur
geradezu in ihr Gegenteil verkehrt. Durch den Bezug auf diese filmgeschichtlich be-
rithmten Bilder, die nicht das Produkt dieses brasilianischen, filmischen Schauplatzes
sind, sondern aus einem anderen kinematografischen AufRen kommen und sich mit die-
sem vermischen, wird die Nachbarschaft in O Som A0 REDOR in einer umgreifenden
Bewegungslosigkeit zu einer ohnmichtigen Szenografie des Stillstands, in der nicht er-
schiitternde, erschreckende Geschehnisse den Zuschauer fesseln, sondern der Horror
gewissermafien darin besteht, dass er ausbleibt.

9.9 Der Klang des Kinos

Bei all diesen Uberlegungen wurde nun ein Aspekt vernachlissigt, dessen Wichtigkeit
ich zu Beginn dieses Textes betont habe und der auch im Horrorfilm einen entschei-
denden Einfluss auf die Wirkung der Bilder hat — und das ist natiirlich der Sound, der
die Nachbarschaft auf verschiedenartige Weise erfiillt. Ich habe bereits einige Szenen
erwihnt, in denen Klinge unterschiedlicher Quellen auftauchen, die mal sichtbar sind,
mal unsichtbar bleiben; akustische Ereignisse, die in verschiedenartige Beziehungen
zum Sichtbaren und zu einem Auflen der Bilder treten. Neben den gewohnlichen Klin-
gen sollen hierbei vor allem diese interessieren, die mit den >benachbarten« gemeint
sein kénnten.

Erstens wiren das die natiirlichen Gerdusche, die gleich zu Beginn das Schwarz
umgeben, bevor die schwarz-weiflen Bilder erscheinen. Die Klinge der Natur umfas-

43 Wie beispielsweise in THE RING/RING (USA/JPN 2002, R: Gore Verbinski), in dem es kein Entrinnen
vor dem Grauen einer VHS-Kassette gibt. Vgl. ebd., S. 260.
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sen die Fotos und die lindliche Strafe. Die Laute der Tiere und das Rauschen der Blitter
sind um Franciscos Landsitz herum zu horen, sie dringen aber auch in die Bilder und
in subjektive Wahrnehmungen ein, wenn Anco vor seinem flachen Haus die Strafie in
einem fritheren Zustand sieht und dazu der Ton anschwillt. Auch die Wellen des Meeres
und das Rauschen des Wasserfalls sind Teil dieser natiirlichen Soundkulisse, die in der
Montage mit den Fotografien und in Ancos Vision einen historischen Charakter besitzt,
offensichtlich an das damalige Leben erinnert und somit zugleich ahistorisch, unverin-
dert, bestindig wirkt, wie ein gleichbleibender akustischer Hintergrund, auf dem die
Strafde erbaut wurde, der durch sie verdringt und in ein Aulen verschoben wurde; in
eines, das auch zu einem nostalgischen Ort geworden ist. Diese Gerdusche der Natur
werden in der modernen Architektur durch eine Disharmonie der elektronischen Ap-
parate iibertont, welche die gesamte Strafie durchzieht, aus einzelnen Zimmern schallt
oder diese infiltriert. Es sind iiberwiegend keine angenehmen Téne, meistens sind sie
zu laut, sodass die Bewohner durch sie belistigt werden und Gegenmafinahmen erfor-
derlich werden. Die Hausfrau Bia bekampft iiber den gesamten Film hinweg das Jaulen
und Bellen eines Wachhundes, der auch mit hochfrequenten Geriten nicht beruhigt
werden kann. Ihre kontinuierliche Strategie ist die musikalische Gegenbeschallung,
der Versuch, den Lirm mit mehr Lirm zu iberbieten. Kurzzeitig konnen laute Musik
oder Fernsehapparate die Klinge von Haushaltsgeriten oder des Hundes iibertrump-
fen, aber sie sorgen fiir eine bestindige akustische Anspannung. In den subjektiven
Visionen von Anco, von Joio unter dem Wasserfall oder auch von Bias Tochter ist auf-
fillig, dass die Gerdusche stets langsam anschwellen, lauter werden und dann abrupt
abbrechen. Dies ist auch bei anderen hérbaren Ereignissen der Fall, die anderen Quel-
len und Zonen entstammen. Wenn das Midchen anfangs auf seinen Rollschuhen auf
den umziunten Sportplatz rollt, sind mit zunehmender Lautstirke Baustellenlirm, ein
dumpfes Schlagen und schliellich das kreischende Schleifen zu héren. Dieser Krach
ist als ein Rauschen des modernen Viertels, das bestindig ausgebaut wird, iiber den
Film hinweg in verschiedenen Szenen prisent. An manchen Stellen, beispielsweise am
Ende der anfinglichen Fahrt und bei den vereinzelten Zooms, wird dieses Gedréhne
immer lauter und vermischt sich teils auch mit beunruhigenden, wabernden Klingen,
die nicht von Werkzeugen oder Baumaschinen stammen, sondern an effektvolle Geriu-
sche aus Horrorfilmen erinnern, wenn durch alternierende Sounds aus dem Off eine
bevorstehende Bedrohung suggeriert wird. Dieser kinstliche Klang ist beispielsweise
zu héren, wenn Bia den Spinnenjungen iiber die Dicher klettern sieht oder Clodoaldos
Bruder Claudio eintrifft und die Nachtwichter begriifit. Die im Horrorfilm traditio-
nell tbernatirlichen und grausamen Bedrohungen bleiben nach diesen synthetischen
Tonen allerdings aus. Der Schrecken und die Gewalt werden nicht sichtbar, so wie am
Ende die sehr wahrscheinliche, brutale Tat durch die Wachménner nicht gezeigt wird,
sondern jih abbricht. Die wiederholten, rhythmisierten und auf die Bilder geschnitte-
nen Klinge der umgreifenden Bauarbeiten, wie beispielsweise das dumpfe Schlagen,
entwickeln ein Eigenleben, das auf eine potenzielle, iibernatiirliche Gefahr hinweist, die
allgegenwirtig scheint, aber letztlich ausbleibt — und dann als eine wirkliche, menschli-
che Bedrohung eintritt, mit der man nicht gerechnet hat. Zusammen mit dem geheim-
nisvollen, extradiegetischen Wabern haben diese ansteigenden, komponierten Baustel-
lenténe keine Quellen in den Bildern, sondern entstammen vielmehr einer akustischen
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Zwischenzone, zwischen On und Off, zwischen der Wirklichkeit der Bilder und einem
anderen filmischen Ort.

Michel Chion hat die filmischen Klinge, die keiner Quelle im Bild zugeordnet wer-
den koénnen und daher eine michtige, umfassende, allgegenwirtige Qualitit besitzen,
als »akusmatisch« bezeichnet.** Chion zufolge kann Ton im Film drei Zonen zugeord-
net werden.* Da wire, erstens, der On-Ton (»in«), der von einer im Bild sichtbaren
Quelle ausgeht. Zweitens die Klinge aus dem hors-champ, aus der filmischen Zone, die
auflerhalb des sichtbaren Bildfeldes liegen, also solche Tone, deren Ursprung jederzeit
durch Kamerabewegungen oder durch Schnitte sichtbar werden konnte. Und drittens
konnen Stimmen oder Gerdusche aus dem Off kommen, wie beispielsweise extradie-
getische Musik, ein Soundtrack. Chion unterscheidet demzufolge zwischen drei ver-
schiedenen Zonen: die Zone, in der das Sichtbare und das Hérbare zusammenkommen
(»zone visualisée«) sowie zwei Bereiche auflerhalb des Sichtbaren, die er als die akus-
matischen Zonen (»zones acousmatiques«) definiert. Zwischen diesen drei Gebieten kann
es nun zu bedeutenden Ubergangen kommen, wobei zu beachten ist, welche Relatio-
nen zwischen dem Sichtbaren und dem Horbaren entstehen. Nur iiber die Bilder kann
bestimmt werden, wann Klinge visualisiert werden und wann sie akusmatisch sind.*¢

Anhand von Fritz Langs DAS TESTAMENT DES DR. MABUSE (D 1933) hat Chion pro-
minent beschrieben, dass mit dem Tonfilm akusmatische Wesen wahrnehmbar werden
beziehungsweise deren Stimmen, die noch nicht in den Bildern zu sehen waren, die kei-
nen Korper besitzen und sich allein in den akusmatischen Zonen bewegen. Solch ein
akusmatisches Wesen, das nur durch seinen Sprechakt existiert, nennt Chion »acous-
métre«.*” Konkret wire das eine Person, die in einem Film zunichst nur gehért werden
kann, aber nicht zu sehen ist, da sie sich im hors-champ oder im Off der Bilder befin-
det. Wie im Falle von Dr. Mabuse kann von solch einer akusmatischen Stimme, die in
die Bilder eingreift, eine magische, unheilbringende Kraft ausgehen. Eine Stimme, die
sich also nicht mit einer Beobachterposition begniigt, sondern akustisch in die Bilder
eindringt, bt auf diese eine gewisse omniprisente, moglicherweise monstrése Macht
aus, solange der Stimmtriger nicht sichtbar und entakusmatisiert wird.*®

In O SoM A0 REDOR haben wir es nun nicht mit der Stimme einer michtigen Per-
son zu tun, die durch einen Sprechakt fiir eine unsichtbare Bedrohung sorgt. Doch die
beunruhigenden Klinge, welche einige Bilder begleiten, welche einerseits aus der Sze-
nerie zu entspringen scheinen, gleichzeitig diese jedoch auch extradiegetisch umgeben
und durchdringen, haben ebenfalls einen gefihrlichen akusmatischen Charakter, der

44 Vgl. Michel Chion: »Mabuse — Magie und Krifte des sAcousmétre«. Auszlge aus >Die Stimme im
Kino«, in: Cornelia Epping-Jager/Erika Linz (Hg.): Medien/Stimmen, K6In: Dumont 2003, S. 124-159;
sowie Michel Chion: Le son au cinema, Paris: Cahiérs du Cinéma/Editions de I'Etoile 1992, S. 22-44.

45 Vgl. M. Chion : Le son au cinema, S. 33.

46  Vgl. M. Chion: »Mabuse —Magie und Krifte des>Acousmétre«. Ausziige aus>Die Stimme im Kino«,
S.127 (Herv.i. 0.).

47  Ebd., S.128. Zum acousmétre im brasilianischen Film, der in die Zonen der Mittelschicht eindringt,
siehe auch die Analyse von Beto Brants O INVASOR in: Martin Schlesinger: Brasilien der Bilder (= Serie
moderner Film, Bd. 7), Weimar: VDG 2009, S. 88-114, hier: S. 104ff.

48  Vgl. M. Chion: »Mabuse —Magie und Krifte des>Acousmétre«. Ausziige aus>Die Stimme im Kino«,
S.130.
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bestindig die Invasion einer stimmlosen, korperlosen Gefahr, eines undefinierbaren
Horrors ankiindigt.

Es gibt hinsichtlich dieser speziellen Klinge noch eine wichtige Szene, die ich bisher
nicht erwihnt habe, die jedoch einen Hinweis liefert, wie diese akusmatische Prisenz
des umgreifenden Sounds verstanden werden kann. Wenn Joao und Sofia Francisco auf
seinem Landsitz besuchen und vor dem Bad unter dem blutigen Wasserfall durch die
Gegend streifen, befinden sie sich plétzlich in der Ruine eines verfallenen Kinos. Zu-
nichst tut Jodo so, als wiirde er Sofia eine Eintrittskarte verkaufen. Dabei erklingt aus
dem Off dramatische Orchestermusik, offensichtlich ein Ausschnitt aus einem Film.
Nach einem Schnitt ist zu sehen, dass von dem Kino nur noch die dufleren Mauern
stehen und im Innenraum hohe Griser wuchern. Zur Musik sind nacheinander die
verzweifelten Schreie eines Mannes und danach einer Frau zu héren, ein akustisches
Fragment aus dem Science-Fiction-Horrorfilm PLAN 9 FROM OUTER SPACE/PLAN 9 AUS
DEM WELTALL (USA 1959, R: Edward D. Wood Jr.).* Joao und Sofia schauen sich dabei
gespielt entsetzt an. Sofia macht eine Geste als witrde sie ihn erschrecken. Zusammen
mit dem verfallenen Gebiude und der Landkulisse wirkt diese Szene wie eine nostalgi-
sche Erinnerung an eine idyllische, verlorene, kinematografische Vergangenheit, in der
man sich noch in einem Kinosaal von Horrorfilmen unterhalten lie3.*°

Dieser akusmatische Ton eines anderen Films, der eine Wirkung auf die Bilder und
die Protagonisten ausiibt, hat eine Gemeinsamkeit mit den visuellen Referenzen aus
Kubricks THE SHINING. Sie entstammen nicht dieser brasilianischen Wirklichkeit, son-
dern kommen von auflen, aus anderen Filmen und fritheren kinematografischen Zu-
sammenhingen. In der Welt des Filmischen sind sie als Genremerkmale und istheti-
sche Vorginger jedoch immer schon anwesend, sie sind Teil des Fundus des Horror-
films mit seinen historischen, sozialen oder psychischen Motiven und Topoi. Doch in
der stark begrenzten, unbeweglichen Architektur des Viertels konnen sie keine Formen,
keine tibergreifende Narration entfalten, die den hintergriindigen Horror sichtbar ma-
chen. Es entsteht der Eindruck, als hitte das Genre des Horrorfilms, das sehr geeignet
erscheint, die vielschichtigen Felder dieses Ortes, die sozialen, psychischen, imaginiren
oder unheimlichen Krifte zu biindeln, keine Macht in dieser brasilianischen Szenogra-
fie. Die Bilder und Téne, welche die Aufien- und Innenriume erfiillen, finden keine
Korper, keine Subjekte, die den Schrecken im Sinne des Genres in Szene setzen kénn-
ten. Der Horror schligt vielmehr in sein Gegenteil um, wird zum Anti-Horror. Man
konnte behaupten, das Genre des Horrorfilms versucht die Bilder zu affizieren, aber
diese bleiben indifferent, wie die Bewohner, die vor allem affektlos in ihren Wohnun-
gen liegen, vor Medien wie Fernsehern, Computern oder Uberwachungsanlagen. Doch
letztlich steht auch am Ende der iibergreifenden &sthetischen Verengung, nach einem

49  Bei der Musik handelt es sich um ein Stiick des Soundtracks von Emil Asher mit dem Titel »Clay
abducts Paula« (1959).

50 Laut Wikipedia wurde PLAN 9 FROM OUTER SPACE 1979 in einer Leserumfrage zum »schlechtesten
US-Film aller Zeiten« gewdhlt, vgl. »Plan 9 aus dem Weltall«, https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_o
_aus_dem_Weltall; somit bringt Mendonga Filho mit THE SHINING und diesem Film einen heraus-
ragenden und einen weniger guten Horrorfilm zusammen.

267


https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://doi.org/10.14361/9783839453629
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;
https://de.wikipedia.org/wiki/Plan_9_aus_dem_Weltall;

268

Bilder der Enge

Ausbleiben von kontinuierlichen Aktionen und zusammenhingenden Wahrnehmun-
gen, ein Affektbild: das Entsetzen von Francisco, der wie der Zuschauer die Bedrohung
im blinden Fleck des Films nicht kommen sehen konnte (Abb. 51). Mit seinem wahr-
scheinlichen Tod wird zugleich eine bestimmte Vergangenheit dieses Ortes ausgel6scht
sowie die Verbindung zum lindlichen Brasilien. Wie es mit dem Patriarchalismus wei-
tergeht, kann anhand der verschiedenen Charaktere von Jodo, Anco oder Dinho nur
vermutet werden. Obwohl sich der Alleinherrscher der Strafe in eine Architektur zu-
riickzieht, die ihn vor einem gesellschaftlichen Horror schiitzt und in welche die dimo-
nischen Michte aus den akusmatischen Zonen nicht leicht eindringen kénnen, findet
das Kino schliefilich doch gewissermafien um den Film herum einen Weg, um in diese
Baustelle einer Narration einzudringen, um letztlich fiir Vergeltung und méglicherwei-
se fiir eine Verdnderung patriarchaler Strukturen zu sorgen — um zumindest filmisch
dem unsichtbaren Spuk dieser Strafe ein Ende zu setzen.

Abb. 37: Eine Gruppe von Bauern, vermutlich von der Zuckermiihle Engenho Galiléia im Bun-
desstaat Pernambuco, circa um 1960. Fotograf unbekannt. Acervo Fundagio Joaquim Nabuco -
MEC. Original schwarz-weif3.

Abb. 38: Francisco vor seinem Landsitz in O SOM A0 REDOR (2012).
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ADbb. 39: Ein plotzlicher Unfall in der StrafSe spielt fiir den weiteren Verlauf des Films keine Rolle.

Abb. 40: Ein Stadtpanorama von Recife wird durch einen harten Schnitt mit...

Abb. 41: ...einer Art Vanitas-Stillleben in der Wohnung von Jodo montiert.
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Abb. 42: Der Sicherheitsmann Clodoaldo und seine Mitarbeiter schlagen in der Strafle ihr Zelt

auf.

ADbb. 43: Ein Hausbewohner zeigt auf einem Laptop Aufnahmen des im Dienst schlafenden Pfort-
ners.

Abb. 44: Uber Uberwachungsmonitore beobachtet der Wachmann Jodo und Sofia im Aufzug.
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Abb. 45: Wihrend Clodoaldo und das Hausmddchen in einer fremden Wohnung Sex haben,
huscht ein Junge gespenstisch schnell durch den Gang.

Abb. 46: Jodo und Sofia besuchen ein verlassenes Haus voller Erinnerungen, in dem Sofia ihre
Kindheit verbracht hat und das abgerissen werden soll.

Abb. 47: Das Midchen auf Rollschuhen zu Beginn des Films scheint eine Referenz an Kubricks
THE SHINING (1980) und an den Jungen Danny auf seinem Dreirad zu sein...
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Abb. 48: ...ebenso wie der einsam ballspielende Junge.

Abb. 49: Der rotgefirbte Wasserfall erinnert an den Blutschwall, der in Kubricks THE SHINING
aus einem Aufzug stromt.

Abb. 50: Clodoaldo und sein Bruder besuchen Francisco, der durch das symmetrische Bild auch
visuell in der Falle sitzt.
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Abb. 51: Als Francisco von der Geschichte der Wachmdnner erfihrt, bleibt ihm nur noch Entset-
zen.



https://doi.org/10.14361/9783839453629
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/



https://doi.org/10.14361/9783839453629
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

10. Entengungen

»Sir William: Gentlemen! | have bad news.
This room is surrounded by film.

Members: What? What?

A Member: We're trapped!

Sir William: Don’t panic, we'll get out of
this.«

Monty Python

Wie der filmischen Enge entkommen? Wie in der Abgeschlossenheit und im Stillstand
Wahrnehmungen und Affekte finden, die zu etwas anderem fiithren, das keinen ungreif-
baren, abstrakten oder transzendenten, sondern einen konkreten und positiven, einen
immanenten Charakter besitzt? Wie lassen sich Bilder finden, die in ein filmisches Bra-
silien fithren, in dem es Auswege aus den engen Architekturen, Wohnungen, Zimmern
und aus den verdichteten sozialen Verhiltnissen gibt? Um solche Fragen und Flucht-
wege geht es in den beiden Filmen, die ich im Rahmen eines Ausblicks auf gegenwirti-
ge filmische >Entengungenc« anfithren mochte. Sowohl in QUE HORAS ELA VOLTA?/DER
SOMMER MIT MAMA (BRA 2015) von Anna Muylaert als auch in Kleber Mendonga Filhos
AQUARIUS (2016) werden Geschichten erzihlt, die jeweils in Richtung einer Befreiung
aus verengten und bedrohlichen Situationen fithren und die zugleich Bilder fiir Formen
eines neuen Miteinanders, Wohnens und Lebens finden. Beide Filme haben in ihrer
Auseinandersetzung mit sehr speziellen brasilianischen Problemen teils regelrecht auf-
kldrerische, pidagogische Ziige. In beiden Fillen geht es um die Schicksale von ilteren
Frauen, die sich in ihrer Umwelt behaupten und emanzipieren miissen. Beide Frau-
en sind allein, haben keine Minner an ihrer Seite, die sie unterstiitzen konnten. Diese
Protagonistinnen werden zu widerstindigen Hauptfiguren in 6konomischen Struktu-
ren und einem sozialen Status quo, der durch sie reflektiert und infrage gestellt wird.
Es handelt sich erkennbar um Familienfilme, das heifSt Werke, die fiir den Wert be-
stimmter Formen von Familie eintreten und hierbei auf die Unmenschlichkeit und auf
destruktive Bedingungen aktueller gesellschaftlicher, architektonischer und medialer

1 Vgl. LIVE FROM THE GRILL-O-MAT (UK 27. Oktober 1970, Monty Python’s Flying Circus, »Society for
putting things on top of other things«, Staffel 2, Episode 5, BBC1, R: lan MacNaughton).



https://doi.org/10.14361/9783839453629
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

276

Bilder der Enge

Verhiltnisse hinweisen. In QUE Horas ELA VOLTA? widmet sich Muylaert einer babd,
einem in einkommensstirkeren brasilianischen Kreisen nicht uniiblichen Kindermid-
chen, das zum Teil eines Haushalts wird, jahrelang mit dessen Angehérigen unter ei-
nem Dach wohnt und neben der Kinderbetreuung auch mit allen anderen Aufgaben
einer Hausfrau beschiftigt ist. In Muylaerts Film wird diese private Angestellte einer
Familie in S3o Paulo mit ihrer eigenen Herkunft konfrontiert, als ihre Tochter zum Stu-
dieren in die Stadt kommt und voriibergehend in das Domizil der Arbeitgeber einzieht.
In AQUARIUS muss eine alleinstehende 65-jahrige Witwe in Recife als letzte Bewohne-
rin eines der letzten ilteren Gebiude der Stadt, umgeben von verlassenen Apartments,
gegen die aggressiven Avancen und hinterhiltigen, kriminellen Machenschaften eines
Bauunternehmens angehen, das ihr Zuhause kaufen, abreifien und gegen ein moder-
nes Hochhaus austauschen mochte. Mit dem geschichtstrichtigen Haus stehen auch
individuelle, analoge Erinnerungen, ein soziales, kommunikatives Gedichtnis und ei-
ne bestimmte Form eines harmonischen familidren Zusammenhalts auf dem Spiel.

10.1 QUE HORAS ELA VOLTA?/DER SOMMER MIT MAMA (2015, Anna Muylaert)

Die titelgebende Frage Que horas ela volta? (Um wie viel Uhr kommt sie zuriick?) wird
gleich zu Beginn von Muylaerts Film von dem kleinen Jungen Fabinho gestellt. Dieser
spielt mit seinem weif3 gekleideten Kindermidchen Val im Garten des elterlichen An-
wesens mit Pool. Wihrend Val iiber ein schnurrloses Telefon mit ihrer eigenen jungen
Tochter spricht, die sich offensichtlich weit entfernt befindet, kommt Fabinho zu ihr
und mdchte wissen, wann seine Mutter zuriick ist. Val antwortet, dass diese arbeite
und sie nicht wisse, wann sie heimkommt; dann umarmt sie ihn liebevoll. Nach einem
Zeitsprung sind die beiden in der Gegenwart in einer Kiiche zu sehen. Fabinho, jetzt
ein Jugendlicher, erzihlt ihr von seinem Liebeskummer. Das Verhiltnis zwischen der
Hausangestellten und ihrem Arbeitssohn ist herzlich und innig. In vielen Szenen wird
deutlich, dass sie fiir ihn zum Ersatz der abwesenden, stindig arbeitenden Mutter ge-
worden ist, so wie er fiir sie zum Ersatzsohn. Sie ist seine Vertrauens- und zugleich
die affektive Bezugsperson. Wenn er nicht schlafen kann, dann kommt er trotz seines
Alters zu ihr ins Bett und lisst sich den Kopf kraulen. Ihre eigene Tochter Jéssica hinge-
gen, die sie aufgrund der Arbeit in der Grofstadt S3o Paulo verlassen hat und die weit
entfernt im Norden wohnt, hat sie seit zehn Jahren nicht mehr gesehen.

Mit Geschichten derartiger arbeitsbedingten, familidren Trennungen und den
Beziehungen zwischen Kindermidchen, Hausangestellten und Familienmitgliedern
haben sich bereits einige brasilianische Regisseure auseinandergesetzt: beispielsweise
Fernando Meirelles und Nando Olival, die in DoMESTICAS: O FILME/DOMESTICAS —
DIENSTMADCHEN (BRA 2001) Erzihlungen von weiblichem Hauspersonal auf eine hu-
morvolle Weise verfilmt haben, in denen die Damen immer wieder aus der Handlung
heraustreten, um wie in einer Reportage von ihren Leben zu berichten; Walter Salles
und Daniela Thomas, die in ithrem Segment »Loin du 16e« des Episodenfilms PARIs,
JE TAIME (FRA/LIE/CHE 2006) diese mitterliche Aufspaltung zwischen dem eigenen
und einem fremden Kind als einen alltiglichen Weg durch den Nahverkehr in Paris
inszenieren; oder Consuelo Lins, die in ihrem kurzen Dokumentarfilm BABAS/NANNIES
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(BRA 2010) nicht nur die Historie und die mediale Sichtbarkeit der Kindermidchen in
Malerei, Fotografie oder Film aufarbeitet, sondern sich sehr personlich auch mit der
Frage beschiftigt, wie die Erziehung durch diese ihre eigenen Kinder und sie selbst
beeinflusst hat.*

Kindermadchen sind sicherlich auch in anderen Lindern und in vielen Grof3stidten
nicht uniblich. In Brasilien ist die stindige Anwesenheit und 6konomische Selbstver-
stindlichkeit jedoch in vielen Hiusern auch heute noch architektonisch eingebaut, da
die Frauen, die oftmals aus den drmeren Regionen des Nordens in die Gro3stidte zie-
hen und sich in finanzielle Abhingigkeiten und existenzielle Sackgassen begeben, um
ihre eigenen Kinder zu ernihren, traditionell in den quartos de empregada, in den kleinen
Dienstmidchenzimmern untergebracht sind. In solch einem engen Raum wohnt auch
die Protagonistin Val, die aus dem Bundesstaat Pernambuco nach S3o Paulo kam. Viel
Platz fiir private Dinge ist neben dem Bett nicht vorhanden, ihr geringer Besitz ist in
Kartons verpackt und an den Winden gestapelt. Durch das kleine Fenster zum Hin-
terhof fillt wenig Licht, nachts kann es trotz der Warme aufgrund der Moskitos nicht
geodffnet werden, sodass ein Ventilator fiir Kithlung sorgen muss.

10.1.1  Marginale Anwesenheit

Wo sich dieses Dienstmidchenzimmer im Verhiltnis zu den anderen Riumen des Hau-
ses befindet, kann nicht genau eingeschitzt werden, aber hochstwahrscheinlich im Un-
tergeschof3, wihrend die Besitzer in der oberen Etage schlafen. Vals kleiner Riickzugs-
ort ist von den Bildern der restlichen Zimmer und Orte abgetrennt, die zumeist in be-
wegungslos gerahmten, abgeschlossenen Einstellungen gezeigt werden. Viele Szenen
spielen sich in der Kiiche ab, wo Val den drei Familienmitgliedern, der Mutter Bar-
bara, dem Hausherren Carlos® und dem Sohn Fabinho, zumeist in Eile begegnet. Von
der Kiiche gelangt man in das Esszimmer, in dem die Familie gemeinsam speist, aber
kaum miteinander redet und stattdessen auf mobile Gerite starrt. Daneben gibt es ei-
nen dunklen Gang im ersten Stock, von dem Val bei ihren Hausarbeiten in das Zimmer
von Fabinho gelangt, daneben das Schlafzimmer der Eltern mit Balkon sowie ein Giste-
zimmer. Die Beziehung der Eltern ist durchgehend kithl, pragmatisch und es gibt kaum
Anzeichen fiir eine emotionale Nihe. Im gerdiumigen Wohnzimmer ist Val seltener zu
sehen, dafiir ab und zu im Garten mit dem Pool, der fiir sie jedoch eine hierarchische
No-go-Area darstellt.

Die Inszenierung von Vals Handlungsspielraum innerhalb der Wohnung vermit-
telt auch dsthetisch ihre marginale Stellung in der Familie, zu der sie zwar nach vielen
gemeinsamen Jahren eine starke Bindung hat, vor allem zu Fabinho, die jedoch klar
hierarchisch strukturiert ist. Obwohl sie Teil dieser Gemeinschaft ist und Zugang zu
allen Bereichen der Wohnung hat, wirkt sie exkludiert. Durch die Mise en Scéne macht

2 Fur eine kurze Auflistung einschligiger Beispiele von Subalternen im Film siehe Markus Krajewski:
Der Diener: Mediengeschichte einer Figur zwischen Konig und Klient, Frankfurt a.M.: Fischer 2010, S. 31f;
zum Diener als literarische Figur siehe ebd., S. 216ff.

3 Dieser wird von Lourengo Mutarelli gespielt, dem Autor von O CHEIRO DO RALO, der dort als Sicher-
heitsmann zu sehen ist.
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Muylaert sichtbar, wie sie zugleich anwesend, aber auch abwesend ist. Vals Verhalten,
aber auch die Bilder ihrer Arbeit, zeigen ihre professionelle Unsichtbarkeit, ihre zumeist
indirekte Anwesenheit, ihr bestindiges Warten und ihre Verfiigbarkeit auf Abruf (Abb.
52).* Zum einen wirkt der dunkle, symmetrisch gefilmte Gang wie ein Dienstmidchen-
korridor, von dem aus sie in die Zimmer der hohergestellten Herrschaften gelangt. Am
deutlichsten wird ihre dienende Perspektive in wiederkehrenden Einstellungen in der
Kiiche, wenn die Familie oder einzelne Personen im anliegenden Esszimmer speisen
und Val ihnen Essen serviert, dann in die Kiiche zuriickkehrt, um Getrianke oder Nach-
tisch aus dem Kithlschrank zu holen. Hierbei wird ihre hintergriindige Arbeit in den
Vordergrund geriickt und das Uberschreiten der Tiirschwelle in das Zimmer als Uber-
treten einer Grenzlinie markiert.” Die Kamera verharrt dabei in der Kiiche, sodass die
Handlung im Hintergrund nur durch die Tiire zu sehen ist, in der jeweils eine Person
am Kopfende des Tisches sitzt und bedient wird. Die Tiir rahmt einen fragmentarischen
Einblick in den Alltag der Familie, wihrend die Arbeit von Val im Vordergrund sehr nah
ist. In dieser Mise en Scéne wird durch die Tiefenschirfe ein Zugleich der sozialen
Verschiedenheit, aber auch von Gemeinsamkeiten verdeutlicht.® Durch die Grofienver-
hiltnisse werden der aktive Einsatz sowie die rastlose, betriebsame Isolation von Val
hervorgehoben, die in der Kiiche mit sich Selbstgespriche fiihrt, wihrend die Perso-
nen im Hintergrund, im Kontrast zu ihr, in der Begrenztheit durch die Tiir und auf die
Entfernung ebenfalls klein und einsam erscheinen.

10.1.2 Invasion des Normalen

Die strikte Trennung der Zonen dieser familidren Arbeitsbeziehung wird durch Vals
Tochter Jéssica aufgebrochen, die iiberraschend ihren Besuch in Sao Paulo ankiindigt,
da sie an der angesehenen Architekturuniversitit FAU, der Faculdade de Arquitetura e Ur-
banismo (Fakultit fiir Architektur und Urbanismus) an der Universitit von Sao Paulo
das sogenannte vestibular, die Aufnahmepriifung absolvieren méchte.” Zufilligerweise
will sich auch Fabinho fiir denselben Kurs bewerben. Als die Tochter in der Metropole
ankommt und von Val am Flughafen abgeholt wird, weif3 sie noch nicht, dass sie mit
ihr im Haus der Familie wohnen soll. Val hat auf den Wunsch von Barbara extra eine
neue Matratze besorgt, auf der Jéssica in ihrer engen Kammer schlafen soll. Doch gleich
wihrend ihres Eintreffens und der Fithrung durch das Haus wird klar, dass sich Jéssica

4 ZurGeschichte derarchitektonischen Orte der Indirekten sowie zur professionellen Unsichtbarkeit
von Bediensteten siehe M. Krajewski: Der Diener: Mediengeschichte einer Figur zwischen Konig und
Klient, S.111ff. und S. 164ff.

5 Zum Zusammenhang zwischen Tiir und Leinwand und zum Uberschreiten von Schwellen im Film
siehe Thomas Elsaesser/Malte Hagener: Filmtheorie zur Einfiihrung, Hamburg: Junius 2007, S. 49-
73.

6 Zu einem derartigen Bildaufbau unter Verwendung der Tiefenscharfe beziehungsweise Scharfen-
tiefe siehe auch die Analyse von CiTIZEN KANE (USA 1941, R: Orson Welles) in Lorenz Engell: Bilder
des Wandels (= Serie moderner Film, Bd. 1), Weimar: VDG 2003, S. 124f. Siehe auch André Bazin: Was
ist Film?, Berlin: Alexander Verlag 2004, S. 101ff.

7 Die geraumige Architektur dieser Universitat wird im Film kurz gezeigt, wenn Carlos mit Jéssica
und Fabinho einen Ausflug dorthin unternimmt.
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anders durch die Riume bewegt und nicht wie Val erlernte und ungeschriebene Regeln
verinnerlicht hat. Ihr Auftreten ist selbstsicher und nicht ansatzweise klassenbewusst.
Durch sie werden auch die weiteren Riume des Hauses in weniger beklemmenden Ein-
stellungen sichtbar. Zum einen das Wohnzimmer, wo sie ein Architekturbuch erblicke,
das ihr Carlos ausleiht. Von Anfang an ist sie wenig verhalten und kommunikativ. Sie
beurteilt das Haus der Gastgeber als »modernistisch, ohne es tatsichlich zu sein«® und
erzihlt, dass sie Architektur aufgrund ihrer Moglichkeiten zur sozialen Verinderung
studieren mochte. Als ihr das Gistezimmer gezeigt wird, erwdhnt sie ehrlich, dass sie
auch hier schlafen wiirde, da sie Platz zum Lernen hitte, obwohl sie bei Val auf der
eigens gekauften Matratze schlafen soll. Der gutmiitige Hausherr Carlos sagt ihr so-
fort, dass dies kein Problem sei — zum sichtbaren Missfallen von Barbara, die jedoch
zustimmt. Die ungewohnten Ubertretungen Jéssicas werden von ihrer Mutter mit viel
Klagen kommentiert und sind ihr verdichtig. Val, die weiterhin in ihrer ausgeschlosse-
nen Position bleibt, versucht darauthin mithilfe der Angestellten Edna, die gelegentlich
mitarbeitet, unbemerkt herauszufinden, was Jéssica wirklich macht. Zunichst versu-
chen sie im Garten von einer Leiter aus in das Gistezimmer zu blicken, um festzustel-
len, dass die Tochter tatsichlich nur an einem Schreibtisch sitzt und liest. Als Carlos
Jéssica zum Essen einlidt und Val in der Grenzen verletzenden Situation nicht nur ih-
ren Arbeitgeber, sondern auch ihre Tochter am >Herrentisch« bedienen muss, lauscht
sie mit Edna an der verschlossenen Kiichentiir, als wiirde sich dahinter etwas Gehei-
mes und Verbotenes ereignen.

Mit der Ankunft der Tochter passieren auffillig schrullige, aber nachvollziehbare
Dinge. Fabinho, der offensichtlich etwas eifersiichtig ist, kommt in der ersten Nacht
zu Val ins Bett, um von ihr Streicheleinheiten zu holen. Als Val wegen der gestorten
Nachtruhe am nichsten Morgen verschlift, macht Barbara der frith aufgestandenen
Jéssica Frithstiick, kommt aber mit dieser neuen Mutterrolle nicht wirklich zurecht. Im
Verlauf des Films kimpft sie zunehmend um die Aufmerksamkeit der Familie und ist
sichtbar mehr an der Liebe ihres Sohnes interessiert, dessen emotionale Nihe zu Val ihr
erstjetzt aufzufallen scheint. Die grofite und sprunghafteste Wandlung vollzieht jedoch
Carlos. Nachdem er Jéssica im Gegensatz zu Birbara sehr herzlich im Haus empfangen
hat, zeigt er ihr einige Gemilde in seinem Atelier, in dem er jedoch nicht mehr aktiv
malt. Er erzihlt ihr, dass er nicht nur der Besitzer des Hauses ist, sondern mit dem
Erbe seines Vaters auch die scheinbar nicht sehr erfolgreiche Modedesignerin Barba-
ra finanziert. Er schenkt Jéssica eines seiner Bilder, interessiert sich fiir ihre eigenen
Zeichnungen und ihre architektonischen Vorstellungen. Am nichsten Tag besuchen die
beiden das Edificio Copan, ein 32-stockiges Hochhaus im Zentrum von S3o Paulo, das mit
der charakteristischen sinusférmigen Fassade von Oscar Niemeyer ein Wahrzeichen fir
eine visiondre Architektur wie fiir eine vergangene Utopie ist, in der unterschiedliche
soziale Schichten gemeinsam nebeneinander wohnen.” Als Jéssica und er dort in einem

8 Was auch auf das Arbeitsverhaltnis und die Unterbringung ihrer Mutter in diesem modernen Haus
zutrifft.

9 Der Bau des Copan-Gebiudes wurde 1957 von Oscar Niemeyers Biiro in S3o Paulo begonnen und
1966 vom Architekten Carlos Lemos fertiggestellt. Es ist 140 Meter hoch, besitzt eine eigene Post-
leitzahl und hat neben Einrichtungen wie einer Geschaftsstrafie, Restaurants, Videotheken, Fri-
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leerstehenden Apartment auf den endlosen Beton der Metropole blicken und iiber die
Wandlungsfihigkeit der Stadt sprechen, umarmt sie ihn, um sich bei ihm zu bedanken.
Diese Umarmung wandelt sich jedoch zu einer seltsamen Zartlichkeit, als Carlos sich
an Jéssicas Hals schmiegt und sie sanft kiisst. Die fiir Jéssica deutlich irritierende Situa-
tion wird durch einen Anruf Barbaras unterbrochen, die einen Autounfall erlitten hat
und von Carlos abgeholt werden mochte, wodurch die seltsame Geste aufgeldst wird.
Diese schnelle, unvorhersehbare Zuneigung von Carlos, der ansonsten aufgrund seiner
iiberwiegend gebeugten Korperhaltung und introvertierten Art eher emotionslos und
traurig wirkt, findet spiter einen skurrilen Hohepunkt: als Jéssica allein in der Kiiche
sitzt, kommt Carlos zu ihr, spricht zunichst ungeordnet iiber Reinkarnation und Ver-
riicktheiten, die man aussprechen miisse — und fragt sie dann schlagartig, ob sie ihn
heiraten und mit ihm fortgehen maéchte. Als er sich vor ihr hinkniet und um ihre Hand
anhilt, wird die Situation fiir Jéssica etwas zu unangenehm, sodass Carlos sie hastig
mit den Worten beruhigt, dass er es gar nicht so gemeint und nur einen Witz gemacht
habe, was sie mit einem verlegenen, erleichterten Lachen erwidert.

10.1.3  Ubersprungshandlungen

Jéssicas Anwesenheit in der Wohnung bewirkt von Anfang an ein seltsames Benehmen
von Carlos und Béarbara und sorgt fiir hierarchische, familiire, affektive Spannungen.
Wihrend ihr Val vorwirft, dass sie sich fiir etwas Besseres halte, weil sie nicht ihren An-
weisungen folgt, erwidert Jéssica, dass sie nicht besser, aber auch nicht minderwertiger
behandelt werden méchte; so wie ihrer Meinung nach Val von den Arbeitgebern her-
abgesetzt wird (Abb. 54). Jéssica versucht sich durchgehend normal und freundlich zu
verhalten, erzeugt jedoch gerade durch ihre gelassene, selbstverstindliche Einstellung,
nicht als Mensch einer anderen Klasse wahrgenommen werden zu wollen, komische
Situationen. Wie im Falle der plétzlichen Umarmung und des ungestiimen Heiratsan-
trags durch Carlos sind diese Momente nicht unbedingt lustig, sondern wirken eher
grotesk. Sie kénnen weder von Jéssica noch vom Zuschauer ehrlich ausgelacht, son-
dern hochstens belichelt werden, da sich in ihnen eine wesentliche Freudlosigkeit und
kleingeistige Gemachtheit offenbart. Dies zeigt sich beispielsweise auch an den Dis-
kussionen um die von Fabinho angeblich so geliebte, teure Eiscreme, die Jéssica laut
Val und Barbara nicht essen soll, wihrend Carlos sie ihr offiziell anbietet und Fabinho
zu keinem Zeitpunkt den Anschein erweckt, als wiirde er diesen Nachtisch exklusiv fir
sich beanspruchen oder ihn Jéssica nicht génnen. In leicht durchschaubaren Vorwin-
den wird hinter einer nervenschwachen Gastfreundlichkeit ersichtlich, dass Barbara
Jéssica ihren besonderen Status im Haus nicht gonnt und ihr am liebsten alle Privilegi-
en verbieten mochte, da durch ihre Gleichberechtigung das hierarchische Wertesystem
durchbrochen und blofgestellt wird.

Zum zentralen sozialen wie affektiven Brennpunkt wird dabei der Pool im Gar-
ten, den Val und Jéssica nicht benutzen diirfen. Hier trifft Jéssica einmal nachts auf

seure oder einem Rotlichtbereich, 1160 verschiedenartige Wohneinheiten von Luxuslofts bis zur
Einzimmerwohnung. Siehe Alois Gstottner: »Keine Frage der Klasse«, Der Standard, 25.3.2011, http
s://bit.ly/343aw1U
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Fabinho, raucht mit ihm einen Joint, spricht mit ihm tiber Sexualitit, ohne dass in dem
entspannten Dialog eine erotische Intension von Fabinho wahrzunehmen wire. Das
Verhiltnis der beiden Teenager ist im Gegensatz zu den elterlichen Reaktionen unbe-
kitmmert und unverklemmt. Diese grundlegend andere Einstellung im sozialen Mit-
einander eskaliert in einer Szene, in der Fabinho mit einem Freund badet und Jéssica
von den Jungen ohne ihr Wollen angekleidet in das Becken geworfen wird (Abb. 55). Das
vergniigte Lachen der Jugendlichen ist in verlangsamten Bildern zu sehen, die einzige
derartige Zeitdehnung des Films, die diesen sonnigen, ausgelassenen Moment betont.
Sie tauchen sich gegenseitig unter, spielen mit einem Ball und erzeugen dadurch ei-
nen Bruch in der sozialen Ordnung, der ein stiirmisches Geschrei der Eltern auslést,
welche die Kinder aufgebracht auffordern, sofort aus dem Schwimmbecken zu steigen,
als hitten sie eine existenzielle rote Linie tiberschritten. Wihrend die drei zunichst
nicht auf die Rufe reagieren und in ihrem Spiel die Befehle verweigern, gehen Birbaras
Kommandos auf unangenehm gebieterische Weise nicht nur in Richtung ihres Sohnes,
sondern auch an Val und Jéssica. Val wird aufgefordert, ihre Tochter aus dem Becken
zu holen. In der verlangsamten, unbesorgten Frohlichkeit der Schwimmenden wird
im Kontrast zur iibertriebenen, hysterischen Reaktion der Eltern das radikale Potenzial
dieses Lachens und der Verweigerung sichtbar, welche die etablierten Werte des Hauses
bedrohen.™ Auffillig ist, dass die verinnerlichten Handlungs- oder Verhaltensweisen
der Erwachsenen, bei denen es sich weniger um klare Regeln als um ungeschriebene
Gebote handelt, von den Kindern nicht herausfordernd attackiert und degradiert wer-
den, sondern diese sich in ihrem natiirlichen Umgang schlicht nicht darum sorgen und
gerade dadurch die Fadenscheinigkeit der elterlichen Umgangsformen als grundlegend
selbstsiichtig beziehungsweise tibertrieben devot entlarven. Das iiberzogene Reagieren
der Eltern wird durch Barbara noch gesteigert, da sie daraufhin einen Mann fiir die
Poolreinigung anruft, der fiir sie umgehend das Wasser bis auf Kniehohe ablisst; mit
der Begriindung, eine ins Wasser gefallene Ratte hitte das Becken kontaminiert.
Wihrend neben dem Wasser im Pool auch stromender Regen die affektive und so-
ziale Transformation begleitet — beispielsweise wenn Jéssica und Carlos gemeinsam es-
sen oder wenn Jéssica aufgrund der Einschrinkung ihrer Bewegungsfreiheit im Haus
durch Barbara am Abend vor der Aufnahmepriifung aufgebracht das Haus verlisst —, so
wurde mit dem fast leeren Schwimmbecken ein starkes Bild fiir die Diskriminierung,
aber auch fiir einen méglichen sozialen Wandel gefunden." Als Jéssica spiter nach ih-
rer Flucht aus dem Haus die Aufnahmepriifung besteht, steigt Val nachts unbemerkt in
das Becken, watet darin umher und ruft ihre Tochter an, um ihr gliicklich mitzuteilen,
dass sie stolz auf sie ist, sie liebt und dass sie in diesem Augenblick im Pool steht; bevor
sie nach dem Auflegen freudig mit dem Wasser spritzt und ihre Haut benetzt (Abb. 56).

10 Zur Degradation von Werten durch das Lachen sowie zur sozialen Bedeutung des Lachens und
Weinens siehe Alfred Stern: Philosophie des Lachens und Weinens, Wien/Minchen: R. Oldenbourg
1980, S. 40ff. und S. 172ff.

11 Zum Regen als Affekt siehe Gilles Deleuze: Das Bewegungs-Bild. Kino 1, Frankfurt a.M.: Suhrkamp
1989, S.154f.
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10.1.4 Deplatzierung/Replatzierung

Mit dieser Geschichte eines kurzfristigen und eigentlich harmlosen Besuchs erzihlt
QUE HORAS ELA VOLTA? letztlich die Geschichte einer einschneidenden familiiren wie
sozialen Deplatzierung — beziehungsweise einer Replatzierung. Diese zeigen sich in
den beschriebenen Szenen auch isthetisch als ein Eindringen und Durchbrechen der
starren, abgeschlossenen Einstellungen durch Jéssicas Anwesenheit, vor allem in der
kurzen Zeitlupe im Pool. Der Wandel der bestehenden Verhiltnisse wird als ein margi-
naler, unterschwelliger wahrnehmbar, der vor allem durch die Konfrontation der star-
ken Frauenfiguren angetrieben wird, wihrend die minnlichen Vertreter des patriar-
chalen Systems, auf dem die 6konomische und soziale Abhingigkeit Vals beruht, als
abwesend, emotional verloren beziehungsweise als jugendlich verspielt und orientie-
rungslos dargestellt werden. SchlieRlich entschuldigt sich Carlos sogar beschimt mit
wenigen Worten bei Val fiir sein seltsames Verhalten gegeniiber ihrer Tochter.

Mit Jéssicas bestandener Aufnahmepriifung und Fabinhos Scheitern passiert eine
wichtige Verinderung. Fiir alle Beteiligten wird deutlich, dass Jéssica aus eigener Kraft
und mit viel FleifR ihr Schicksal beeinflusst und sich das Studium verdient hat, wihrend
Fabinho zu selbstsicher und nie beim Lernen zu sehen war. Jéssica hat sich dadurch
die Grundlage fiir ein besseres Leben als ihre Mutter geebnet, wihrend Fabinho zum
Trost fiir das Scheitern von seinen Eltern eine sechsmonatige Sprachreise nach Austra-
lien geschenkt bekommt. In diesem Moment der Enttiuschung riicken auf der einen
Seite Fabinho und Barbara unerwartet niher zusammen, wihrend im gemeinsamen
Gliick Val von Jéssica die Augen gedfinet werden. Als Val ihre Tochter in ihrer kleinen
Mietwohnung in einer Favela besucht, kommt es zu einer emotionalen Aussprache. Val
erfihrt, dass Jéssica einen vaterlosen Sohn hat, den sie aufgrund ihres Studiums zu
Hause in Pernambuco lassen musste. Val rechtfertigt sich auf Jéssicas Bitten hin, wes-
halb sie in all den Jahren nicht zu ihr gereist ist, obwohl sie bestindig an sie dachte;
wobei klar wird, dass sie nicht allein aus rationalen, 6konomischen, sondern eher aus
unklaren, unbewussten Griinden zur sorgsamen Mutter einer fremden Familie wurde,
dabei in Abhingigkeiten und in eine Identititskrise geriet, die sie sich selbst nicht er-
kliren kann. Um zu vermeiden, dass sich Jéssica ebenfalls kinderlos in die Arbeit stiirzt,
kiindigt Val daraufhin ihr Arbeitsverhiltnis bei Birbara und Carlos und schligt sogar
eine Gehaltserh6hung aus, damit sie sich in Vollzeit um den Enkelsohn kiimmern und
Jéssica in Ruhe studieren kann.

Diese positive Verschiebung und Replatzierung der beiden Familienverhiltnisse
wird durch ein Objekt begleitet, das zu einem unaufdringlichen Symbol fir diese
Verinderung wird. Als Barbara zu Beginn des Films Geburtstag hat, kauft ihr Val voller
Stolz ein Kaffeeservice aus Porzellan. Barbara tiuscht zunichst ihre Freude vor und
meint, dass sie es fiir einen besonderen Anlass aufbewahren mochte. Als Val jedoch
damit den Gisten ihres Geburtstags Kaffee serviert, wird sie von Barbara ruppig zuriick
in die Kiiche geschickt, um es wieder einzupacken und stattdessen die Holztassen aus
Schweden zu nehmen (Abb. 53). Dieser Befehl wirkt umso gemeiner, da Val sich zuvor
in einem Selbstgesprich liebevoll Gedanken tiber die smoderne« Anordnung der sechs
schwarzen und weiflen Tassen gemacht hat, die ungleichmiRig auf rechteckigen,
schwarzen und weiflen Untertassen und mit diesen auf einem dazugehdrigen Tablett
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ADbb. 52: In QUE HORAS ELA VOLTA? (2015) belauscht Val in der Kiiche wiederholt die Gespriche
ihrer Chefin Barbara.

Abb. 53: Val mit dem zuriickgewiesenen Geburtstagsgeschenk, dem schwarz-weifsen Kaffeeser-
vice.

verteilt werden miissen. Es erscheint wie ein Zeichen fiir ein Ende alter Formen des
Dienens, als Val spiter beim Putzen aus Versehen den Griff eines antiken Servierbretts
abbricht, Barbara nicht umgehend iiber den Unfall informiert und diese den Fauxpas
spiter wie eine grundlegende Verschlechterung von Vals genereller Arbeitseinstellung
iberdramatisiert. Als Val am Ende kiindigt und zu Jéssica zieht, klaut sie Barbara das
verachtete Geschenk, das schwarz-weifRe Kaffeeservice, das sie aufgrund der Kombina-
tion der Tassen und Untertassen ungemindert schitzt und welches sie der Tochter wie
eine Kostbarkeit prisentiert. Das Objekt der unterwiirfigen Dienerschaft aus der alten
Arbeitswirklichkeit wird zum ersten gemeinsamen Inventar fiir die eigene Familie, fiir
den modernen Alltag einer anderen brasilianischen Klasse.

Die Entengung in QUE HORAS ELA VOLTA? lisst sich folglich auch als ein Ubergang
zwischen zwei Formen von Engen beschreiben, als ein Ausbruch von der einen in ei-
ne andere, bessere. Val kann dem scheinbar grof3ziigigen Haus entkommen, in dem es
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Abb. 54: Im engen Dienstméidchenzimmer dGuflert Jéssica ihren Arger dariiber, wie Val von ihren
Arbeitgebern behandelt wird.

Abb. 55: Jéssica und Fabinho planschen im Pool.

fiir sie klar definierte Verhaltensregeln und Grenzen gab, wegen denen sie sich nur in
engen, vorgegebenen Strukturen bewegen durfte, wobei insbesondere in und um den
verbotenen Swimmingpool die strenge Hierarchie im Haus sichtbar wurde; die Jéssi-
ca durch eine einfache, unbekiimmerte Uberschreitung durchbrechen und blofstellen
konnte. Mit dem Auszug gelangen Mutter und Tochter von der kleinbiirgerlichen Enge
der Mittelschicht in die Begrenzungen einer Favela und der Unterschicht. Dieser Aus-
weg der Armen aus der Abhingigkeit der Wohlhabenden mag ambivalent erscheinen,
doch das Ende des Films setzt ein klares Zeichen, in Form der positiven Utopie einer
familidren Enge, in der trotz fehlender Viter ein generationeniibergreifendes Zusam-
mensein moglich wird.
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ADbb. 56: Im Telefonat mit Jéssica freut sich Val im entleerten Pool iiber ihre bestandene Priifung.

10.2  AoguaRrius (2016, Kleber Mendonga Filho)

Bereits in O Som A0 REDOR wurde deutlich, dass fir Kleber Mendonga Filho das Woh-
nen in bestimmten Architekturen immer auch eine Frage der Wert- oder Geringschit-
zung eines bewussten oder unbewussten Umgangs mit einer sozialen Geschichte, mit
personlichen Biografien und medialen Erinnerungen ist. Die Zimmer alter und moder-
ner Gebiude bringen mit ihren visuellen und akustischen Grenzen auf unterschiedliche
Weise reale wie imaginire Visionen hervor, werden zu Projektionsrdumen, in die sich
auch Bilder verschiedener Medien mischen, vor allem die des Films und seiner eigenen
Geschichte. Konsequenterweise, so zeigte sich schon in O Som A0 REDOR und so wird
es auch in AQuARIUS sichtbar, sind Filme auch Orte filmischer Gedichtnisse, die sich
zwischen den Werken eines einzelnen Regisseurs herausbilden kénnen und eigene is-
thetische Wahrnehmungen und filmische Wirklichkeiten formen. An solch einem Auf-
bau eines filmischen Gedichtnisses und an der Bewahrung einer Historiografie, in de-
nen bestimmte filmische, soziale, affektive Architekturen und Lebensformen als wich-
tig und wertvoll bewertet und andere als ignorant, geschichtsvergessen, zerstérerisch
und sogar kriminell entlarvt werden, arbeitet Mendonga Filho. Diese Gedichtnisarbeit,
so haben wir schon in seinem ersten Spielfilm gesehen, ist verbunden mit einer sehr
personlichen Auseinandersetzung in einem lokal sehr begrenzten Umfeld, mit dessen
gesellschaftlichem Klima und dominanten ékonomischen Michten. Letztere wirkten
sich im Falle von AQuUARIUS auch direkt auf die Dreharbeiten aus, da das fiir die ers-
te Inspiration verantwortliche Gebaude an der Kiiste von Recife, in dem urspriinglich
gedreht werden sollte, von einer Baufirma abgerissen wurde."”

12 Urspriinglich sollte in dem aus den 1930er-Jahren stammenden Edificio Caigara gefilmt werden, das
trotz Protesten und eines juristischen Verfahrens zum Schutz des kulturellen Erbes demoliert wur-
de. Daher wich man in das Edificio Oceania aus, das ebenfalls und trotz der Aufmerksamkeit durch
den Film vom Abriss bedroht ist. Zur Produktion und den Drehorten siehe den portugiesischen
Wikipedia-Artikel: »Aquarius (filme)«, https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_(filme)

285


https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://doi.org/10.14361/9783839453629
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_
https://pt.wikipedia.org/wiki/Aquarius_

286

Bilder der Enge

Im Film mochte das Unternehmen Bonfim die alleinstehende Clara, eine Autorin
und Musikkritikerin, fiir einen hohen Geldbetrag aus dem Edificio Aquarius vertreiben,
um an seiner Stelle ein luxuriéses Hochhaus zu errichten. Auch andere Parteien, die
bereits ihre Apartments gerdumt und zum Verkauf freigegeben haben, dringen Clara
aggressiv dazu, ihre Wohnung zu rdumen, um an ihre Zahlung zu kommen. Selbst ei-
nige Familienmitglieder mahnen sie mit mehr oder weniger ernsthafter Sorge, dass sie
nicht stur sein, sondern sich den Verkauf des >Geisterhauses« iiberlegen soll, da sie in
ihrem Alter in einer Behausung mit mehr Komfort und mehr Sicherheit — was sehr nach
einem Altersheim klingt — besser aufgehoben wire. Besonders der junge Bauunterneh-
mer Diego, der nach einem Business-Studium kiirzlich aus den Vereinigten Staaten
zuriickgekehrt und nun als Enkel des Chefs fiir das Neubauprojekt verantwortlich ist,
positioniert sich als ein beharrlicher Widersacher, der auch nicht vor rassistischen Au-
Rerungen zuriickschreckt und zweifellos hinter den absonderlichen Vorkommnissen
steckt, die sich nach Claras Verkaufsverweigerung im und um das Haus ereignen.

Als erste belistigende Aktion wird das leerstehende Apartment tiber Clara fiir eine
lirmende Party freigegeben. Als Clara nachsieht, was dort geschieht, erspiht sie durch
den Tarspalt eine Orgie. Am darauffolgenden Tag ist das Treppenhaus mit Exkrementen
verschmutzt, die jedoch von Arbeitern der Baufirma entfernt werden. Die Matratzen,
mit denen die Wohnung fiir diese Veranstaltung ausgestattet wurde, werden spiter in
gefihrlicher Nihe zum Haus im Innenhof vor den Garagen verbrannt. Als geradezu ge-
gensitzliche Einschiichterungsmafinahme fillt an einem anderen Tag ein gut gekleide-
tes, freundliches, religioses Publikum das Treppenhaus und hilt iiber Clara eine Messe
ab. Die Einschiichterungsversuche durch das Unternehmen Bonfim und seinen Vertre-
ter Diego sind subtil, sodass man als Zuschauer zunichst schwer einschitzen kann, wie
weit sie gehen witrden, um Clara zu vertreiben, und ob sie eine tédliche Gefahr darstel-
len. Clara bleibt trotzt der psychologischen Kriegsfithrung besonnen und stellt sich klar
und deutlich den Provokateuren entgegen. Von einem befreundeten Herausgeber eines
Journals, der sich aufgrund seiner journalistischen Arbeit sehr gut mit den verzweig-
ten familidren Strukturen der Stadt auskennt und einige dunkle Geheimnisse kennt,
erfihrt sie von Dokumenten, die Bonfim nicht unbedingt vernichten, aber zumindest
hilfreich belasten kénnen. Mit ihrer Anwiltin gelangt sie in einem Archiv an die Unter-
lagen, deren Inhalt dem Zuschauer jedoch unbekannt bleibt. Schliefilich wird sichtbar,
dass die Bedrohung eine sehr reale und Claras konspirative Vorsorge eine kluge Ent-
scheidung gewesen ist. Zwei Arbeitskrifte des Unternehmens, die Clara sehr schitzen
und daher Skrupel haben, teilen ihr mit, dass sie in den anliegenden, leeren Wohnun-
gen nachschauen soll. Als sie diese mithilfe von befreundeten Feuerwehrminnern und
ihrer Anwiltin 6ffnen lisst, entdecke sie, dass dort vor einiger Zeit in ihrer Abwesen-
heit ganze Termitenhiigel deponiert und den Tieren mit vielen Brettern und Steinen
ein Lebensraum geschaffen wurde, der mit seinen verzweigten Nestern und Straflen
entlang der Winde eine zersetzende Gefahr fiir die Architektur darstellt. In der finalen
Szene des Films stattet Clara den Bauherren von Bonfim mit familidrer und anwaltli-
cher Unterstiitzung einen Besuch im Firmensitz ab. Bei der Prisentation der geheimen
Unterlagen tut der betagte Chef noch sehr gelassen, wiegelt ab und gibt sich aufgrund
der Grofe seiner juristischen Abteilung selbstsicher. Schlielich lisst sich Clara jedoch
mit einem Handy dabei filmen, wie sie wittend einen Koffer mit Termiten und Holz
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iiber einem Konferenztisch verteilt — und in den Gesichtern der Herren Bonfim ist ein
bestiirztes Erstaunen zu sehen, das mit dem offenen Ende nur hoffnungsvoll als eine
fiir Clara vorteilhafte Reaktion gedeutet werden kann (Abb. 61).

10.2.1  Der Klang im Inneren

Der erwihnte Selbstbezug zwischen den Filmen Mendonga Filhos ist nicht nur ein ver-
spielt selbstreferentieller, sondern hat vor allem etwas mit einem historischen Riickbe-
zug und mit medialen Formen und Asthetiken zu tun. In zahlreichen Bildern, Kamera-
bewegungen, Montageverfahren und Figuren wird der Zuschauer in AQUARIUS an die
filmische Architektur in O SoM A0 REDOR erinnert. Gleich zu Beginn sind da wieder
von Musik begleitete, schwarz-weifle Fotografien, die mit iberwiegend aus der Vogel-
perspektive geschossenen, idyllischen Stadt- und Strandansichten den Eindruck eines
harmonischen, vergangenen Lebens erwecken, das sich innerhalb eines Jahrhunderts
architektonisch drastisch gewandelt hat (Abb. 57). Diesmal fithrt ein kurzer historischer
Prolog in die Gegenwart. In diesem ist die Protagonistin Clara im Jahr 1980 als junge
Frau kurz nach einer komplizierten Krebserkrankung wieder gesundet, aber noch mit
kurzen Haaren zu sehen, zusammen mit ihren drei Kindern und ihrem Mann.” In die-
ser Zeitebene wird in einem rosafarbenen Edificio Aquarius der 70. Geburtstag von Tante
Lucia gefeiert, ein familidres Ereignis, bei welchem gemeinsam ein Stindchen gesun-
gen wird - das zuvor in O SoM A0 REDOR in Ancos kleinem Haus zu horen war. Der
Film ist ebenfalls in drei Episoden unterteilt: »1. Teil: Claras Haare« (Parte 1: O cabelo de
Clara); »2. Teil: Claras Liebe« (Parte 2: O amor de Clara); und »3. Teil: Claras Krebs« (Parte
3: O cdncer de Clara). Diese fithren erneut nach einer tiberraschenden Wendung und ei-
ner direkten Konfrontation mit patriarchalen Michten zu einem Gegenschlag mit offe-
nem Ende. Es tauchen auch einige bekannte Gesichter auf: Die Hausfrau Bia ist Claras
Tochter Ana Paula; der Cousin Dinho verkauft als Rad fahrender Hindler Drogen am
Strand; der Wachmann Clodoaldo ist der mit Clara befreundete Rettungsschwimmer
und Feuerwehrmann Roberval; Onkel Anco ist der Verleger und Journalist Ronaldo; und
auch der Arbeiter Adailton taucht unter dem Namen Rivanildo als Hilfskraft von Bon-
fim auf. Thematisch gibt es neben dem Blick auf die Vergangenheit zahlreiche weitere
Berithrungspunkte: das Bauunternehmen mit seinen minnlichen Partnern; die Frage
der Sicherheit und der Kriminalitit; die Auseinandersetzung mit dem Verhiltnis zum
Leben der drmeren Angestellten; und in einer kurzen Szene besucht Clara ebenfalls ein
ehemaliges Kino, das hier zu einem Geschift umfunktioniert wurde.

In diesem Ausbau von lokalen Problemen und persénlichen Motiven ist Mendonga
Filho mit einer aufkldrerischen Geste selbst sein grofites Vorbild, auch wenn er offen-
barte, dass er sich in einigen Bildern Claras als eine starke, unabhingige Frau von spe-

13 Die Krankheit Claras, die aufgrund von Krebs eine Brust verlor, kann als >Verkérperung« der Zeit
der Militardiktatur ab 1964 gesehen werden, die nach starken Repressalien und einer kulturellen
Zensur — vor allem im Bereich der Kiinste, des Films oder auch der Musik — schliefSlich, nach ei-
ner Phase der langsamen politischen Offnung (abertura politica) ab Mitte der 1970er-Jahre, 1985
endete.
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zifischen Filmen inspirieren lie3."* Diese Referenzen sind diesmal jedoch nicht so ein-
deutig und hervorstechend wie im Falle von THE SHINING in O SOM A0 REDOR, in dem
man die Auseinandersetzung mit einem einzelnen Genre, mit dem Horrorfilm, anhand
klarer Zitate sofort erkennen kann; aber Mendonga Filho widmet sich dennoch auch
hier Genremerkmalen, mit denen er die brasilianische Gegenwart aus einer bestimm-
ten Erzihlperspektive erkundet.

10.2.2  Anti-Melodram

Wihrend ich in O Som a0 REDOR dargelegt habe, wie Mendonga Filho Zitate und Kenn-
zeichen des Horrorfilms integriert, die dazu fithren, dass man von einem besonderen
Anti-Horror sprechen kann, so méchte ich behaupten, dass er hier auf dhnliche Weise
Eigenschaften eines Genres aufgreift, dabei jedoch tibliche Erwartungen und Choreo-
grafien enttiuscht. Die Geschichte um Clara, die in threr Wohnung in die Enge getrie-
ben werden soll und sich gegen eine minnliche Macht behaupten muss, weist in Narra-
tion und Asthetik melodramatische Motive und Gestaltungselemente des woman’s film
auf.” Der Blick auf einen lokalen gesellschaftlichen Konflikt wird aus einer genderspe-
zifischen Perspektive erzihlt, die sich ihrer melodramatischen Tradition bewusst ist.
Die Protagonistin Clara wird dabei mit Sonia Braga nicht zufillig von einer weiblichen
Ikone des brasilianischen Kinos gespielt, die seit den spiten 1960er-Jahren ein filmi-
sches, sinnliches, erotisches Frauenbild geprigt hat.’® Claras Schénheit, aber ebenso
ihr Makel - ihre durch den Krebs verlorene Brust — werden in einigen Einstellungen
auch durch die Lichtfithrung oder durch Weichzeichner hervorgehoben. Claras Person
strukturiert mit ihren Haaren, ihrer Liebe und ihrem Krebs die Episoden des Films.
Uber ihre Figur, ihre Weiblichkeit und Hiuslichkeit werden das individuelle Gliick einer
Witwe und eine personliche Vorstellung von Familie mit einer kontriren gesellschaftli-
chen Moral und aggressiven 6konomischen Absichten konfrontiert. In vielen Rahmun-
gen wird dabei die Bedrohung ihrer Selbststindigkeit und hiuslichen Offenheit durch
den minnlichen Blick gezeigt. Wihrend in O SoM A0 REDOR noch Gitter und Ziune die
Fenster versperrten, so wirkt Clara allein durch ihre Verweigerung, solche Sicherheits-
vorkehrungen zu installieren, auf eine visuelle Weise ungeschiitzt. Dies wird sichtbar,
wenn in der Mise en Scéne durch Zooms oder durch die Verbindung von nahen und
entfernten Ebenen mittels Tiefenschirfe das Aufien vor ihrem Haus in das Innen ein-
dringt; wenn beispielsweise Diego klein im Hintergrund Fotos vom Haus macht, wih-

14 Mendonga Filho nannte selbst 3 WOMEN/3 FRAUEN (USA 1977, R: Robert Altman), Kiss OF THE
SPIDER WOMAN/KUSS DER SPINNENFRAU (BRA/USA 1985, R: Hector Babenco) und KRyLYA/WINGS
(USSR 1966, R: Larisa Shepitko) als Vorbilder. Siehe Adriano Garrett: »As vezes a gente tem que
colocar o dedo na cara de alguéms, diz diretor de Aquariusc, Cine Festivais, 03.09.2016, http://goo.g
I/cXnhje

15 Zum Melodram und Woman's Film siehe einfithrend Thomas Elsaesser: »Tales of Sound and Fury:
Observations on the Family Melodramax, in: Christine Gledhill (Hg.): Home is where the heart is:
Studies in Melodrama and the Woman'’s Film, London: British Film Institute 1987, S. 43-69; sowie Mary
Ann Doane: »The >Woman's Film« Possession and Address, in: C. Gledhill (Hg.): Home is where the
heart is: Studies in Melodrama and the Woman'’s Film, S. 283-298.

16  Spatestens mit Kiss oF THE SPIDER WOMAN wurde S6nia Braga international bekannt.
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rend sie im selben Bild nah in der Hingematte schlift (Abb. 59). In vielen Szenen wird
die Gefahr des moglichen Eindringens von minnlichen Blicken und Kérpern in ihre
Wohnung durch offene Fenster und Tiiren thematisiert.” Anfangs wird dieses wieder-
holte Ubertreten ihrer Schwelle verdeutlicht, wenn Diego das Kaufangebot in einem
Umschlag mehrmals unter ihrer Haustiir durchschiebt und sie es immer wieder zu-
riickschiebt. Mehrfach wird Claras Verwundbarkeit auch durch Szenen verdeutlicht, in
denen sie schlift, triumt oder gedankenversunken dariiber sinniert, ob jemand in ihre
Wohnung gekommen sein konnte, da sie beispielsweise vergessen haben konnte, die
Tiir abzuschlieflen. Die Bedrohung betrifft somit nicht nur die Innenriume ihrer Woh-
nung, sondern auch ihr eigenes Innenleben, das sie gegen imaginire Bilder verteidigen
muss. Letztlich ist es jedoch sie, die Tiiren aufbrechen muss, um die versteckte Gefahr
abzuwehren.

Die melodramatischen Elemente der Geschichte, der Erzihlweise und der Inszenie-
rung, bringen - dhnliche wie im Falle des Horrorfilms, des Suspense oder des Schocks
in O SoM A0 REDOR - nicht die Effekte hervor, die man von diesem Genre erwarten wiir-
de. Dementsprechend mdochte ich auch hier von einer Gegenbewegung sprechen, von
einem Anti-Melodram, in welchem wesentliche Merkmale verkehrt werden. AQUARIUS
und die Protagonistin Clara zeichnen sich nicht durch eine gesteigerte Emotionalitit,
durch ein betontes Pathos oder auch nicht durch einen visuellen, inneren oder dufieren
Exzess aus. Clara ist in keinem Moment Opfer der dufleren und inneren Umstinde, son-
dern sie ist eine duflerst selbstbewusste, nervenstarke, kontrollierte, entschlossene und
reflektierte Frau. In den Diskussionen mit ihrer Familie, mit Fremden auf der Strafle
und auch mit den Médnnern des Bauunternehmens zeigt sie sich als eloquente Person,
die sich erst gar nicht von den Bedringnissen beeinflussen lassen mochte und die auch
ihren Kindern erklirt, dass all die negativen Eigenschaften, die auf sie projiziert werden
— wie das Bild einer alten Verriickten, die in einem unsicheren Geisterhaus lebt — nichts
mit ihrem Leben zu tun haben. Claras Auftreten ist stets gelassen und selbstsicher. Sie
reagiert besonnen, selbst auf die rassistischen Anfeindungen von Diego; und sie zitiert
lieber Musikzeilen als selbst Worte der Wut in den Mund zu nehmen. Ihr Blick auf die
Dinge ist ein sehr analytischer, duldender, aber zugleich verwandelt sie auch unange-
nehme Situationen in positive, beispielsweise dann, wenn sie wihrend der lauten Party
in der Wohnung iiber ihr einen Callboy ruft, mit dem sie leidenschaftlichen Sex auf
ihrem Sofa hat. Clara wihlt und kontrolliert ihre eigenen Emotionen und schiitzt sich
zugleich vor negativen Schwingungen. Hinsichtlich des Melodrams ist auch interes-
sant, dass sie aus unbekanntem Grund veranlasst, das Haus — das in den 1980er-Jahren
rosa gestrichen ist und in der Gegenwart in einem komplementiren Hellblau strahlt
— weifd anzustreichen, sodass es farblich rein und weniger >emotional< oder bedeutend
wirkt (Abb. 58).® Aber der bewusste Umgang mit ihren Affekten wird vor allem in einem

17 Zum Offnen und SchlieRen von Tiiren und Fenstern durch weibliche Protagonistinnen im
Hollywood-Melodram siehe T. Elsaesser/M. Hagener: Filmtheorie zur Einfiihrung, S. 70f.

18  Zugleich sind Rosa, Hellblau und Weif} die Farben der Meeresgottin lemanja, die im brasiliani-
schen Candomblé die Mutter der Menschheit, Hiiterin des Heimes und Patronin der Seefahrt ist.
Da die regelmifig schwimmende Clara direkt am Meer wohnt, wurden diese Farben sicherlich
nicht zufallig gewahlt.
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Element dieses Films wahrnehmbar, das zugleich prigend fiir das Melodram ist: in der
Musik. Diese hat fiir die begeisterte Schallplattensammlerin und Autorin von Biichern
iiber Musik eine besondere Bedeutung.”

10.2.3  Musikgeschichten

Der Einsatz von Musik steht in AQUARIUS bis auf wenige Ausnahmen, in denen klassi-
sche Instrumentalbegleitung aus dem Off ertént, immer im Zusammenhang mit einer
bedachten Wahl, vor allem Claras, fiir bestimmte Stiicke. Das Spielen dieser Lieder ist
sehr funktional und markiert einzelne Szenen, in denen oft lingere Ausschnitte zu ho-
ren sind und sich die Horer bewusst darauf einlassen. Man kann dabei mindestens vier
Funktionen der Musik ausmachen: eine historische, beziehungsweise eine Gedichtnis-
funktion, eine familiire-kommunikative, eine subjektiv-emotionale sowie eine kom-
mentierende. Diese sind jedoch nicht strikt voneinander zu trennen, sondern vermi-
schen sich in verschiedenen Situationen.

Das Lied »Hoje« (Heute) des Singers und Komponisten Taiguara, das anfangs die
schwarz-weiflen Bilder begleitet und auch im Abspann zu horen ist, rahmt und kom-
mentiert den Film mit seinen Zeilen iiber individuelle Verginglichkeit, Einsamkeit und
Verlust. Bei allen Stiicken, die folglich in Claras Wohnung zu héren sind, schwingt
die historische musikalische Atmosphire der Stiicke als Teil eines grofRen persénlichen
Soundtracks mit. Zu Beginn, wenn die junge Clara ihren Freunden am Strand in ei-
nem Auto auf Kassette »Another one bites the dust« von Queen vorspielt, steht dieser
Song fiir das Jahr 1980, in dem er erschienen ist.”® Als die Geburtstagsgemeinschaft
zu Gilberto Gils »Toda menina baiana« (Jedes bahianische Midchen, 1979) tanzt, wird
dieses Lied mit einer visuellen Transition in die Gegenwart iibergeblendet und ertdnt
auf Claras Plattenspieler. Aber vor allem das Geburtstagsstindchen, das in den 1980er-
Jahren von der Familie mit Klavierbegleitung gesungen wird und das Clara spiter ih-
rer Hausangestellten Ladjane auf dem Klavier vorspielt, verdeutlicht den historischen,
emotionalen wie erinnernden Charakter der Musik, den iiberzeitlichen Raum, den sie
eroftnet sowie ihre Relevanz fiir ein kulturelles wie personliches Gedachtnis. Clara legt
die Platten ihrer Sammlung zu unterschiedlichen Anlissen auf. Dabei wird jedoch stets
die Wertschitzung deutlich, die sie fur die Stiicke hat sowie der bewusste Umgang mit
ihnen als kuratierte emotionale Quellen. Die Musik begleitet die Momente, wenn Clara
mit ihrer Familie Fotos betrachtet; wenn sie babysittet und ihrem Enkelkind Villa-Lobos
vorspielt; wenn sie mit Freundinnen zum Tanzen geht und mit einem Fremden flirtet;
wenn sie nachts zu Hause allein tanzt, nachdem ihr flirtender Tanzpartner aufgrund ih-
rer fehlenden Brust vor mehr Intimitdt zuriickschreckte. Wahrend sie mit ihrem Neffen
im Auto Maria Bethdnia hort, empfiehlt sie ihm, seinem neuen love interest Lieder die-
ser Singerin vorzuspielen, um der jungen Frau zu zeigen, dass er eine leidenschaftliche

19 Ineiner Szene sieht man ein Buch von ihr iiber den Komponisten Heitor Villa-Lobos mit dem Titel
Todas as miisicas que ndo conseguimos ver (All die Lieder, die wir nicht sehen konnen).

20 DerLegende zufolge sollen in diesem Lied, wenn man es riickwérts abspielt, Botschaften versteckt
sein, die zum Konsum von Marihuana auffordern. Daher ist es wohl kein Zufall, dass Clara und ihre
Freunde in dieser Szene einen Joint rauchen.
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Person ist. Bei allen Liedern, die auffillig liebevoll prisentiert werden, handelt es sich
fast ausschliefilich um brasilianische, mit Ausnahme von zwei Stiicken von Queen. Die
Songs stehen stets fur sich und ihre Texte haben immer einen Bezug zur Geschichte,
kommentieren sie oder haben eine erinnernde oder emotionale Funktion; sie bewirken,
dass der kontinuierliche Akt des Horens wahrgenommen wird.

Aber nicht nur die Melodien, sondern auch ihre Medien, die Tontriger und Ab-
spielgerite, werden als wichtige Apparaturen fiir ein gegenwirtiges Sein und fiir ein
bewusstes Erinnern vorgefithrt. Als Clara anfangs in einer kurzen Szene anlisslich ih-
rer neuen Publikation — an der sie arbeitet, wobei jedoch nur zu sehen ist, dass sie sich
entlang des Films ab und zu Notizen macht — von einer Journalistin nach ihrer Mei-
nung zu digitalen Medien befragt wird, macht sie in einer Anekdote ihre Beziehung zu
der Materialitit ihrer Plattensammlung deutlich. Sie holt eine LP hervor, die sie einst
gebraucht in einem Secondhandladen in Porto Alegre gekauft hat. Es handelt sich dabei
um das Album Double Fantasy von John Lennon und Yoko Ono, das im Dezember 1980
erschienen ist. Erst spater hat sie in der Hiille einen Artikel aus der Los Angeles Times
gefunden, der im November 1980 verdffentlicht wurde, kurz vor dem Tod von Lennon
am 8. Dezember, und der von den Zukunftsplinen des Musikers berichtet. Wihrend
Clara betont, dass durch dieses journalistische Schriftstiick aus der Platte ein beson-
deres Objekt wurde, eine eventuell weitgereiste Flaschenpost, fragt die Reporterin nur
verstindnislos nach, ob fiir sie folglich digitale Medien zum Musikhoren ebenfalls in
Ordnung seien. Zwar lisst Clara sich von ihrem Neffen auch Musik fiir ihr Handy zu-
sammenstellen, aber die analogen Tontriger scheinen fiir sie — neben den Fotoalben,
die sie mit ihrer Familie betrachtet — die wichtigsten Medien fiir ein historisches, kom-
munikatives, soziales, emotionales Bewusstsein zu sein. Die Musik bietet Erinnerung
und Kontinuitit in einer Welt, in der familiire Beziehungen fragil sind und Menschen
sterben, in der aber vor allem das Lebensumfeld, Architekturen und eine bestimmte
Kultur ohne Riicksicht auf subjektives Empfinden und ohne Sinn fiir ein lokales Erbe
zerstort werden. Mit dem geschichtstrichtigen Edificio Aquarius stehen auch individuel-
le, analoge Erinnerungen, ein soziales, kommunikatives Gedichtnis und eine bestimm-
te Form eines harmonischen familiiren Zusammenbhalts auf dem Spiel. Und letztlich
ist es das analoge Archiv, in dem Clara die belastenden Dokumente findet, mit denen
sie ihre Geschichte und ihr Erbe héchstwahrscheinlich beschiitzen kann.

10.2.4  Zeitbilder/Angstbilder

Die akustischen Situationen, in denen Musik in den Vordergrund riickt, die punktuell
und tiberzeitlich eine Kontinuitit wie auch Momente der Erinnerung ermoglichen, ste-
hen dabei mit ihren positiven affektiven Bildern in Kontrast zu Szenen, in denen der
Film ebenfalls kurz aus der Gegenwart ausbricht und imaginire, traumhafte Visionen
zeigt, die von Unsicherheit und Angst bestimmt sind.

Im historischen Prolog macht Mendonga Filho wihrend des Geburtstags von Tante
Licia mit einer subjektiven Riickblende auf die affektiven Spuren in den Architekturen
mit ihren Einrichtungsgegenstinden aufmerksam. Wahrend Claras Tochter Ana Paula
in einem gratulierenden Vortrag das Leben der Tante resiimiert, sieht man in einem
Flashback, wie sich diese nach einem Blick auf eine Holzkommode an stiirmischen
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Sex mit ihrem Partner Augusto auf diesem Mobelstiick erinnert. Anschliefiend erzihlt
sie ihren Gisten von dieser wahren Liebe und von der wichtigen Rolle, die der bereits
verstorbene Mann in ihrem Leben einnahm. Diese Kommode steht in der Gegenwart
ebenfalls in Claras Wohnzimmer. Sie taucht spiter gegen Ende des Films auch in einem
Traum Claras auf. In diesem liegt sie in ihrem Bett und beobachtet eine ehemalige,
schwarze Hausangestellte dabei, wie sie Schmuck aus ihrem Zimmer entwendet, was,
so erfihrt man zuvor beim Betrachten der Familienfotos, tatsichlich passierte und mit
der unbemerkten Flucht dieser Dame endete. Clara ist in diesen Traumbildern eine
stille Zeugin der imaginierten Tat, die damit endet, dass die ehemalige Bedienstete zu
ihr spricht und sie darauf aufmerksam macht, dass sie an der Stelle ihrer entfernten
Brust blutet. Nach einem Schnitt sieht man ein leergeriumtes Wohnzimmer, in dem
neben ein paar Kartons nur diese leere Kommode steht, auf welcher Tante Licia einst
Sex hatte — dann erwacht Clara ruckartig durch das Zuschlagen der Zimmertiir, die im
Durchzug von allein zufillt.*

Diese Bilder, die einerseits Claras Gedichtnis und ihre Vergangenheit visualisie-
ren, andererseits imaginire Traumbilder, lassen den unsichtbaren subjektiven Bilder-
kosmos erahnen, der in und um Clara in dieser Wohnung mit ihren Gegenstinden und
Geschichten aktuell wie virtuell existiert und der vielleicht vage auch ein eigenes Ge-
dichtnis des Gebiudes andeutet.”” Es sind jedoch Bilder, die nicht autonom werden,
kein Eigenleben entwickeln, die mit bestimmten Personen in Verbindung stehen und
als innere Bilder kenntlich gemacht werden.*

Eine etwas auergewdhnlichere Erscheinung, die aus der Vergangenheit in die Ge-
genwart hineinreicht, und die im wahrsten Sinne des Bildes fiir geschichtliche Konti-
nuitit und Vererbung steht, ist Claras Sohn Rodrigo, der wie ihr verstorbener Ehemann
Adalberto zu Beginn von demselben Schauspieler, von Daniel Porpino gespielt wird.

Neben den Erinnerungs- und Traumbildern tauchen mit der latenten Bedrohung
durch das Bauunternehmen jedoch auch andere Bilder auf, welche die Gegenwart
durchbrechen und die kontinuierliche Zeitlichkeit durcheinanderbringen. Als Clara
auf der Geburtstagsfeier ihrer Hausangestellten Ladjane an den Sex mit dem Call-
boy denkt, blitzt dieses sinnliche Erlebnis in kurzen Riickblenden auf und endet
mit der Verabschiedung des Mannes und einem Bild der Haustiir, in dessen Schloss

21 Ich mochte hier nur flicchtig darauf verweisen, dass mit Sigmund Freuds Traumdeutung (1900) die
Kommode als ein Einrichtungsgegenstand gesehen werden kann, der neben anderen das weibli-
che Geschlecht symbolisiert: »Dosen, Schachteln, Kisten, Schrinke, Ofen entsprechen dem Frau-
enleib, aber auch Hohlen, Schiffe und alle Arten von GefafRen. — Zimmer im Traume sind zumeist
Frauenzimmer, die Schilderung ihrer verschiedenen Eingange und Ausgidnge macht an dieser Aus-
legung gerade nichtirre. Das Interesse, ob das Zimmer>offen<oder sverschlossencist, wird in die-
sem Zusammenhange leicht verstiandlich.« Vgl. Sigmund Freud: Die Traumdeutung (= Studienaus-
gabe, Bd. 11), hg. v. Alexander Mitscherlich/Angela Richards/James Strache, Frankfurt a.M.: Fischer
1972, S. 348f.

22 Zum Unterschied zwischen Erinnerungsbild und Traumbild vgl. Gilles Deleuze: Das Zeit-Bild. Kino
2, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1991, S. 80ff.

23 Zu Gedichtnis und Erinnerung im Film und bei Gilles Deleuze siehe Oliver Fahle: »Zeitspaltun-
gen. Gedichtnis und Erinnerung bei Gilles Deleuze, in: montage/av, Erinnern/Geddchtnis, 11.1.2002,
S.97-112.
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der Wohnungsschliissel steckt. Nach der Feier und einer Uberblendung liegt Clara
nachts schlaflos und besorgt in ihrem Bett und versucht in mehreren Riickblenden
aus verschiedenen Perspektiven zu rekonstruieren, ob sie nach dem Sex die Haustiir
abgeschlossen hat und ob sich, wihrend sie auf dem Sofa schlief, jemand in ihre Woh-
nung geschlichen haben kénnte. Diese Bilder, in denen im Hintergrund eine Person zu
erahnen ist, fithren dazu, dass Clara ihr Bett verlisst, um den Schliissel der nicht ver-
riegelten Tir umzudrehen. In dieser verunsicherten Vergegenwirtigung vermischen
sich Erinnerungs- und unklare Vorstellungsbilder, die jedoch nicht auflésen koénnen,
ob tatsichlich jemand in ihrer ruhenden Anwesenheit in die Wohnung eingedrungen
ist.

Kurz darauf fithrt die bedrohliche Situation auf eine andere Weise zu einer zeitli-
chen Irritation. Als Clara im Wohnzimmer iiber ihren Notizen einschlift, wird sie von
Ladjane geweckt, die ihr berichtet, dass am Tag zuvor, in Claras Abwesenheit, etwas
vorgefallen sei, das sie bisher nicht erwihnt hatte, da sie nicht einschitzen konnte, ob
es relevant ist. In einer Riickblende ist folglich Ladjane am Vortag zu sehen, wie sie
bemerkt, dass die Handlanger der Baufirma im Innenhof vor den Garagen, gefihrlich
nah am Gebiude, die Matratzen der Orgie verbrennen. Wihrend zunichst Ladjane die
beiden Manner aufgebracht zur Rede stellt, steht sie nach einem Schnitt gemeinsam
mit Clara direkt vor dem Tatort, an dem das Feuer, neben wenigen Matratzenresten,
auf dem Boden und an der Hauswand ruflige Spuren hinterlassen hat.

Ladjanes Erzihlung und die sich ebenfalls mit der Gegenwart vermischenden
Haustiir-Flashbacks verweisen auf den Einbruch von Verunsicherungen in Claras Ge-
genwart, die sowohl die inneren Bilder wie auch die Kontinuitit des Films affizieren;
und auch als Zuschauer rechnet man in einigen weiteren Szenen damit, das jederzeit
etwas bedrohliches Fremdes durch die Tiiren oder Fenster in die Wohnung einfallen
konnte. Neben den positiven Erinnerungsbildern und den personlichen Affekten, die
Clara liebevoll wie ihre Plattensammlung hiitet, werden durch diese veringstigenden
Bilder eine bedrohliche Stimmung, eine einengende Unsicherheit, ein alarmierender
imagindrer Haushalt mit einer dezent konfusen Zeitstruktur sichtbar. Durch Claras
Angst vor der Invasion — die ihr zuvor offenbar fremd war oder die sie zumindest
nicht dazu veranlasst hat, ihr Gebiude mit Gittern und Ziunen zu verbarrikadieren —
entsteht eine leise Erwartung einer gewissen dramatischen Erzihlung, eine Ahnung
von Thrill oder Suspense.

Ahnlich wie in O SoM A0 REDOR bleibt die gravierende Bedrohung jedoch iiber den
gesamten Film im Verborgenen und wird erst am Ende enthiillt. Wenn die beiden ehe-
maligen Mitarbeiter Clara aufsuchen, um sie auf die versteckte Gefahr in den anderen
Apartments hinzuweisen, sind laut Aussage der Minner drei bis vier Monate vergan-
gen, in denen Clara anscheinend fir lingere Zeit unterwegs war; ein Zeitsprung, der fir
den Zuschauer nicht nachvollziehbar ist, da er in den Szenen zuvor nicht erzihlt wird.
Nach dieser Ellipse wird fiir Clara der wahre Albtraum dieser Geschichte sichtbar. Nach
den Traumbildern hat die Szene, in denen die Termitenkolonien in den leeren Apart-
ments entdeckt werden, eine eigenartige surreale Qualitit. Diese lasst sich zum einen
damit erkliren, dass die Bilder der Tiere an Luis Bufiuels UN CHIEN ANDALOU/EIN AN-
DALUSISCHER HUND (FRA 1929) oder auch an Salvador Dalis gemalte Ameisen erinnern,
zum anderen entsteht durch sie eine kurze, markante Inszenierung, die sich deutlich
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von den vorherigen Kamera- und Montageverfahren unterscheidet. Nach einer Reihe
von Groflaufnahmen der an den Winden krabbelnden Insekten wird augenscheinlich
Claras Wahrnehmung dieses bestiirzenden Anblicks gezeigt, allerdings nicht in subjek-
tiven Bildern. Wihrend Clara fassungslos das animalische Chaos betrachtet, kriitmmt
sich fiir einen Moment das Bild, sodass es leicht wabert, wobei im Ton laut das Knar-
ren und Brechen von Holz zu horen ist. Bei diesem auffilligen Phinomen, bei dem im
Hintergrund die Termitenstrafen die Winde wie Adern iiberziehen, wird offenkundig
REPULSION/EKEL (UK 1965) von Roman Polanski zitiert. In diesem werden die zuneh-
menden Wahnvorstellungen der Protagonistin Carol, die sich in ihrer Wohnung isoliert,
unter anderem durch unheimliche Manner und durch Risse im Mauerwerk dargestellt.
Wie Johann N. Schmidt schreibt:

»Akribisch vermittelt der Film ihre gescharfte Seh- und Gerduschwahrnehmung bis
hin zu jener ersten Schrecksekunde, als im Spiegel blitzartig das Bild eines Mannes
auftaucht, von dem der Zuschauer weif3, dafs er sich gar nicht in der Wohnung be-
finden kann. Polanski zeigt meisterhaft, wie durch die Abwesenheit von plausiblen Er-
klarungsstrategien ein langsames Hiniibergleiten von der empirischen Realititin eine
Welt der Phantastik und der schizophrenen Phantasmagorien entsteht. Der Rif3 zwi-
schen Aufienwelt und subjektiver Erlebniswelt wird dabei durch schockartige Risse in
der Wand versinnbildlicht, die die eruptive Gewalt des Unterbewufiten markieren.«**

In Claras Fall fithren die imaginierten Manner, die durch die nicht abgeschlossene
Haustiir in die Wohnung gekommen sein kénnten, letztlich nicht zu einem isolier-
ten, krankhaften Wahn, sondern zu realen Rissen, welche die Auflenwelt und Claras
Heim erschiittern. Mit den Worten von Glauber Rocha kann man feststellen, dass der
surreale Charakter dieser Bilder — und nach Rocha generell der Surrealismus im bra-
silianischen Film — in einer speziellen Umkehrung der traumhaften Struktur besteht:
»Unser Surrealismus ist nicht der des Traumes, sondern der der Realitit.«*> Anders
als in REPULSION entfaltet sich die latente, spiirbare Bedrohung durch das maskuline
Bauunternehmen in AQuarIus schliefllich nicht in einer Verdichtung von subjektiven
Angstbildern oder in einer psychotischen Phantasmagorie. Clara bleibt bei klarem Ver-
stand. Nach dem entsetzlichen Fund sieht man in einer unscharfen Einstellung das
schiumende Meer, aus dem sie im Badeanzug mit einem gefassten, ernsten Blick vor
die Kamera und in den Fokus tritt (Abb. 60).2° Am Ende der traumhaften wie konkreten
Einengung folgt damit nach einem kurzen Entsetzen ein gewissermafen ozeanisches
Affekebild, das Entschlossenheit vermittelt und zugleich in der Form eines hervorge-
hobenen Portrits wie ein Augenblick der Selbstbehauptung erscheint, der dem finalen

24 JohannN.Schmidt:»Ekel«, in: Thomas Koebner (Hg.): Filmklassiker. Beschreibungen und Kommentare.
Band 3: 1965-1981, Stuttgart: Reclam 1995. S. 23-26, hier: S. 25f. Eine weitere Gemeinsamkeit der
Filme ist das bedrohliche Motiv der Baustelle.

25 Ubersetzung M. S.: »O nosso ndo é o surrealismo do sonho, mas da realidade.« Glauber Rocha:
Revolugio do Cinema Novo, Sdo Paulo: Cosac & Naify 2004, S. 121.

26  Eine Aufnahme, welche Claras Beziehung zum Meer und den mythologischen Verweis auf die Mee-
resgottin lemanja betont.
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Befreiungsschlag und der Errettung der eigenen Wohnung und der eigenen inneren
Wirklichkeit vorausgeht.

Wie in QUE HORAS ELA VOLTA? lisst sich auch in AQUARIUS ein klares Potenzial weib-
licher Heldinnen in den Bildern der Enge beobachten. In beiden Fillen haben wir es
nicht mit ausdriicklich feministischen Filmen zu tun, doch den Protagonistinnen Val,
Jéssica und Clara gelingt es, sich nicht nur aus riumlichen Engen, sondern auch aus
den Engfithrungen patriarchalischer Michte, Geliiste und Blickstrukturen zu befreien.
Es geht hierbei nicht um exklusiv feminine Perspektiven auf brasilianische und filmi-
sche Wirklichkeiten, aber durch die emanzipierte Weiblichkeit, die bestehende Engen
aufbrechen kann, gerit die Rolle der Frauen bei der riumlichen wie isthetischen En-
tengung in den Fokus. Die Frauen und ihre Bilder sind verantwortlich fiir eine Off-
nung von Blickstrukturen, des Begehrens, von Riumen und Architekturen. Mit ithnen
geht zugleich die Hoffnung einher, Mittel und Wege gegen negative Auswirkungen be-
stimmter Engen zu finden und beispielsweise auch gegen kulturelle Zerstérung, gegen
soziale Verdringung, gegen das Vergessen von Gefithlen, personlichen Geschichten wie
der brasilianischen Geschichte.

Abb. 57: Strandansicht des Viertels Boa Viagem der Stadt Recife. Fotograf: Alcir Lacerda. Ohne
Jahresangabe. Mit freundlicher Genehmigung von Albertina Otavia Lacerda Malta. Original
schwarz-weif3.
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Abb. 58: Clara ldsst in AQUARIUS (2016) das Gebiude Aquarius weif3 streichen.

Abb. 59: Wihrend Clara in einer Hingematte schlift, macht der Bauunternehmer Diego Bonfim
Fotos von ihrem Gebiude.

Abb. 60: Clara kommt aus dem Meer und blickt entschlossen in die Kamera.
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Abb. 61: Als Clara die Herren des Unternehmens Bonfim mit ihrem Fund konfrontiert, kinnen
diese nur erbost und entsetzt staunen.
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1. Schluss: Definitionen der brasilianischen Bilder
der Enge

Das Anliegen dieser Arbeit war es, durch den Begriff der Enge einige ausgewahlte bra-
silianische Filme nicht nur als Einzelfille, sondern im Rahmen eines grofieren dsthe-
tischen wie historischen Zusammenhangs zu begreifen. Anhand ihrer abgeschlosse-
nen Interpretationen sollte deutlich werden, inwiefern sie Gemeinsamkeiten aufwei-
sen, die sich jeweils als spezifische Reflexion der Filme iiber ihre eigenen Universen
und Beschaffenheiten beschreiben lassen. In den hier vorgestellten Filmen tauchte ei-
ne Vielzahl von Aspekten und Beziigen auf, welche die Vielfiltigkeit der filmischen Enge
ausbilden. Dispositive der Enge sind in kleinen wie groRen, experimentellen wie kon-
ventionellen, marginalen wie populiren, fiktionalen wie dokumentarischen Produkti-
onsweisen zu finden, mit denen unterschiedliche Stile oder Techniken verbunden sind.
Eine grundlegende Behauptung ist, dass sich in brasilianischen Filmen auf einzigartige
Weise Bilder der Enge herausbilden. Da mir selbst kein anderes Land und keine andere
Filmkultur bekannt sind, in denen sich dieses Phinomen der Enge derart systematisch
erfassen lisst, mochte ich abschlieRend erneut postulieren, dass man sich mit dem
brasilianischen Film beschiftigen muss, wenn man filmische Enge verstehen mochte
— nicht nur als eine filmische Angelegenheit, sondern zugleich als Reflexion eines so-
zialen, 6konomischen und auch politischen Zusammenhangs, in dem Wahrnehmungs-
und Machtverhiltnisse gesellschaftlicher Bereiche sichtbar werden.

Auffallend ist, dass sich in der Abgeschlossenheit der engen Riume Beobachtungs-
verhiltnisse und Blickordnungen beschreiben lassen, die immer auch unter dem Ge-
sichtspunkt des Observierens und der Uberwachung gesehen werden kénnen, inso-
fern die Handlungen von privatem Voyeurismus, staatlichen Kontrollarchitekturen, von
kiinstlerischer Dauerbeobachtung und nachbarschaftlichen Sicherheitsvorkehrungen
erzihlen. Der Begrift der Enge ist dabei ein Vorschlag, diese Beobachtungsverhiltnis-
se nicht nur unter verallgemeinernden Vorstellungen von Disziplin oder Kontrolle zu
sehen, sondern die Dispositive mit all ihren Facetten als filmische Gebilde ernst zu neh-
men. Erst mittels des Films lassen sich nicht nur durch Architekturen errichtete Blick-
und Machtverhiltnisse sichtbar machen, sondern auch Auswirkungen auf subtilere Ver-
kniipfungen, wie zu Affekten, zu Gedichtnissen und ihren Bildern. Die Bilder der En-
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ge errichten eigene bewegliche und heterogene Dispositive, in denen die menschlichen
Korper und Sinne in weitreichendere Relationen eingebunden sind.

Abschliefdend mochte ich die Verbindungslinien zwischen den besprochenen Fil-
men, die sich in ihren Genres, Gattungen und Asthetiken stark unterscheiden, noch
etwas schirfen. Denn durch sie kristallisieren sich Kennzeichen heraus, mit denen sich
erste Definitionen der brasilianischen Bilder der Enge formulieren lassen. Dazu méch-
te ich die anfangs genannten, grundlegenden Konzepte des begrenzten Raums und des
Stillstands, der begrenzten Wahrnehmungen und Beziehungen erneut aufgreifen, um
sie differenzierter zuzuspitzen beziehungsweise um sie mit den Erkenntnissen der ein-
zelnen Filme zu erweitern.

1. Begrenzter Raum

In den Analysen sollte deutlich geworden sein, inwiefern es sich bei den Bildern der
Enge nicht nur um Filme handelt, die an wenigen Schauplitzen spielen, sondern de-
ren Begrenztheit auf spezifische Weise zur zentralen Angelegenheit wird. Die Protago-
nisten bewohnen Riumlichkeiten, die ihre gesamte Lebenswelt ausmachen und ihre
Handlungen rahmen, die sie nicht verlassen wollen oder teilweise auch nicht verlassen
konnen, weil sie in ihnen gefangen sind. Die Architekturen der engen Dispositive bieten
den Figuren zum einen nur geringe Bewegungsriume, zum anderen lisst sich beobach-
ten, dass sich ihre Situationen aufgrund der Reduktion von Aktionen, Wahrnehmungen
und Affekten durch Bewegungslosigkeit und Stillstand auszeichnen. Uber die Akte, Se-
quenzen und einzelnen Szenen hinweg geht die raumliche Begrenztheit mit narrativen
und dsthetischen Verengungen einher, sodass Protagonisten in die Enge getrieben wer-
den und die Frage entsteht, ob es fiir sie ein Entkommen und einen Raum jenseits der
Enge geben kann. In allen Filmen geht es dabei um eine Transformation privater Riu-
me, ithrer Wirklichkeiten und Sichtbarkeiten. Diese werden auf unterschiedliche Weise
von dufleren Einfliissen, von Eindringlingen oder Blicken herausgefordert, wodurch die
Bedingungen dieser privaten Riume reflektiert werden. Die begrenzten privaten Zim-
mer stehen immer schon im Spannungsverhiltnis zum 6ffentlichen Raum und werden
durch die Sichtbarkeit des Nicht-Privaten bedroht. Mit Fragen der Sichtbarkeit und
der Sichtbarmachung dieser Riume ist auch immer ein gewisser Verlust des Privaten
verbunden, doch zugleich werden auch Wohnverhiltnisse hinterfragt, die fiir die Enge
und fir Ausweglosigkeiten verantwortlich sind. Durch die Dispositive der Enge wird
die raumliche Begrenztheit einerseits als eine Notwendigkeit fiir das Private ergriin-
det, andererseits zeigt sich, dass durch ein Aufbrechen rdumlicher Markierungen erst
neue private Riume denkbar werden.

2. Transformation von Gesellschaft

Mit der Konzentration auf begrenzte Riume geht immer auch die Relation zu einer Au-
Renwelt einher, die in der Enge nur vorausgesetzt und erahnt werden kann. Alle bespro-
chenen Filme zeichnen sich dadurch aus, dass die Gesellschaft aufderhalb der sichtbaren
Zonen hiufig unsichtbar bleibt und verschwindet. Zugleich wirken die Handlungen in
den Innenrdumen zumeist beispielhaft, wodurch die Gesellschaft gewissermafien in die
Innenriume geholt wird, wenn es im Kleinen um wesentliche Aspekte des sozialen Zu-
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sammenlebens, um die Grundlagen von Gemeinschaft geht. Die Mikroebene erscheint
exemplarisch fiir die Zusammenhinge im Groflen, fir soziale Funktionsweisen, Ver-
haltensmuster und Regeln, die das menschliche Dasein auszeichnen.

Insbesondere in ENSAIO SOBRE A CEGUEIRA wird deutlich, wie in der Krise der kol-
lektiven Blindheit durch die Enge erst eine neue Basis fiir ein soziales Miteinander
entsteht. In der Abgeschlossenheit der Quarantinestation muss eine neue Mitmensch-
lichkeit aufkeimen, damit eine sinnliche Neufiguration von Gesellschaft denkbar wird.
Aber auch in QUE HORAS ELA VoLTA? geht es darum, dass eine Protagonistin durch ih-
re Tochter und deren Blick von aufien eine neue Selbstwahrnehmung entdeckt, die ihr
einen Weg aus der Gefangenschaft sozialer Konventionen aufzeigt und einen eigenen
privaten Raum, eine neue familidre Gemeinsamkeit auf3erhalb ihres bisherigen Lebens
ermoglicht. In den Bildern der Enge wird Gesellschaft somit als eine Organisationswei-
se von Menschen in geschlossenen Riumen, in einzelnen Zimmern, Wohnungen oder
Strafen gedacht, die Wechselbeziehungen zwischen einem Innen und einem Aufden
hervorbringen. Das besondere Potenzial und, wenn man so will, eine Hoffnung dieser
Filme liegt darin, dass die Flucht aus der Enge nicht allein durch eine Zerstérung der
Riume gelingt, wie beispielsweise durch den Brand in der Quarantinestation in EN-
SAIO SOBRE A CEGUEIRA, sondern dass eine Verinderung gesellschaftlicher Verhiltnisse
auch durch solche Blicke von auflen und durch eine neue Wahrnehmung der eigenen
Begrenztheit herbeigefithrt werden kann.

3. Abstrakte 6konomische Beziehungen

Dabei — und dieser Punkt schlie3t an die Beispielhaftigkeit der Situationen und Ge-
schichten an - nehmen die einzelnen Protagonisten in den riumlichen Anordnungen
bestimmte Positionen ein, die ihre sozialen Verbindungen und auch die Beobachtungs-
verhiltnisse untereinander bestimmen. Diese hingen eng mit ihrer Arbeit und ihren
okonomischen Abhingigkeiten zusammen, durch welche sie umso mehr einen exem-
plarischen, stellvertretenden Charakter bekommen, wenn die Personen, wie beispiels-
weise in ENSAIO SOBRE A CEGUEIRA, keine Namen haben, sondern als Vertreter von
Berufen oder von Beziehungsverhiltnissen auftreten. Aber auch in den anderen Filmen
werden dadurch klare Ordnungslinien markiert: In O CHEIRO DO RALO ist Lourengo
nicht nur ein skrupelloser Geschiftsmann, sondern auch sein Begehren wird zu einem
Vertrag mit klar definierten Regeln; in O AMOR SEGUNDO B. SCHIANBERG basiert die
Liebe zwischen Gala und Felix auf dem beruflichen Verhiltnis zwischen einer Regis-
seurin und einem Schauspieler; in O SOM A0 REDOR ist mit der Beziehung des Haus-
herren Francisco zu seinen Vermietern ein fundamentales Machtverhiltnis verbunden;
in QUE Horas ELa VorTA? bleibt der Haushilterin Val im Anwesen ihrer Arbeitgeber
gerade mal ein privater Bereich, der nicht viel grofier ist als ihr Bett. Zwischen den
Akteuren werden Machtpositionen oder Begehrensstrukturen im Rahmen raumlicher
Gebilde erkennbar, als Effekte von Wohnordnungen und Arbeitsbedingungen, die auch
Wahrnehmungen organisieren. Wer der Enge entkommen will, der muss sich in den
begrenzten Riumen jenseits der durch Arbeitsverhiltnisse geschaffenen Abhingigkei-
ten eigene Riume erobern, der muss sich gegen den 6konomischen Druck behaupten
und von diesem unabhingig werden. Dieser Kampf kann zum grundlegenden Konflikt
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und zum Ausléser der Bedringung werden, wie im Falle von AQUARIUS und der Witwe
Clara, die entschlossen die Avancen und die Millionensumme des Bauunternehmens
zuriickweist, um ihre Wohnung vor dem Abriss zu retten.

4. Blinde Flecken

In den Beobachtungsverhiltnissen zwischen den Protagonisten oder zwischen einem
Innen und einem AufSen bilden auch Zonen auferhalb von einzelnen Wahrnehmungen
wichtige Referenzpunkte; blinde Flecken einzelner Figuren oder nicht sichtbare Berei-
che auflerhalb der Bilder, in denen manchmal auch Bedrohliches lauert, das fiir die Fi-
guren zum Verhingnis werden und sie einholen kann. Relationen zwischen sichtbaren
und nicht sichtbaren Zonen, die Verkniipfungen zwischen Beobachtern und Beobach-
teten hervorbringen, sind wesentlich fiir die Dispositive der Enge und ausschlaggebend
fiir die zunehmenden isthetischen Verengungen. In allen Filmen spielen sich Dramen
ab, in denen es um Spannungen und Krifte geht, die zwischen solchen Verzweigungen
entstehen.

In ENsSAIO SOBRE A CEGUEIRA riickt die Blindheit als kollektives Phinomen auf be-
sondere Weise in den Fokus und wird zu einem Raum, der neue Begegnungen ermog-
licht. In O SoM A0 REDOR bleiben die Motivation und die Geschichte des Wachmanns
Clodoaldo und seines Bruders Claudio bis zum Schluss im Verborgenen, sodass diese
nicht nur die Zuschauer, sondern auch den ahnungslosen Hausherren Francisco iiber-
raschen, wenn sie diesen am Ende des Films zu Hause aufsuchen, um sich zu richen.
In AQUARIUS hat die alleinstehende Clara nicht nur mit den riicksichtslosen Bauherren
zu kimpfen, sondern aufgrund deren Aufdringlichkeit auch mit einer unsichtbaren,
allgegenwirtigen Bedrohung ihrer Wohnung.

Es ist offensichtlich, dass unbemerkte Beobachter oder Voyeure eine gewisse Macht
iiber diejenigen besitzen, die nicht wissen, dass sie beobachtet werden. In den Bildern
der Enge geht es letztlich auch immer darum, sich den Beobachtern zu entziehen, sich
gegen diese zu behaupten — oder darum, die Wahrnehmungsvorteile blinder Flecken
fir sich zu nutzen.

5. Wahrnehmungsverhaltnisse und Medien

Die Protagonisten werden folglich mit Krisen konfrontiert und miissen Probleme l6sen,
die durch die raumliche Begrenztheit, durch die spezifischen Kriftefelder der Dispo-
sitive und durch ihre Organisation von Wahrnehmungen und Sichtbarkeiten entste-
hen. Die Beziehungen zwischen Beobachtern und Beobachteten fithren zu Konflikten,
teils zu gewalttitigen, sodass es stets auch um die Frage geht, durch welche Strate-
gien bestimmte Machtverhiltnisse und Abhingigkeiten aufgebrochen werden kénnen
beziehungsweise inwieweit die Dispositive Moglichkeiten zur Flucht oder zur Trans-
formation dieser Verhiltnisse bieten.

Nicht nur in FiLM, sondern auch in den brasilianischen Filmen wurde wiederholt
die Rolle des Auges in den engen Konstellationen erkennbar, beispielsweise in Form des
Glasauges in O CHEIRO DO RALO oder in den Spiegel- und Kamerablicken in O AMOR
SEGUNDO B. SCHIANBERG. Die Wahrnehmungsverhaltnisse zwischen menschlichen Au-
gen werden jedoch wesentlich von medialen Anordnungen geformt und bedingt. An
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der Konfiguration der filmischen Enge sind unterschiedliche visuelle und auditive Me-
dien beteiligt, wie Video, Fernsehen, Kameras oder Uberwachungsbildschirme. Durch
derartige Medien erfihrt man manchmal auch bruchstiickhaft etwas iiber die Welt au-
Berhalb der begrenzten Riume, wie beispielsweise iiber das Radio in ENSAIO SOBRE A
CEGUEIRA; zudem konnen sie dramaturgisch ein befreiendes Potenzial entfalten, wenn
zum Beispiel die Bilder des kiinstlerischen Videos am Ende von O AMOR SEGUNDO B.
SCHIANBERG die Protagonisten gewissermaflen aus dem Apartment herausfithren. Je-
des Medium bringt eigene Formen von Grenzen hervor. Der Film ist zum einen das
Medium, das diese medienspezifischen Verengungen wahrnehmbar machen kann, zum
anderen kann die Enge auch als ein Phinomen betrachtet werden, das durch die filmi-
sche Reflexion iiber die Konkurrenz des Films zu anderen Medien entsteht.

8. Ubernatiirliches und Ubersinnliches

Die Filme verweisen stets auch auf etwas anderes, auf Ubernatiirliches oder Ubersinnli-
ches, das die engen Wirklichkeiten heimsucht beziehungsweise iiber diese hinausgeht.
Diese Krifte und Sphiren sind eher abstrakt und unklar, manchmal nur vage vorstell-
bar und vielmehr nur denkbar, so wie das von Gilles Deleuze beschriebene ozeanische,
reine Bewegungsbild in Schneiders und Becketts FILM. Es kann sich um ein ritselhaftes
Aufien handeln, wie der diabolische Abgrund, der sich in O CHEIRO DO RALO in einem
Abfluss verbirgt, der angeblich einen Zugang zur Hélle erméglicht. Das Ubernatiirliche
kann jedoch auch sichtbar werden und traumhafte oder erschreckende Formen anneh-
men, wie beispielsweise die Angstvorstellungen und die Horrorvisionen in O Som A0
REDOR, welche die Bewohner beunruhigen. Mal ist es unwirklich wie die globale Stadt,
die nach der Blindheit in ENSAIO SOBRE A CEGUEIRA erahnbar wird, mal haben wir es
mit einem neuartigen visuellen Universum zu tun, wie im Falle des experimentellen
Videos in O AMOR SEGUNDO B. SCHIANBERG, das im Anschluss an die Liebesgeschichte
folgt.

7. Andere Bilder und filmische Referenzen

Bisweilen kann es nicht nur passieren, dass man in den geschlossenen Zimmern an die
Projektionssituation im Kino erinnert wird,' sondern die Filme stellen auf unterschied-
liche Weise Verbindungen zu anderen Bildern der Filmgeschichte her. Dies geschieht
durch Referenzen, durch eine Beschiftigung mit Stilen, mit kiinstlerischen Praktiken,
Genremerkmalen oder konkreten Filmen: das brasilianische Cinema Marginal in O CHEI-
RO DO RALO; die globale, urbane Filmasthetik in ENSAIO SOBRE A CEGUEIRA; der Doku-
mentarfilm in O AMOR SEGUNDO B. SCHIANBERG; der Horrorfilm und Stanley Kubricks
THE SHINING in O SoM A0 REDOR. Durch diese Beziige wird die Enge nicht nur als
ein architektonisches und riumliches, sondern auch als ein filmspezifisches Phino-
men sichtbar. Zudem wird deutlich, dass das brasilianische Kino immer schon Bilder
eines globalen Kinos aufgenommen hat und sich in den Bildern der Enge eine Aus-
einandersetzung mit der internationalen Filmgeschichte beschreiben lisst, welche die
brasilianischen Werke wiederum mitgestalten.

1 Vgl. Raymond Bellour: »Das Zimmerx, in: Gertrud Koch (Hg.): Umwidmungen. Architektonische und
kinematographische Riume, Berlin: Vorwerk 8 2005, S.176-210.
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8. Fluchtpunkte und Affekte

Mit ihren Enden laufen alle Filme auf unterschiedliche Weise auf eine Art Beckett’sches
sSchaukelstuhlmoment« zu, das heiflt auf eine Szene, in der ein oder mehrere Protago-
nisten eine entscheidende affektive Erfahrung machen: wenn in O CHEIRO DO RALO
Lourengo an seinem Schreibtisch sitzend dem begehrten weiblichen Hintern begegnet;
wenn in ENSAIO SOBRE A CEGUEIRA mit der ersten Person, die wieder ihre Sehkraft
zuriickerlangt, zugleich das offensichtliche Ende der Blindheit beginnt; wenn sich in
O AMOR SEGUNDO B. SCHIANBERG der Schauspieler Felix mit der Videokiinstlerin Ga-
la iiber seine Gefiihle zu ihr und iber eine angebliche kiinstlerische Verachtung aus-
spricht und beide danach das experimentelle Video schauen; und wenn in O Som a0
REDOR die Wachminner den Grofdgrundbesitzer Francisco mit seiner kriminellen Ver-
gangenheit konfrontieren. Zwar kommt es nicht wie in FILM zu gespenstischen Spie-
gelsituationen einzelner Personen, doch geht es auch hier — zumeist im Sitzen — um
Gegeniiberstellungen, um ein affektives Uberrumpeln, ein Erstarren einzelner Perso-
nen, um das Zulaufen der Filme auf Affektbilder. Einerseits sind diese Situationen mit
Wahrnehmungsverinderungen verbunden, die einen Wandel der filmischen Wirklich-
keit andeuten, andererseits aber auch mit unklaren Konstellationen, die beispielsweise
in O CHEIRO DO RALO zu einer visuellen Pattsituation fithren.> Gemeinsam haben die
Bilder der Enge, dass sie am Ende zu einem Staunen von Protagonisten fithren, als ei-
ne Art affektiver Startpunkt eines moglichen Wahrnehmungswandels — oder aber eines
Finales mit Todesfolge.

9. Intimitat und Liebe

Dabei geht es nicht nur am Ende, sondern im gesamten Verlauf der Filme, bei der Koor-
dination, dem Entstehen und plétzlichen Auftauchen von Affekten, zentral um die Mog-
lichkeiten von Intimitit und Liebe. Jeder Film erzihlt von zirtlichen, aber auch lieblo-
sen Beziehungen zwischen Frauen und Minnern, die durch Blickstrukturen, Formen
der Kommunikation und des Kérperkontakts etabliert werden; die durch die riumli-
chen Umstinde und bestimmte Architekturen begiinstigt werden, aber zugleich in den
Dispositiven auch erst ausgehandelt werden miissen. Der filmische Raum kann dabei
selbst zu einem affektiven werden, beispielsweise in der beliebigen, fragmentarischen
Anordnung der Szenen in O AMOR SEGUNDO B. SCHIANBERG oder wenn in ENSAIO sO-
BRE A CEGUEIRA die Protagonisten beim Geschlechtsakt in ein milchiges Weif3, in einen
spezifischen Raum der Blinden eintauchen. Es geht hierbei jedoch nicht um eine Flucht
aus der Enge durch romantische Liebesbeziehungen, sondern vielmehr um Affektbil-
der, die einen Wandel der (Liebes-)Beziehungen sowie der einengenden Verhiltnisse
gestatten.

2 Wie bereits erwidhnt: Zur Idee einer filmischen Pattsituation im Rahmen der geschlossenen Form
siehe Mirjam Schaubs Besprechung von UANNEE DERNIERE A MARIENBAD/LETZTES JAHR IN MARI-
ENBAD (FRA/ITA 1961, R: Alain Resnais), in: Mirjam Schaub: Bilder aus dem Off: Zum philosophischen
Stand der Kinotheorie (= Serie Moderner Film, Bd. 4), Weimar: VDG 2005, S. 96-109, hier: S. 97ff.
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10. Das Potenzial der Weiblichkeit

Mit QUE Horas ELa VoLTA? und AQUARIUS ldsst sich schliefilich aufzeigen, dass im
brasilianischen Kino der Gegenwart derartige Affektbilder, die solch einen Wandel der
engen filmischen Wirklichkeiten bewirken und Auswege erdffnen kénnen, auch jenseits
von romantischen Liebesvorstellungen auftauchen. Die Haushilterin Val und auch die
alleinstehende Clara brauchen keine Manner an ihrer Seite, um sich gegen soziale Nor-
men und minnliche Machenschaften zu wehren.? Dabei fillt auf, dass beide eine be-
sondere Beziehung zum Medium Wasser haben — bei Val ist es ein Swimmingpool bei
Clara das Meer —, dessen Affektbilder eine Qualitit entfalten, welche die vorhandenen
patriarchalen Strukturen gewissermafien sliquidiert< und die Emanzipation der Frauen
ermoglicht.*

Auch in den anderen Filmen ist die Rolle der weiblichen Protagonistinnen uniiber-
sehbar zentral und wichtig: die Frau des Arztes in ENSAIO SOBRE A CEGUEIRA und die Vi-
deokiinstlerin Gala in O AMOR SEGUNDO B. SCHIANBERG sind Figuren, die mit ihrem ei-
genen Blick auf sinnliche Sphiren nach neuen Gemeinschaften, Wahrnehmungen und
Affekten suchen. Dort hingegen, wo Frauen fehlen und iitberwiegend einsame Minner
regieren, wie in O CHEIRO DO RALO und O SOM A0 REDOR, herrschen ein Vergessen von
Geschichte und eine sichtbare Verarmung des sozialen Miteinanders. Im Kontrast zu
den Frauen enden die Filme fiir die maskulinen Hauptfiguren, fiir den getriebenen Lou-
rengo und das Oberhaupt Francisco, letztlich mit iberraschenden Wendungen und mit
Entsetzen in tddlichen Sackgassen. Insofern ist es anhand der analysierten Filme nicht
abwegig, den Frauen ein gewisses zukunftsweisendes Potenzial im Rahmen der Bilder
der Enge zu unterstellen; Weiblichkeit und ein femininer Blick scheinen fiir ein harmo-
nisches Leben und Wohnen unerlisslich, jedoch machen die Bilder der Enge sichtbar,
dass die neuen Rollen der Frauen jenseits klassischer, patriarchaler Vorstellungen von
Familie und Hiuslichkeit zu finden sind. Dies wird bei Kleber Mendonga Filho und in
AQUARIUS auch in der Frage nach dem Umgang mit privaten Erinnerungen deutlich,
mit dem kulturellen Gedichtnis und seinen Architekturen. In der noch nicht so lange
existierenden brasilianischen Demokratie mit ihren verhiltnismifig jungen und sich
stindig wandelnden Stidten besitzt die Bewahrung der eigenen Kultur aufgrund aktu-
eller politischer Entwicklungen eine besondere Dringlichkeit, und das auf eine andere
Weise als in Nordamerika oder Europa. Hierbei zeigt sich bei Mendonga Filho, dass En-
ge und Entengung auch mit einem Verteidigen von Affekten, von bestimmten Medien
und Lebensriumen verbunden sind, was zugleich auch fiir die Filme selbst und fiir den

3 Ein weiteres Beispiel wire MORMAGO/SULTRY (BRA 2018) von Marina Meliande, in demsich die jun-
ge Anwiltin Ana kurz vor den Olympischen Spielen 2016 fiir einige armere Einwohner Rio de Janei-
ros einsetzt, deren Hiuser aufgrund der umfassenden Baumafinahmen in der Nihe der Stadien
unrechtmafiig abgerissen werden sollen. Zugleich steht Ana selbst das Schicksal der Vertreibung
bevor, da sie im Stadtzentrum in einem ehemaligen Luxusgebdude wohnt, das die Hausverwal-
tung verkaufen mochte und das diese deshalb verwahrlosen ldsst, um die Bewohner zu verscheu-
chen. Zusammen mit einer dlteren Bewohnerin hilt Ana die Stellung und versucht die Heimat der
Armen wie ihre eigene Wohnung vor dem Abriss zu retten.

4 Zum utopischen Potenzial des Meeres im brasilianischen Kino siehe Licia Nagib: »Images of the
sea, in: Dies.: Brazil on Screen: Cinema Novo, New Cinema, Utopia, London/New York: |. B. Tauris 2007,
S.3-30.
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Erhalt einer bestimmten Filmkultur gilt. Schliefilich sind es allein solche Filme, wie die
hier besprochenen, die mit ihren Bildern von der Entwicklung der Enge in Brasilien

berichten werden kénnen.
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Musik

»Another one bites the dust« (1980, K: John Deacon, B: Queen)

»Cadavres en Série« (1968, K: Michel Colombier/Serge Gainsbourg)

»Clay abducts Paula« (= OST PLAN 9 FROM OUTER SPACE) (1959, K: Emil Asher)

»Feliz aniversirio (Cang¢des de cordialidade)« (1945, K: Heitor Villa-Lobos, T: Manuel
Bandeira)

»Fiir Elise« (1810, K: Ludwig van Beethoven)

»Hoje« (1969, K: Taiguara)

»Mundo embolado« (2006, K: Alfredo Bello/Simone Sou/Marcelo Monteiro, B: Projeto
Cru)

»Preconceito« (1952, K: Fernando Lobo/Antonio Maria)

»Psalmensinfonie« (1930, K: Igor Strawinsky)

»Quem sabe« (1999, K: Rodrigo Amarante, B: Los Hermanos)

»Sambolero« (1959, K: Luiz Bonfa)

»Toda menina baiana« (1979, K: Gilberto Gil)
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Theater

Andromaque/Andromache (1667, Jean Racine)
Navalha na Carne (1967, Plinio Marcos)

TV/Serien

B1G BROTHER (D 2000-2011, 2015, 2020, Idee: John de Mol)

LIVE FROM THE GRILL-O-MAT (UK 27. Oktober 1970, Monty Pythow's Flying Circus,
Staffel 2, Episode 5, BBC1, R: Ian MacNaughton)

SoM & FURIA/SOUND ¢ FURY (BRA 2009, R: Fernando Meirelles/Toniko Melo/Giselle
Barroco et al.)

Videokunst

THEME SONG (USA 1973, R: Vito Acconci)
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Abbildungen

Bei allen Abbildungen handelt es sich um Standbilder, die der Autor aus den Filmen
entnommen hat. Die Originale sind farbig, andernfalls wurden schwarz-weif3e Filme
und Bilder gekennzeichnet.

Der Autor hat sich bemiiht, die Rechteinhaber der verwendeten Abbildungen aus-
findig zu machen, soweit diese nicht unter das Zitatrecht fallen. Sollte dennoch der
Verdacht bestehen, dass Rechte verletzt wurden, bitten wir um Kontaktaufnahme mit
dem Autor.

1-4

FiLm (USA 1965, s/w)

Regie: Alan Schneider

Kamera: Boris Kaufman, A.S.C.
Produktionsfirma: Evergreen Theatre, Inc.
Vertrieb: Milestone/BFI

5-12

O CHEIRO DO RaLO/DRAINED (BRA 2006)

Regie: Heitor Dhalia

Kamera: José Roberto Eliezer, A.B.C.

Produktionsfirmen: Primo Filmes/RT Features/Branca Filmes et al.
Vertrieb: Universal Home Video

Mit freundlicher Genehmigung von Heitor Dhalia und Primo Filmes.

13-24

ENSAIO SOBRE A CEGUEIRA/DIE STADT DER BLINDEN (BRA, CAN, JPN 2008)
Regie: Fernando Meirelles

Kamera: César Charlone, A.B.C.

Produktionsfirmen: O2 Filmes/Rhombus Media/Bee Vine Pictures et al.
Vertrieb: Focus Features

Mit freundlicher Genehmigung von O2 Filmes.
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25-36

O AMOR SEGUNDO B. SCHIANBERG/LOVE ACCORDING TO B. SCHIANBERG (BRA 2010)
Regie: Beto Brant

Kamera: Heloisa Passos, A.B.C.

Produktionsfirma: Drama Filmes

Vertrieb: TV Cultura

Mit freundlicher Genehmigung von Renato Ciasca, Marina Previato und Gustavo Ma-

chado.

37-51

O SoM A0 REDOR/NEIGHBORING SOUNDS (BRA 2012)

Regie: Kleber Mendonca Filho

Kamera: Pedro Sotero/Fabricio Tadeu

Produktionsfirmen: Hubert Bals Fund/CinemaScépio

Vertrieb: Vitrine Filmes

Mit freundlicher Genehmigung von Kleber Mendonga Filho.

Abb. 37: Grupo de camponeses, provavelmente no Engenho Galiléia, Pernambuco, um 1960, Fo-
tograf unbekannt. Mit freundlicher Genehmigung des Acervo Fundagio Joaquim Na-
buco - MEC. Original schwarz-weif3.

52-56

QUE HORAS ELA VOLTA?/ DER SOMMER MIT MAMA (BRA 2015)
Regie: Anna Muylaert

Kamera: Birbara Alvarez

Produktionsfirmen: Gullane/Africa Filmes/Globo Filmes
Vertrieb: Pandora Film Verleih

Mit freundlicher Genehmigung von Anna Muylaert.

57-61

AQUARIUS (BRA 2016)

Regie: Kleber Mendonga Filho

Kamera: Pedro Sotero/Fabricio Tadeu

Produktionsfirmen: CinemaScépio/SBS Productions/Globo Filmes et al.

Vertrieb: Vitrine Filmes

Mit freundlicher Genehmigung von Kleber Mendonga Filho.

Abb. 57: Imagem aérea da praia de Boa Viagem no Recife, o.]., Fotograf: Alcir Lacerda. Mit
freundlicher Genehmigung von Albertina Otavia Lacerda Malta. Original schwarz-
weifs.
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