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Einleitung

1 Einleitung

1.1 Einfuhrung in die Thematik

Das Thema der Stellung des Negro im brasilianischen Kino gewinnt eine neue Di-
mension. Seit Ende der 90er Jahre wenden sich zeitgendssische brasilianische Re-
gisseure der hochbrisanten Frage zu, auf welche Weise Afrobrasilianer und ihre Kul-
tur in der brasilianischen Filmgeschichte fast ausschlie3lich durch eurobrasilianische
Filmemacher dargestellt wurden und werden.” Mit dem neuen, &dufRerst kritischen
Konzept dieser Negro Regisseure erschien eine Welle von Filmen, die national und
international Publikum und Jurys Uberzeugten, Preise gewannen und zahllose Dis-

kussionen auslosten.

Eine neue Generation brasilianischer Regisseure verfolgt den Anspruch, brasiliani-
sche Negros und ihre Kultur im Kino ohne Stereotype zu zeigen. Sie wollen die Ge-
schichte der Negros in Brasilien realistisch darstellen und die Widerspriche dieser
unvergleichlichen atlantischen Zivilisation aufzeigen. Dazu gehért, dass sowohl die
Regisseure als auch die Schauspieler Negros sind. Die afrobrasilianische Kultur wird

auf eine Weise gezeigt und kritisch interpretiert wie nie zuvor.

Schon im Jahr 1974 schrieb Paulo Emilio Salles Gomes Uber das brasilianische

Kino:

,Die kinematografische Dekolonisierung ist einer der anregendsten Aspekte der
brasilianischen Filmforschung. Die Geschichte unseres Kinos ist eine
Geschichte der Unterdriickung der Kultur. Deswegen ist die Aufklarung UGber
irgendeine ihrer Etappen oder Facetten gleichbedeutend mit einer
Befreiungshandlung.“

' Eine Erklarung zu den hier verwendeten Begriffen ,Negro®, ,Eurobrasilianer®, ,Afrobrasilia-
ner* befindet sich in Kapitel 1.2.

2 \Vgl. Salles Gomes, Paulo Emilio, in: Araujo, Vicente de Paula: A Bela Epoca do Cinema
Brasileiro. Sao Paulo, 1976, S. 12, im Vorwort:

»A descolonizacdo cinematografica € um dos temas mais estimulantes da pesquisa cine-
matografica brasileira. Como a histéria do nosso cinema é a histéria de uma cultura oprimi-
da, o esclarecimento de qualquer uma da suas etapas ou facetas se transforma em um ato
de libertagdo.”
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Die vorliegende Arbeit zur Filmforschung behandelt das neue brasilianische Cinema
Negro. Angestrebt wird eine Analyse der Filmdebatte um das Cinema Negro als Ge-
dachtnisphdnomen des kolonialen Erbes Brasiliens. Der noch sehr aktuelle Schatten
der Sklaverei steht im Zentrum dieser Debatte. Aus der Betrachtung der vielfaltigen
Diskussion um die Geschichte der Negros in Brasilien, in Zusammenarbeit mit eini-
gen internationalen etablierten Gedachtniskonzepten, leuchtet in der Vorstellung ein
neuer Begriff auf — der des multiplikativen Gedéchtnisses. Diese Idee, noch in ihrer
Grundform, soll hier im Rahmen der Filminterpretation erlautert und diskutiert wer-

den.

Der Film A Negagédo do Brasil ,Die Verneinung Brasiliens®, 2000, des Regisseurs
Joel Zito Araujo, hat sinnbildliche Bedeutung. Der Film ruft Aspekte der Benachteili-
gung der Afrobrasilianer, welche in dem kollektiven Gedachtnis des Landes verbor-
gen sind, ins Bewusstsein zurlick. Eine Vielzahl von Beispielen negativer Bilder, Be-
richte und Rollenzuweisungen in der Geschichte der Negros zeigt, dass bis vor
wenigen Jahre fast nur nachteilige Information Uber diese ethnische Gruppe gespei-
chert wurde. Durch unterschiedliche Medien wie z. B. die miindliche Uberlieferung —
Familiengesprdche — Ubermittelte Erinnerungen etablieren ein komplexes und

gleichzeitig alltagliches Phanomen, das ich multiplikatives Gedéchtnis nenne.

In den 70er Jahren des 20. Jahrhunderts bildeten sich die Anfange einer systema-
tisch organisierten, politischen Bewegung, welche in kleinen Schritten zunachst vor
allem die Intellektuellen erreicht hat. Die Grindung der Bewegung Movimento Negro
Unificado (MNU, Vereinigte Negro Bewegung) im Jahr 1975 hat die Diskussion Gber

die grof3e Bedeutung und den Wert afrobrasilianischer Kultur sehr vorangebracht.

Kunstschaffende und politische, soziale und juristische Organisationen richteten ih-
ren Blick auf das Sichtbarmachen der afro-descendenten Kultur, die Folgen der
Sklaverei und den Versuch einer Wiedergutmachung. Drei Jahrzehnte spater kann
man in allen Bundeslandern Brasiliens die Diskussion Uber das Thema flhren. Es
geht um einen systematischen Kampf gegen die Erniedrigung und den Schmerz,
den das Sklavensystem hinterldsst. Man beobachtet eine deutliche Wandlung des
Verhaltens, politische Diskussionen und mehrfach Aktionen flir den Aufbau eines
neuen Gedachtnismodells fir die Negros. Im Jahr 2000 feierte Brasilien den 500.
Jahrestag der Ankunft der Portugiesen. Dabei wurde kritisch in die Vergangenheit

geschaut. Eine Reihe von sozialen, politischen und ethnischen Diskussionen konso-
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lidierten sich. Im Zentrum standen die Ureinwohner — Indianer — und die Afrobrasilia-
ner. Es wurden verschiedene Untersuchungen Uber ihre Lebensqualitat, ihre gesell-

schaftliche Stellung und ihre Gleichberechtigung durchgefuhrt.

Trotz der Benachteiligung dieser Teile der Bevdlkerung (bt Brasilien noch eine Vor-
bildfunktion in Lateinamerika aus. Hier wird versucht, Uber Rassenfeindlichkeit zu
diskutieren und die Situation zu verbessern. Neben anderen innovativen Mal3nah-
men steht das Gesetz Nummer 10.639 aus dem Jahr 2003. Dieses Gesetz schreibt
vor, dass die afrikanische Geschichte und die Geschichte der Afrobrasilianer an bra-
silianischen Schulen unterrichtet werden muss: ohne Zweifel ein neuer Weg fir die
zukunftigen Generationen. Denn zu oft werden noch heute die Negros in Brasilien
lediglich mit Samba, Kriminalitat, FuRball, schwerer Arbeit oder Sex in Verbindung

gebracht.

Vor diesem Hintergrund musste die Regierung — auch als Reaktion auf den Kampf
der Negro-Bewegung — Stellung beziehen. Das Gesetz ist die Antwort auf den lan-
gen Widerstand von Seiten der Negro-Bewegung. Die anhaltende Diskussion entwi-
ckelte sich zum Widerstand sowohl unter den Intellektuellen als auch in der Bevdlke-

rung in Form einer sozialen Bewegung.

Erst in 2010 schlug sich diese soziale Bewegung in Form eines neuen Gesetzes nie-
der. Der Bundes-Senat verabschiedete das Estatuto da Igualdade Racial: Inclusao
da Nagédo Negra, ,Statut der Rassengleichheit: Inklusion der Negro-Nation“.® Dieses
Gesetz ist die Reaktion des Staates auf den langen Kampf der Bevdlkerung. Jetzt
existiert ein konkretes, gesetzliches Instrument gegen die Diskriminierung und ge-
gen die Gewalt an der afrobrasilianischen Kultur. Fir die Afrobrasilianer bedeutet
das Gesetz einen Tropfen im Ozean, denn diese ethnische Gruppe und ihre Kultur
wurde Jahrhunderte lang diskriminiert. Immerhin handelt es sich um einen relevan-
ten Faktor in dieser Geschichte des Kampfes gegen die Stereotypen und das de-

struktive Verhalten der Kolonialisten sowie gegen den Neokolonialismus.

3 Artikel 1. Dieses Gesetz begriindet das Statut der Rassengleichheit mit dem Ziel, die Ras-
sendiskriminierung zu bekéampfen. Das bezieht sich auf die strukturelle und mit Gender ver-
bundene Ungleichheit, welche die Afrobrasilianer betrifft, das Gesetz schlielt die Verbreitung
der ethnischen Interessen durch 6ffentliche Politik, unter anderem die Durchfiihrung staatli-
cher MaRnahmen, ein.”

LArt. 1. Esta lei institui o Estatuto da Igualdade Racial, para combater a discriminagéo racial
e as desigualdades estruturais e de género que atingem os afro-brasileiros, incluindo a
dimensao racial nas politicas publicas e outras agdes desenvolvidas pelo Estado.”
http://www.cedine.rj.gov.br/legisla/federais/Estatuto_da_lgualdade_Racial_Novo.pdf
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Alle Stereotype sind strukturell bedingt und liegen in der Gesellschaft verwurzelt.
Homi Bhabha charakterisiert sie im dritten Kapitel seines Werks The Location of

Culture* Stereotype als Basis des Kolonialismus.

.Likewise the stereotype, which is its major discursive strategy, is a form of
knowledge and identification that vacillates between what is always ,in place’,
already known, and something that must be anxiously repeated (...) as if the es-
sential duplicity of the Asiatic or the bestial sexual licence of the African that
needs no proof, can never really, in discourse, be proved. It is this process of
ambivalence, central to the stereotype, that this chapter explores as it constructs
a theory of colonial discourse*®

Die stereotype Darstellung des Negros findet sich in Brasilien in vielen verschiede-
nen Bereichen der Gesellschaft — so in den allgemeinen Medien bis hinein in die

Filmgeschichte.

Das brasilianische Kino hat im Laufe seiner Geschichte viel zur negativen Stellung
der Negros beigetragen. Jodo Carlos Rodrigues stellt in seinem Buch O Negro bra-
sileiro e o Cinema, ,Der brasilianische Negro und das Kino“ einige Stereotype vor:
.Negro mit weiler Seele®, ,Wilder Negro®, ,Verrlckter Negro®, ,Sexuell begabte Ne-
gra“ sind einige davon. In seiner Analyse prasentiert Rodrigues die Lebensgeschich-
ten von Negro Schauspielern und Negro Schauspielerinnen. lhre Karrieren waren
gepragt vom Kampf gegen die Diskriminierung aufgrund ihrer Hautfarbe (siehe dazu
Kapitel 3.5.1 Der Negro in brasilianischen Filmen und die vielfaltigen Erscheinungs-

weisen von Gedachtnis.

Carlos Moore legte 2007 mit ,Racismo & Sociedade” eine Forschungsarbeit zur Ge-
nese der Rassenfeindlichkeit vor. Fir Moore liegt die Wurzel des Rassismus weder
in einem biologischen Konzept noch im Sklavensystem. Er vertritt die Meinung, dass
im Phanotyp der Kern des Rassismus liegt. Denn der Phanotyp ist ein eindeutiges
und universales Merkmal. Daher schlagt Moore vor, den Rassismus unter einem an-

deren Blickwinkel zu betrachten.

4 Bhabha, Homi: The Location of Culture. London u. New York, 2010.
51bid., S. 94, 95.
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»oeit der Antike war der Rassismus eine soziale und kulturelle Realitat, dominiert
ausschlieBlich durch den Phanotyp. Und zwar noch bevor ein politisches oder
wirtschaftliches Phanomen, geflihrt durch die Biologie, in Diskussion kam.“®

In Hinsicht auf die Weltanschauung soll in diesem Zusammenhang ein Paradigmen-
wechsel stattfinden. Das bedeutet, nach Moore konnen die Wissenschaftler sich nur
durch neue wissenschaftliche Konzeptionen an die Realitat des Phanomens Rassis-

mus anndhern.’”

Moore ist der Auffassung, dass nach dem zweiten Weltkrieg neue Interpretationen
fur das Phanomen ,Rassismus“ erscheinen. Dieser Paradigmenwechsel bedeutet
eine Unterstlitzung fur die Forschung in diesem Bereich. Hier taucht der Phanotyp
haufig in unterschiedlichen Diskussion auf. Das ist z. B. als einer der wichtigsten Ge-

sichtspunkte des brasilianischen Rassismus anzusehen.

In seinem Werk ,Racismo a Brasileira“®

stellt Edward Telles eine Reihe von Aspek-
ten gegeniiber, durch welche sich die beiden ethnischen Gruppen — Negros und
nicht Negros — deutlich unterscheiden. Schulbildung, Abwanderung vom Land zu
den grolRen Stadten und die Arbeitsangebote sind einige dieser Beispiele. Die Dis-
krepanz zwischen der sozialen Entwicklung von Negros und Nicht-Negros beobach-

tet Telles auch zwischen den Frauen.®

Die MalRnahmen der brasilianischen Regierung zur Bekdmpfung des Rassismus
wurden von Moore gelobt als ,ein bisher unvergleichlicher Moment in der Geschich-
te Lateinamerikas“'°. Diese Geschichte kennt aber auch viele andere Momente seit
Beginn der Sklaverei bis zu Befreiung der Sklaven (siehe Kapitel 4, Uberblick zur

Geschichte der Afrobrasilianer).

Dazu zahlt die Tatsache der Hautaufhellung. Anfang des 20. Jahrhunderts versuch-
ten die brasilianische Oberschicht und die Intellektuellen mit diesem eugenischen
Projekt die starken Konturierungen durch die Negros und ihre Kultur durch scheinba-

re Angleichung zu schwachen und so innerhalb der Gesellschaft aus der brasiliani-

® Moore, Carlos: Racismo & Sociedade: novas bases epstemoldgicas para entender o
racismo. Belo Horizonte, 2007, S. 22.

" Ibid., S. 32.

8 Telles, Edward Eric: Racismo a brasileira: uma nova perspectiva socioldgica. Rio de Janei-
ro, 2003.

% Ibid., S. 30.
' Moore, Carlos: 2007, S. 26.
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schen Bevolkerung auszumerzen. Das verbarg sich hinter dem Ideal der ,Rassende-
mokratie” (siehe hier Kapitel 3.3.3 Das ,Marchen® der Rassendemokratie in Brasilien
und seine Folgen). In jeder dieser Phasen erlebten die Negros permanent Vorurteile,
Diskriminierung, Vernachlassigung. Sie haben zu jeder Zeit in Brasilien um ihre

Rechte kdmpfen missen.

In Laufe des 20. Jahrhunderts sind einige Paragrafen in der brasilianischen Verfas-
sung geandert worden. Neue Gesetze sowie zahlreiche Initiativen sorgen dafr,
dass die Menschenrechte respektiert werden. Taglich erkennen mehr Brasilianerin-
nen das Problem und wollen dazu Stellung nehmen. Darunter befinden sich viele

Regisseure.

Zweifellos waren Negros im brasilianische Kino immer prasent. Doch welche Rollen
haben sie bekommen? Wie wurden sie charakterisiert? Der Anspruch einer anderen
Asthetik fir den Negro im Kino ist nicht neu. Die Diskussion um die Gleichberechti-

gung der Negros in der Filmrolle gibt es seit den 70er Jahren.

Ein Pionier war der Regisseur Z6zimo Bulbul, gestorben am 24.01.2013. Im Film
Alma no Olho, ,Seele im Auge® (1973), geht es um die dramatische Reise der Skla-
ven von Afrika nach Sidamerika. Weitere Regisseure sind Waldir Onofre mit As
Aventuras Amorosas de um Padeiro, ,Die abenteuerliche Liebesgeschichte eines
Backers* (1975), Antonio Pitanga mit Na Boca do Mundo, ,,Im Maul der Welt* (1976)
u. a. Einige dieser Filme konnten ihr Ziel — eine Diskussion um die Stellung der Ne-
gro in dem brasilianischen Kino zu beginnen, nur teilweise erreichen, weil sie
manchmal, auch unbeabsichtigt, noch in alten stereotypen Rollen halb stecken blei-
ben. Sie haben aber Marksteine gelegt und verbleiben als Vorbild und Anregung fur

die folgende Generation.

In der 90er Jahren gewann die Debatte eine weitere Dimension hinzu: das Univer-
sum des Kurzfilms. Eine neue Generation von Filmemachern trat auf den Plan, die
damals noch Studierende waren. Die jungen Regisseure nahmen sich des Themas
im Rahmen ihrer Filmproduktionen an und erreichten damit ein breites, jugendliches
Publikum. Der Bedarf nach dieser Form des kulturellen Widerstands war und ist

grofs.

Joel Zito Araujo lieR die Zeit nicht untatig verstreichen. Im Laufe der 90er Jahre be-

arbeitete er dieses Thema immer wieder unter diversen Aspekten. Kurze bis mittel-
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lange Produktionen entstanden dabei: Alima Negra da Cidade, ,Negra Seele der
Stadt” (1990), Almerinda, Uma Mulher de Trinta, ,Almerinda, eine dreiligjahrige
Frau“ (1991), Sdo Paulo abraga Mandela, ,Sao Paulo umarmt [Nelson] Mandela”
(1991), Retrato em Preto e Branco, ,Bilder in Schwarz und Weil3” (1993), Eu, Mul-
her Negra, ,Ich, eine Negra Frau” (1994), Ondas Brancas nas Pupilas Negras, ,Wei-
Re Wellen in der Schwarzen Pupille” (1995), A Excecédo e a Regra, ,Die Ausnahme
und die Regel” (1997), O Efémero Estado Unido de Jeova, ,Der kurzlebige Staaten-

verband von Jeova” (1999).

Wahrend des 10. Internationalen Kurzfilmfestivals 1999 in S&do Paulo erschien das
Manifest Génese do cinema Negro brasileiro — ,Entstehung des Cinema Negro in
Brasilien“. Bekannt wurde es als Dogma Feijoada, ,Dogma Bohneneintopf®. Der
Verfasser des Manifests war der Regisseur Jeferson De."" Zahlreiche weitere Re-
gisseure haben es unterzeichnet, unter anderem Joel Zito de Araujo und Rogério de
Moura.

Bei dem 5. Filmfestival von Recife im Jahr 2000 unterzeichneten Schauspieler und
Regisseure ein weiteres Manifest, das Manifest do Recife. Beiden Manifesten folgte

eine Produktionswelle .

Der erste und wichtigste Punkt des Manifests Génese do Cinema Negro brasileiro
lautet: ,Der Film muss von einem schwarzen Regisseur gedreht werden“."> Damit
zeigt Jeferson De seinen Anspruch und seine Verantwortung bezlglich des The-

mas.

Mit dem Manifest do Recife weitete sich dieser Anspruch auf andere Medien aus, da
das Problem nicht lediglich auf das Kino beschrankt ist. So lautet Paragraf I.: Wir
fordern ,das Ende der Rassentrennung, welcher die schwarzen Schauspielerinnen,
Moderatorinnen und Journalistinnen bei Produktionsfirmen, in Werbeagenturen und
in Fernsehsendungen unterworfen sind.“"*. (Siehe beide Manifeste im Kapitel 5.1.1
und 5.1.2).

"Jeferson De ist ein brasilianischer Negro Regisseur. Er studierte Film an der USP (Univer-
sitdt S&o Paulo), ist Autor des Manifest Génese do Cinema Negro brasileiro, neben einer
Reihe von Kurzfilmen. Mit Broder (2010), seinem ersten Spielfilm, Uberzeugte er national
und international das Publikum. Bei der Berlinale 2010 konnte sein Film als einer der besten
internationalen Filme bei der Parallelvorfihrung das brasilianische Kino vertreten.

2¢O filme tem que ser dirigido por um realizador negro®.

¥ 1. O fim da segregacgédo a que sdo submetidos os atores, atrizes, apresentadores e
jornalistas negros nas produtoras, agéncias de publicidade e emissoras de televisao®.
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Nach der Bekanntmachung der beiden Manifeste erschienen mehrere Kurzproduk-
tionen: von Jeferson De sind Distraida para a morte, ,,Zerstreut fir den Tod” (2001),
Carolina (2003) und Narciso Rap (2004). Von Joel Zito Aratjo stammt Vista a min-
ha Pele, ,Ziehe meine Haut an® (2003); Rogério de Moura drehte A revolta do video-
tape (2001) und Velhos, vitivos e malvados, ,Alte, Witwer und Gemeine” (2004).
Von Daniel Santiago erschien Familia Alcantara (2005). Ari Candido drehte O rito

de Ismael Ivo ,Der Ritus von Ismael Ivo” (2008) und O moleque, ,Der Gassenjunge”
(2008).

Auch die Dokumentarfiime Abdias Nascimento Memoéria Negra, 2008, von Antonio
Olavo und Cuica de Santo Amaro, 2013, von Joel de Almeida e Josias Pires sowie
der Spielfilm Jardim das Folhas Sagradas, 2011, von Pola Ribeiro u. a. sind positive
Beispiele der Darstellung afrobrasilianischer Personlichkeiten und von wichtigen

Aspekten der afrobrasilianischen Kultur.

Mit A Negacéo do Brasil (2000) von Joel Zito Araujo wurde das Manifest umfassend
mental und atmospharisch vorbereitet. Hauptthema des Films ist die Darstellung der
Negros durch u. a. den TV Konzern ,Rede Globo*“: Es handelt sich um einen Doku-
mentarfilm, eine Kollage aus Telenovelas (Fernsehserien-Format), mit Portrats und
Diskussionen der Negro-Schauspielerinnen. Auch die Lebensgeschichte des Regis-
seurs als Negro in Brasilien ist mit eingeflossen. Das Pionierprojekt von Joel Zito
machte offentlich, was bei den brasilianischen Telenovelas seit den 50er Jahren
gang und gabe war: die Diskriminierung der Negro Schauspielerinnen. Mit Filhas do
Vento, , Tochter des Windes” (Joel Zito Araujo, 2004), etablierte sich der Gesamtan-

spruch des Manifests und es wurden weitere Elemente eingeflihrt.

Filhas do Vento erhielt nationale und internationale Preise. Das Gleiche qilt flr Bro-
der (2010) von Jeferson De, der als erster brasilianischer Negro-Regisseur fur die
Berlinale 2010 nominiert wurde. So hat das brasilianische Cinema Negro in diesem
Jahr Filmgeschichte geschrieben. Der Film bekam Preise bei nationalen und interna-

tionalen Filmfestivals.

Anders als in Amerika, wo bereits seit langem sowohl beriihmte schwarze Regisseu-
re arbeiten als auch eine Besetzung mit schwarzen Schauspielern in Hauptrollen
und als positiver Held mdglich und Ublich sind, stellt die Nominierung eines schwar-
zen brasilianischen Regisseurs ein absolutes Novum fir Brasilien und die internatio-

nale Filmlandschaft dar. Obwohl vorher schon Filmforscher und Regisseure die ste-
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reotype Darstellung der Negros in brasilianischen Filmen kritisiert haben, war diese
Generation von Negro Regisseuren die erste, welche daraus konkrete Konsequen-

zen gezogen hat.

Alle diese Aspekte markieren die komplexe Aufgabe dieser brasilianischen Filmpha-
se. Sie tritt auf als Widerstand gegen die Stigmatisierung der Negros in dieser Ge-
sellschaft und signalisiert ein neues politisches Moment in diesem Land. Diese Ar-
beit interpretiert das Cinema Negro als eine Gedachtnisquelle im Rahmen des
postkolonialen Diskurses und es wird versucht, seine Wandlungen nachzuvollzie-
hen. Die Auseinandersetzung wird durch einige ausgesuchte Beispiele von Spiel-
filmmaterial gefuhrt, welches die Stigmatisierungen der Negro im brasilianischen
Kino diskutiert und zu vermindern strebt (siehe 4.4 Zur Definition des Postkolonialis-

mus).

Die hier ausgesuchten Werke diagnostizieren das Phanomen des kolonialen Erbes,
kritisieren und verlangen Reparation. Hier wird u. a. gepruft, in wie weit man diese
Phase als eine neue Bewegung in der Geschichte des brasilianischen Kinos be-
zeichnen kann. Mit Hilfe des etablierten Gedéachtniskonzepts™ und des postkolonia-
len Konzepts™ soll die vorliegende Forschungsarbeit einen Beitrag zu dieser Diskus-
sion leisten. Wie ein Mosaik werden zahlreiche Sichtweisen aus verschiedenen
Kapiteln der Geschichte Brasiliens auf die Leinwand gebracht. Der neue Blickwinkel
ist fur die Medienwissenschaft unbestreitbar von groflem Interesse. Meine Analyse
aus Gedachtnis- und postkolonialer Perspektive sowie die Erlduterung eines noch
nicht bearbeiteten Gedachtnisphanomens, das ich als meine These vom multiplikati-
ven Gedachtnis vorstelle, kann von groler Relevanz fur die brasilianische Filmfor-

schung sein.

" Vgl. u. a. Halbwachs, Maurice: Das Gedachtnis und seine sozialen Bedingungen, Berlin,
1985. Orig. Titel erste Auflage: Les cadres sociaux de la mémoire, Paris 1925.

Assmann, Jean: Das Kulturelle Gedachtnis — Schrift, Erinnerung und politische Identitat in
frihen Hochkulturen, Minchen, 1992.

Assmann, Aleida: Geschichte im Gedachtnis — Von der individuellen Erfahrung zur 6ffentli-
chen Inszenierung, Miinchen, 2007.

¥ \V/gl. Fanon, Frantz: Die Verdammten dieser Erde. Frankfurt am Main, 1966.

Morrison, Toni: Sehr blaue Augen. Hamburg, 2002, Original Ausgabe New York, 1970.
Bhabha, Homi K.: The Location of Culture. London u. New York, 2010.

Said, Edward W.: Orientalism. London, 2003. Spivak, Gayatri Chakravorty: Can the Subal-
tern Speak? Postkolonialitdt und subalterne Artikulation. (Deutschsprachige Ausgabe), Wien,
2008. Young, Robert J. C.: Postcolonialism. A very Schort Introduction. Oxford, 2003.
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1.2 Erklarung zur Verwendung der Begriffe ,,Negro“, , Eurobrasilianer” und
,Afrobrasilianer*

Bevor mit der weiteren Einfihrung in die Thematik dieser neuen Phase des Films in
Brasilien fortgefahren werden kann, muss an dieser Stelle eine Erklarung hinsicht-
lich der im Rahmen dieser Arbeit — und oben bereits verwendeten Begriffe —
.Negro®, ,Afrobrasilianer” und ,Eurobrasilianer® erfolgen. Das ist notwendig, weil es
sich — zumindest in Deutschland — hierbei keineswegs um etablierte Begriffe han-
delt. Dennoch missen in dieser Arbeit Zustande, die die gesellschaftliche Realitat in
Brasilien beherrschen, beim Namen genannt werden kdnnen. Dicht entlang dieser
die gesellschaftliche Realitdt bestimmenden Strukturen wurden diese Begriffe ge-
wahlt, um sichtbar machen zu kénnen, was in Brasilien unter der Decke einer Ras-
sendemokratie tatsachlich geschieht. Bewusst wurden die folgenden Erklarungen

nicht in eine FulRnote ausgelagert, da sie von zentraler Bedeutung sind:

Negro:

Der Ausdruck ,Negro“, wurde von der brasilianischen ,Movimento Negro Unificado*
(MNU, Vereinigte Negro Bewegung) seit den 70er Jahren als politischer Begriff eta-
bliert. Negro kann jeder Mensch in Brasilien sein, welcher afrikanische Vorfahren
hat, auch wenn dieser Mensch gleichzeitig européaische und indianische Vorfahren
besitzt."® Als Brasilianerin erlaube ich mir, in dieser Untersuchung den Ausdruck Ne-

gro nach der Definition der ,Movimento Negro® zu verwenden.

Haufig ist es eine freie Entscheidung, ob jemand sich als Negro bezeichnet. Das gilt
vor allem fir Menschen mit einem nicht eindeutigen Phanotyp. Es kommt in der ak-
tuellen Zeit haufiger vor und ist eine persdnliche und politische Entscheidung fir
einen Menschen mit vorwiegend, aber nicht sehr spezifisch afrikanischem Phanotyp,
dass er im Bewusstsein seiner urspringlich afrikanischen Vorfahren sich selbst als

Negro bezeichnet.

Eurobrasilianer:

Betrachtet man flir einige Monate die Bilder des brasilianischen Fernsehens, vor al-
len Dingen den wichtigsten und umfangreichsten Fernsehsender Brasiliens — Rede
Globo —, bekommt man den Eindruck, dass der weitaus iberwiegende Teil der bra-
silianischen Bevolkerung aus Menschen mit heller Hautfarbe, blauer, griner oder

grauer Augenfarbe, glattem Haar, blond, braun oder dunkel, aber kaum lockig und

' Vgl. Moura, Clovis: Histéria do negro brasileiro. Sdo Paulo, 1989.
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voller, besteht. Die brasilianischen Medien vermeiden die Darstellung von anderen
Phanotypen wie Mestize oder Negro und dabei sind sie konsequent. Hingegen sieht
man in den Medien Menschen mit den aul3eren Charakteristika der Europaer. Nur
Menschen mit diesem Phanotyp werden Generation fir Generation beim Fernsehen
und daruber hinaus beim Kino engagiert und dort mit grof3er Ausschlief3lichkeit ge-
zeigt und der Offentlichkeit vermittelt. Bewusst nenne ich sie in dieser Arbeit auf-
grund ihres europaischen Phanotyps Eurobrasilianer. Meine Intention hierbei ist es
lediglich, diesem Phanomen, das sich in Brasilien Uber den Bereich der Medien hin-
aus in der gesamtgesellschaftlichen Herrschaft einer Elite mit europaischem Phano-

typ ausdrickt, einen Namen zu geben.

Afrobrasilianer:

Demgegenuber stehen die Menschen mit dunklem Phanotyp und/ oder Uberwiegend
afrikanischen Charakteristika. Diese nenne ich Afrobrasilianer. Da die gesellschaftli-
che Realitadt sich an diesen Merkmalen orientiert und genau daran entlang eine
scharfe Grenzlinie zieht, muss es in dieser Arbeit mdglich sein, das auch zu benen-

nen.

1.3 Theoretische Grundlagen

Zwei Konzepte zur Interpretation werden hier berlcksichtigt: Bei dem einen handelt
es sich um das Ged&chtniskonzept, das andere ist die postkoloniale Theorie."” Bei-
de Konzepte werden hier anhand ausgesuchter Literatur geprift und bearbeitet. Die
Auseinandersetzung mit den beiden Konzepten bildet die Grundlage fur die Interpre-
tation der Filme. Die Konzepte dienen beispielsweise dazu, den Mechanismus
sprachlicher und bildlicher Darstellungsformen in der Filmdiskussion zu verdeutli-
chen und zu erklaren. Zudem werden einige aktuelle Presseberichte, Gesetze und
Paragrafen aus der brasilianischen Bundesverfassung sowie wissenschaftliche Lite-
ratur Uber das Cinema Negro in Brasilien in die Analyse einbezogen und naher be-
trachtet. Aus dieser Perspektive soll der in dieser Forschung verwendete Begriff

~,multiplikatives Gedachtnis* erklart werden.

7 Said, Edward: 2003, op. cit.
Bhabha, Homi: 2010, op. cit.
Young: 2003, op. cit.

Morrison, Toni: 1979, op. cit.
Fanon, Frantz: 1981, op. cit.
Spivak, Gayatri C.: 2008, op. cit.
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1.4 Fragestellung

Seit den 90er Jahren sind eine Reihe von Filmen in Brasilien erschienen, die als , Ci-
nema Negro“ bezeichnet werden kénnen. Filme wie die des Regisseurs Joel Zito
Araujo setzen sich mit der Rassenfeindlichkeit in Brasilien auseinander. Diese Filme
veranschaulichen die Anliegen des Manifests Génese do Cinema Negro brasileiro,
.Entstehung des Cinema Negro in Brasilien“ und des ,Manifest von Recife“. Ab 1999

erscheinen die Filme und das Filmmanifest gleichzeitig und nebeneinander.

Hier werden die Fragen gestellt:

- Kann man diese Phase als ein neues Phanomen in der brasilianischen Film-
geschichte charakterisieren? Ist es eine kinematografische Bewegung mit

gezielt anti-kolonialistischer Ausrichtung?

- Kann man die Inhalte sowohl der oben genannten Manifeste als auch die
daraus entstandenen Filme mit der Gedachtnistheorie und der postkolonia-

len Theorie verbinden?

Kann man die Asthetik von Joel Zito Araujo bei dem Film Filhas do Vento als

einen innovative Aspekt der Filmgeschichte sehen?

Stimmt die These, dass verschiedene Formen von Medien — persdnliche Ge-
sprache, Fernsehen, Radio, Presse, Kino u. a. zusammen genommen die
Sensibilitat und Wahrnehmungen der Menschen bezuglich der Formen, die
Rassismus annimmt, multiplizieren. Und kann man dieses daraus resultie-

rende Gedachtnisphanomen als multiplikatives Gedachtnis bezeichnen?

Und schlieBlich: Gibt es Anzeichen, Indikatoren dafir, dass aus dem gestei-
gerten Bewusstsein dieses multiplikativen Gedachtnisses heraus Keime ei-
nes neuen Selbstbewusstseins und eines neuen Umgangs der Menschen

miteinander erwachsen?

1.5 Zur Methode

Der Umfang der brasilianischen Filmproduktion zwingt dazu, das heranzuziehende
Material zu begrenzen. Diese Untersuchung bezieht sich auf die brasilianische Film-

produktion zwischen 2000 und 2010 und ausschlief3lich auf solche Filme, die im Sin-

12



Einleitung

ne der oben genannten Manifeste und mit deren Anspruch gedreht worden sind.
Das trifft auf bestimmte Filme von Joel Zito Araujo, Jeferson De und Rogério de

Moura zu.

Eine weitere Einschrankung ergibt sich aus dem Genre: Zum Thema existieren so-
wohl Spielfilme als auch Dokumentarfilme und Kurzspielfiime. Eine analytische Be-
arbeitung wird aber nur an den Spielfilmen vorgenommen — mit einer besonderen
Ausnahme. Diese betrifft den Dokumentarfiim A Negacdo do Brasil (2000) von Joel

Zito Arauijo.

Im Rahmen der vorliegenden Arbeit werden vier Werke analysiert:

A Negacéo do Brasil (2000) von Joel Zito Araujo;
«  Filhas do Vento (2004) von Joel Zito Araujo;
- Bom Dia Eternidade (2010) von Rogério de Moura;

Broder (2010) von Jeferson De.

Das oben genannte Filmmaterial soll durch Interpretation und Analyse erlautert wer-
den.”® Das Filmmaterial wird mit Hilfe von Sequenz-Protokollen analysiert. Die
Aspekte der Filmsprache: Zeichen, Syntax, Montage, Bildeinstellung, Erzahlstrate-
gie u. a. werden filmibergreifend behandelt. Alle Aspekte der hier gestellten Fragen

werden durch die folgenden Hypothesen Uberprift.

1.6 Hypothesen

1. Die Stellung der Negros in den ausgewahlten Filmen erscheint als eine Bot-
schaft Uber die brasilianische Geschichte. Das Filmmaterial bietet vielseitige
Aspekte bezuglich kolonialer Systeme und der Sklaverei. Diese Erinnerungs-

quellen bezeichnen die Stellung der Negros in Brasilien.

2. Das Cinema Negro setzt sich mit Gedachtnismodellen auseinander, die im

Laufe von Jahrhunderten die Vorurteile gegeniiber Negros und ihre Unter-

' Vgl. u. a. Deleuze, Gilles: Das Bewegungs-Bild. Kino 1. Frankfurt, 1997. Orig. Titel: Ciné-
ma 1 L'image-mouvement. Paris, 1983.

Deleuze, Gilles: Das Zeit Bild. Kino 2, Frankfurt, 1997. Orig. Titel: Cinéma 2 L'image-temps.
Paris, 1985. Faulstich, Werner: Die Filminterpretation. Géttingen, 1995.

Monaco, James: Film Verstehen. Hamburg, 1996. Orig. Titel: How to Read a Film. Oxford,
1977.
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drickung in Brasilien verstarkt haben. Die Filmphase des Cinama Negro von
2000 bis 2010 wird dabei sichtbar als Widerstandsreaktion gegen die Koloni-

algeschichte. Sie bietet einen Zugang zur postkolonialen Theorie.

Die Filme zeigen, wie die Rassenfeindlichkeit zwischen Negros und Nicht-
Negros in Brasilien durch multimedialen Austausch verbreitet wurde. Dazu
gehdren personliche Gesprache, Fernsehen, Radio, Presse, Internet, Kino

und weitere. Sie alle sind Quellen fir ein multiplikatives Gedachtnis.

Ist die Ablehnung, die Negros in Brasilien erfahren, das Ergebnis einer Form

von multiplikativem Gedachtnis des Rassismus?

Die vier Filme sind unter Bericksichtigung des Manifests Génese do Cine-
ma Negro brasileiro und des Manifest von Recife geschaffen worden. Beide
Manifeste stellen eine Antwort dar auf die Rassenfeindlichkeit in der brasilia-
nischen Gesellschaft. Kann man aus den Manifesten und den unter ihrem
Einfluss entstandenen Filmen schliel3en, dass sich in Brasilien eine neue

Filmbewegung entwickelt?

Der Spielfim von Auradjo schafft eine neue Asthetik fir die brasilianische
Filmgeschichte. Bilder, Zeichen und Ausdruck ziehen ihre Kraft aus der afri-
kanischen Mythologie.

14
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2 Uberblick zur Geschichte der Afrobrasilianer

Die Thematik der hier ausgesuchten Filme flhrt diese Untersuchung zu einem
Uberblick Uber die brasilianische Geschichte. Dieser soll sich auf ein bestimmtes
Kapitel begrenzen — die Sklaverei. Trotz ihrer Aktualitat zeigen diese Filme die Wi-
dersprichlichkeit, die in Brasilien noch immer verwurzelt ist. Sie zeigen ein Land,
dessen Bevolkerung standig gegen den Schatten der Vergangenheit kdmpfen

muss.

,Das Brasilien von heute prasentiert sich so widersprichlich wie seine Ge-
schichte. Es trégt das Erbe von 500 Jahren Eroberung und Besiedlung, von
Sklaverei und Einwanderung gewissermafien schon genetisch in sich. Es tragt
v.a. in seinem kollektiven Gedachtnis diese 500 Jahre indianischen, eu-
ropaischen und afrikanischen Einflusses und ein gutes Jahrhundert republi-
kanischen Glaubens an 'Ordnung und Fortschritt'”®. Brasilien nimmt, darin hat es
keine Wahl, seine Vergangenheit mit in die Zukunft".?°

Es kann selbstverstandlich hier nicht das Ziel sein, eine vorzigliche Historiographie
des Landes zu prasentieren, sondern es geht darum, einen Uberblick zur Geschich-
te der Afrobrasilianier zu bieten. Es wird eine Zusammenfassung in Form eines Mo-
saiks dieser Geschichte skizziert. Zunachst wird der Afrikaner in Brasilien vorge-
stellt, dann sein Nachfolger — der Afrobrasilianer. Im Rahmen dieses o. g. Mosaiks

werden die entsprechenden Passagen in den Filmen berticksichtigt.

Es geht um die zentralen Punkte des Erbes der Kolonialepoche des Landes. Die
hier geschilderten Filme handeln von dem Phanomen der afrobrasilianischen Beval-
kerung. Das bedeutet, den Kampf gegen die Erniedrigung, die aufgezwungene Min-
derwertigkeit, gegen schlechte Lebensqualitat, gegen die Unterdrickung zu schil-
dern. Die konkrete Wurzel dafur liegt in der Dimension der brasilianischen Sklaverei
und dem Modell ihrer Abschaffung. Eine Erlauterung der Lebensformen der Negros
in Brasilien wahrend und nach der Sklaverei ist hier unerlasslich. Dieser Uberblick
soll die Interpretation der in die Filme getragenen Diskussion erleichtern. Dabei wird

die Verbindung dieser Debatte mit der Postkolonial-Theorie wegweisend sein.

" Hinweis auf den Text auf der brasilianischen Fahne: ,Orden e Progresso“, Ordnung und
Fortschritt. (Funote durch die Autorin in das Zitat eingefiigt).

20 Bernecker, Walther L.; Pietschmann, Horst; Zoller, Ridiger: Eine kleine Geschichte Brasili-
ens. Frankfurt, 2000. S. 317.
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Verschiedene und fast unvorstellbare Strategien kennzeichnen die Rassenpolitik
des Landes. Neben zahlreichen verabschiedeten Gesetzen, um die Sklaven und
freien Afrikaner zu bestrafen und einzuschranken, gab es offizielle Programme und
Einrichtungen, um die Bevolkerung hellhdutiger zu bekommen. Ein Beispiel daflr
sind die europaischen Einwanderungsprogramme, die auf die Abschaffung der afri-
kanischen Rasse im Land abzielen. Gleichzeitig sind marchenhafte soziologische
Darstellungen, die auf Tauschungsmandvern beruhen, in Hinsicht auf Rassendemo-
kratie zu betrachten. Der Abschaffung der Sklaverei folgen bis in die aktuelle Zeit
eine Reihe von weiteren Gesetzen, um die Menschenrechte wirksam werden zu
lassen. Die Afrobrasilianer missen immer Uberwaltigenden organisatorischen Takt
beweisen, um ihr Selbstbewusstsein und ihre Selbsthilfegruppen zu schitzen. Die
afrikanische Diaspora, welche in Brasilien heute lebt, existiert unter der Kraft und

dem Schutz ihrer eigenen Kultur.

2.1 Der Negro in der Geschichte Brasiliens: Von der Entfiihrung in Afrika zur
Sklavenarbeit

Die Ursprungsgeschichte der heutigen brasilianischen Negros liegt im Menschen-
handel aus Afrika. Sie wurden direkt aus dem afrikanischen Kontinent von den Por-
tugiesen nach Brasilien importiert. Die Sklaverei als Arbeitssystem in Brasilien be-
gann mit der Kolonialperiode (1500-1815) und dauerte bis zum Ende des
Kaiserreichs (1822-1889). Die offizielle Abschaffung der Sklaverei in Brasilien ist da-
tiert auf den 13. Mai 1888.%

Die Portugiesen stellten die Pioniere des Sklavenhandels dar. Sie standen unter al-
len Zivilisationen darin auf dem ersten Platz. Sie waren die Hauptakteure im Men-
schenhandel aus Afrika. Spater sind neben den Portugiesen, auch Spanier, Briten,
Hollander, Franzosen, Danen, Nordamerikaner und Deutsche als Sklavenhandler

tatig gewesen.

Die Historiker berichten, dass die Portugiesen die am hoéchsten entwickeltste See-
macht im Europa des 15. Jahrhunderts stellten. Neben Spanien haben sie die Peri-
ode der iberischen Kolonialmacht eréffnet. Sie nutzten die strategischen Vorteile
der geografischen Lage Iberiens — die westliche Spitze des europaischen Festlands

am Atlantischen Ozean. Ferner spielten dabei einige geschichtliche und politische

#Vgl. Ibid., S. 333, 344, 346.
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Gegebenheiten in der Zeit unter der Regierung von Johanns Il (1481-1495) eine
Rolle. Der gleichzeitige ,Absolutismus und Nationalstaat® waren die wesentlichen
Kriterien fur die Seemacht. Diese Voraussetzungen ermdglichten die Eroberung

Uberseeischer Territorien und die Kolonialexpansion.?

Damals waren u. a. groe Teile der afrikanischen Westkiste jenseits von Guinea,
Kongo und Angola in portugiesischem Besitz, ndmlich die Inseln Guiné, Ano Bom,

Sao Tomé, Fernando Pé sowie Benguela, Mogambique .

In dem Land, das heute den Namen Brasilien tragt, haben die Portugiesen zunachst
die einheimischen Indianer versklavt, dann die Afrikaner. Nach dem Bericht von
Heinrich Loth:

LAnfanglich gestanden die zersplitterten Indianerstdmme den Portugiesen die
Niederlassung zu. Erst als die Eindringlinge begannen, die Indianer zu
vertreiben und zu versklaven, kam es zu Konflikten. Der Widerstand der
Indianer entwickelt sich im gleichen MaRe, wie die Portugiesen ihre Herrschaft

festigen. 1510 wurden die ersten afrikanischen Sklaven in die Kolonie
«“24

gebracht.

Der Boden einer der groten Regionen Brasiliens, der Nordosten, verfugt Uber die
perfekten Bedingungen fir beste Zuckerrohrernten. Diese besonderen Vorausset-
zungen sind entlang der brasilianischen Kiste am Atlantischen Ozean gegeben.
Hier wurde zum ersten Mal im Jahr 1533 das Zuckerrohr angepflanzt. Der portugie-
sische Martin Afonso de Souza brachte diesen ,Reichtum® von der Insel Madeira
mit. Madeira war damals ebenfalls von den Portugiesen kolonisiert worden. Afonso

de Souza war der erste Landeigentimer, der eine Zuckerrohrplantage besald.

Wenige Jahre spater stellte das Zuckerrohr bereits eine erfolgreiche Investition dar.
Viele weitere Landbesitzer hatten mit der Zuckerrohrproduktion auf dem geeigne-
ten, ,Massapé“ genannten, Boden begonnen. Nach kurzer Zeit waren die ersten
Verknupfungen mit den internationalen Markte gelungen. Bei der Massenproduktion

hangt viel von Handarbeit ab. Ein groRer Bedarf an Arbeitskraften entstand.

2 | oth, Heinrich: Das Sklavenschiff — Die Geschichte des Sklavenhandels, Afrika. West-indi-
en. Amerika. Berlin. 1984. S. 67, 68.

2 Vgl. Moura, Clovis: Dicionario da Escraviddo Negra no Brasil. Sdo Paulo, 2004,
S. 320, unter ,,Os Portugueses e Trafico”.
Vgl. auch Loth, Heinrich: 1984. op. cit., u. a. S. 70.

2 Vgl. Loth, Heinrich: 1984. op. cit., S. 75, 76.
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Von den ersten Versuchen seit 1533, vor allem aber zwischen 1570 und ca. 1600,
wird von einer ,stiirmischen Entwicklung der Zuckerrohrproduktion“?® gesprochen.
Dabei stellte die Sklavenarbeit das wesentliche Element dar — ebenso wie spater
bei dem Goldzyklus von ca. 1700 bis 1780%. Unvorstellbar wuchs das Vermdogen
der Portugiesen unter dem sklavischen Arbeitssystem. Prazise Zahlen uber die in
Brasilien angekommenen Sklaven sind unbekannt. Es gibt Vermutungen aus der
Untersuchung von nationalen und internationalen Dokumenten. Eine solche Schat-
zung bietet der Uberblick von Heinrich Loth ebenso wie weitere hier erwédhnte Au-

toren.

,1559 setzte die Massendeportation afrikanischer Sklaven nach Brasilien ein.
(...) 1600 belief sich die Zahl bereits auf 20 000. Anfang des 17. Jahrhunderts
begann das goldene Zeitalter der Zuckerrohrindustrie. (...) Brasilien verschlang
im 17. Jahrhundert etwa 350 000 Afrikaner. Das Bedarf stieg nach der
Entdeckung des Golds Ende des 17. Jahrhunderts noch weiter an, und um die
Mitte des 18. Jahrhundert importieren die Portugiesen jahrlich 40 000 bis 50 000
Sklaven nach Brasilien.“?

Die Historiker vermuten, dass in fast 400 Jahren Uber sechs Millionen® Afrikaner
nach Brasilien importiert worden sind. Es wurde geschatzt, dass ca. 41% von den

15 Millionen aus Afrika importierten Menschen nach Brasilien gebracht wurden.?

Ein ,atlantischer Dreieckshandel“ — Afrika, Amerika, Europa — lag dem bsonderen
Wirtschaftswunder zugrunde. Auf diese Weise gestaltete sich die strukturierte wirt-
schaftliche Ausbeutung von Anfang an: Die Europaer brachten auf ihrem Weg ,Flin-
ten, Pulver, Schnaps und Kattun“ nach Afrika. Diese gunstigen Waren haben sie
gegen gesunde und arbeitsfahige Menschen, die Sklaven, getauscht. Die Sklaven
haben sie nach Amerika deportiert und dort an die Landbesitzer verkauft. Zurtick
nach Europa brachten sie von Brasilien brasilianisches Holz, Gold, Silber, Perlen,
Edelsteine. Spater haben sie andere Waren, die ebenso wertvoll wie die Edelmetal-

le sind, nach Europa geschifft: Zucker, Kakao und Kaffee neben anderen Waren.*

% Vgl. Pietschmann, Horst; Zoller, Ridiger: 2000, op. cit., S. 54 u. S 11-108.

% Vgl Ibid., S. 100 f.; Ribeiro, Darcy: O Povo Brasileiro. Sdo Paulo, 1995, S. 152.
27'\Vgl. Loth, Heinrich: 1984. op. cit., S. 76, 77.

% Vgl. Ribeiro, Darcy:1985, op. cit., S. 162 und Pietschmann, Horst, in: op. cit., S. 57.
2 Vgl. Pietschmann, Horst, Zoller, Ridiger: 2000, op. cit., S. 57.

%0 Loth, Heinrich: 1984, op. cit., S. 14, 15.
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Diese Geschafte haben die Portugiesen und weitere Europder vier Jahrhunderte

lang getétigt.

Die Sklaven wurden als Arbeitskraft fur diverse schwere Arbeiten gebraucht. Die
absolut unmenschlichen Arbeitsbedingungen verkirzten die Lebenszeit der Skla-
ven. Das Lebenserwartung eines Sklaven in Brasilien war in der Regel selten langer

als zehn Jahre. Das bestatigt eine Untersuchung von Carlos Moura:

.,Dokumente aus der Zeit der Sklaverei sowie Aussagen von Reisenden
berichten von sieben bis zehn Jahren arbeitsfahiger Lebenszeit eines Sklaven.
Der Reisende Thomas Ewbank — Das Leben in Brasilien, 1973, berichtet tUber
ein Gesprach mit einem Landbesitzer im Bundesstaat Bahia. [Im Hinterland von
Bahia, sind die Sklaven schlecht ernahrt, sehr schlecht bekleidet, und muissen
sehr schwere Arbeit leisten. Nachdem sie als Sklaven dort ankommen, leben sie
durchschnittlich sechs Jahre. Die Zahl der Sklaven, die langer als zehn Jahre
leben, nachdem sie Afrika verlassen, ist in Wirklichkeit klein.]"*'

Der in kurzer Zeit von einem Sklaven erbrachte Gewinn war ausschlaggebend. Sei-
ne Arbeitskraft nach sechs bis zehn Jahren zu ersetzen, war fir die Besitzer kein
Verlust. Die Sklaven arbeiteten immer Uberstunden, mit schlechtem Werkzeug und
mangelhafter Technik. Der Mangel an Technologie war einer der wichtigsten Fakto-

ren fur die kurze Lebenszeit der Sklavinnen.

Die Preise fur Sklavinnen waren wesentlich niedriger als die fir Manner. Wenn Kin-
der bei der Mutter waren, wurden sie kostenlos bei dem Handel mitgegeben, da sie
wahrend der Reise sterben konnten.*> Die Frauen hatten oft neben der schweren
Arbeit eine zusatzliche Funktion zu erfiillen. Bei einigen Sklavenbesitzern mussten
die Sklavinnen als Reproduktionswesen dienen. Durch den Sklavenhalter wurden
sie zur Polygamie in den ,Senzalas” — Sklavenhiitten — gezwungen. Jede Frau

musste von vier Mannern regelmafRig ,besucht* werden. Durch ihre Schwanger-

3" Ewbank, Thomas: A vida no Brasil. Rio de Janeiro, 1973. In: Moura, Clovis: 2004, op. cit.
u. ,Tempo de Vida“ — Lebenszeit. S. 388.

,Os documentos da Epoca assim como depoimentos de viajantes, ddo como de sete a dez
anos a vida util de um escravo. O viajante Thomas Ewbank (1973) relata uma conversa que
teve com um fazendeiro baiano: (No interior da Bahia observou o fazendeiro, os escravos
sdo mal alimentados, pessimamente vestidos, e trabalham de modo tdo arduo que a du-
racdo média de suas vidas, depois de chegarem |4 como escravos, é de seis anos, enquan-
to 0 nimero de escravos que vivem mais de dez anos depois de sair da Africa é realmente
pequeno)®.

32 \/gl. Moura, Clovis: 2004, op. cit., S. 323, unter ,Prego do escravo na Africa“.
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schaft garantierten sie das Vermdgen ihrer Besitzer.® Der Besitz einer groBen An-
zahl von Sklavinnen verlieh den Sklavenhaltern Macht und soziales Prestige. In je-
der Hinsicht bot die Kolonie in Brasilien den Portugiesen einen ganz besonderen

Warenkreislauf wie kaum eine andere Kolonie.

.Der Wert der Kolonie Brasilien hatte fiir Portugal in Exportabgaben und in Gold,
Edelsteinen, Zucker, Hauten, Indigo und anderen Produkten gelegen, Waren,
deren Gewinnung und Herstellung samtlich in den Handen von Sklaven lagen.
Welcher Warenkreislauf durch die brasilianische Goldproduktion in Gang
gebracht wurde, haben schon Zeitgenossen dem 'Taschenbuch der Reisen oder
unterhaltenden Darstellung der Entdeckungen des 18ten Jahrhunderts' von
E.A.W. von Zimmermann entnehmen kénnen, das 1809 in Leipzig herauskam.
Uber Brasiliens Bedeutung wird ausgefihrt, dass diese Kolonie durch
Zuckerproduktion, Gold und Diamanten weiterhin einer der 'lUberseeischen
Safes' flr Europa blieb. Anfang des 19. Jahrhunderts wurden in Brasilien mehr
als eintausend Tonnen Gold gewonnen, das waren 85 Prozent der gesamten
Weltgoldférderung des 18. Jahrhunderts. 'Brasiliens Sklaven férderten es
muihsam zu Tage, kaum erreicht es das Licht, so eilt es zum Tejo; zahlt dort die
Wolle und den Stahl Englands, verwandelt sich in der Hand des Briten in grof3e
Massen Korallen, grobes Tuch, wollene Decken, Pulver und Blei, Kessel,
Messer und andere Eisenwaren, Branntwein und Rum fir die Amerikaner der
Hudsonbay oder Kanada; erwirbt dort mit ungeheurem Gewinn (...)"
Brasilianische und portugiesische Schiffe vermittelten nicht nur den Handel, der
zwischen Brasilien und Portugal, sondern auch zwischen Brasilien und Asien bis
nach China, (...) anderen europaischen Hafen sowie in verschiedene Teile des
amerikanischen Kontinents ausgefiihrt wurde.“

Die Geschichte der Afrikaner in Brasilien offenbart eine erstaunliche Form der
Machtstruktur aus Gewalt, Ausbeutung und Diskriminierung. Die Men-
schenrechtsverletzungen durch den Sklavenhandel Uber die Republikanische Pha-

se hinaus zeigen ihre Folgen bis heute.

Die entfihrten Afrikanerlnnen wurden als Importware aus unterschiedlichen Regio-
nen und ethnischen Gruppen in Afrika geholt. Auch das war eine Strategie der Kolo-
nisatoren. Die unterschiedlichen Sprachen in Afrika sollten eine Barriere fur die Inte-

gration und den Widerstand der Sklaven darstellen. Sie stammen urspriinglich von

3 1bid., S. 317, unter ,Poliandria da Senzala*“.
34 Loth, Heinrich:1984. op. cit., S. 236.
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der Ostlichen afrikanischen Kuiste. Die Sprachgruppen waren: Yoruba, genannt
Nagé; Dahomey, bekannt als Gegé; Fanti-Ashanti, genannt Minas; au’erdem gab
es Vertreter aus ethnischen Gruppen von Gambia, Serra Leoa, Costa da Malagueta
und Costa do Marfim.*® Die Afrikaner sind zum groRen Teil in den Hafen von Salva-
dor de Bahia und Rio de Janeiro angekommen. In den brasilianischen Hafen wurde
auf die ethnische Gruppe der Sklaven geachtet. Falls Menschen des gleichen ethni-
schen Ursprungs in einer Gruppe zusammen waren, wurden sie getrennt, indem sie

an Sklavenhalter unterschiedlicher Regionen verkauft wurden.

Sobald das Sklavenschiff im Hafen anlegte, wurden die Sklaven mit Kokosfett ein-
gefettet. Es sorgte durch glanzende Haut fir die Preissteigerung der Ware. Ange-
kettet wurden sie auf dem Markt ausgestellt. Dort wurde die ,Ware*“ nach Gesund-
heitszustand sowie nach Alter und Aussehen bewertet. Ahnliche Prozeduren waren

zuvor schon in den afrikanischen Hafen abgelaufen.

Die Preis eines als Sklaven gefangenen Menschen in Afrika hing von seiner Katego-
rie ab. Ein Mann mit mehr als 1,82 Meter GroRe, unter 25 Jahre alt, ohne Behinde-
rung, kam in die erste Kategorie. Die Zédhne waren eines der wichtigsten Bewer-
tungskriterien, der Grund dafiur, warum auf dem Markt der Mund aller Sklavinnen
kontrolliert wurden. Im Falle ungesunder oder verlorener Zéahne wurde fur die Ware
weniger bezahlt. Im hier bearbeiteten Film Bréder ironisiert der Regisseur Jeferson
De diese Zustdnde durch eine vergleichbare Situation in der 64. Sequenz (bei
01:13:47). Der Fuballunternehmer Paulo untersucht den Mund des FuBballspielers
Jaiminho ricksichtslos, wie es etwa bei einem Pferd geschieht oder friiher bei einem

Sklaven.

Den Fussball haben bereits andere Regisseure mit der Sklaverei verglichen. Man-
ches Verhalten der Fussballindustrie gegeniber den jungen Negros, die aus der Ar-
mut geholt werden, stellt sich wie ein modernes Sklavensystem dar. Ugo Giorgete
hat in seinem Film ,Boleiro - Era uma vez o futebol®, 1998, einige Beispiele dazu ge-

zeigt.*®

% Ribeiro, Darcy: 1995, op. cit., S. 99 f.

% Vgl. Acker, Ana Maria und Souza Rossini, Miriam de: O Futebol brasileiro nos filmes Bolei-
ro | e Il de Ugo Giorgetti. In: Sessoes do Imaginario Ano XVII, Nr. 27,2012, S. 23-30.
Http://revistaseletronicas.pucrs.br/famecos/ojs/index.php/famecos/article/viewFile/11476/827
3
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Zwischen der Zahl der Entfuhrungen in Afrika und der Anzahl der in brasilianischen
Hafen verkauften Menschen besteht eine Differenz. Nach Angabe von Darcy Ribei-
ro sind zwischen 1540 und 1860 ca. 6 352 000 Afrikaner als Sklaven in Brasilien an-
gekommen.*” Nach der Hochphase der Zuckerproduktion folgt die Phase der Gold-
mienen. Durch die Entdeckung und Bearbeitung des Goldes und der
Edelsteinminen an unterschiedlichen Orten des Landes wuchs der Bedarf an Ar-
beitskraften. Es gab aber keine Volkszahlung und keinerlei Statistik. Die Zahl der
Entfihrungen war mit Sicherheit viel héher als die o. g. Zahl, denn viele Afrikaner
konnten die Reise nicht tberleben. Man vermutet, dass eine grofte Zahl von Afrika-
nern auf dem Meer geblieben sind. Die Sklaven, die wahrend der Fahrt starben,
wurden ins Meer geworfen. Es gab aber noch eine andere grausame Situation: tber
Bord gingen nicht nur die Leichen. Auch die Sklaven, die ,Widerstand leisteten®,
warf man ins Meer. Nach dem Verbot des Sklavenhandels warf man, wenn ein Pa-
trouillenschiff gesichtet wurde, die gefesselten Sklaven ins Meer. Die Portugiesen
haben Sklaven noch ca. hundert Jahre nach der Abmachung, die den Sklavenhan-
del fUr gesetzeswidrig erklarte, importiert. Die Patrouillen wurden nach der Abschaf-
fung der Sklaverei in Brasilien sehr intensiv und engmaschig durchgefihrt. Andere
Sklaven haben den Tod der Sklaverei vorgezogen und sind selbst Gber Bord ge-

sprungen.®®

Bei ihrer Ankunft in Brasilien wartete einiges Protokoll auf sie. Es handelte sich um
wesentliche Aspekte, die ihr Leben flr immer anderten. Sie wurden gezwungen, ab
sofort portugiesisch zu lernen. Auch ihr gesamtes kulturelles Vermégen wie ihre
Sprache, Religion, Rituale usw. durften sie nicht mehr praktizieren. So begann ihr
Alltag als Sklave traumatisch. Die entfihrten Afrikanerlnnen waren meistens Er-
wachsene. Das bedeutet, sie wurden aus ihrem alltdglichen Leben — Beruf, Kultur
und Familie gerissen. Einige Wochen spater befanden sie sich in einer anderen
Welt, um als Ware auf dem Markt verkauft zu werden. Diese Menschen waren Op-
fer von kdrperlicher, moralischer und psychischer Gewalt gleichzeitig. Auf der Plan-
tage, der Goldminne oder im Haushalt, ob als Menschentrager in den Stadten oder
auf dem Land; ihre Behandlung war immer mit Gewalt verbunden. Nur dadurch wa-
ren die Koloniallander in der Lage, eine prachtige Welt aufzubauen. Der Reichtum

der Barrockzeit Europas zeugt davon in Form von unzahligen Schléssern und Resi-

%" Ribeiro, Darcy: 1985, op. cit., S. 162.
3% Loth, Heinrich: 1984, op. cit., S. 111, 112.
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denzen sowie Kathedralen. Eine realistische Anmerkung Uber den Reichtum der
Europaer stammt von Fanon: ,Dieses Europa ist buchstablich das Werk der koloni-

sierten Lander“.*

Der Kolonialismus bendétigt noch einige Zeit und Taten, um mit den kolonisierten
Landern quitt zu sein. Denn im Vergleich zu den Schléssern und Residenzen haben
die kolonisierten Lander die Slums, die Armut, den Analphabetismus bekommen.
Diese drei Missstande werden bei den hier analysierten Spielfilmen Broder, Filhas
do Vento und Bom dia Eternidade besonders hervorgehoben. Die Geschichten wur-
den allerdings weltweit viel haufiger aus der Perspektive der Kolonisatoren erzahlt.
Nicht selten waren sie voller Widerspriiche und Phantasmen, wie die postkoloniale

Theorie kritisiert.*® (Vgl. hier Kapitel 4.4. Zur Definition des Postkolonialismus).

Es zeigt sich immer wieder, wie sich aus dem Unverstandnis fremder Kulturen her-
aus geschichtliche Verlaufe gestalten. Das gilt auch fur Brasilien. Brasilien wird fir
immer mit diesem Schatten der Sklaverei leben missen. Dazu gehoren zahlreiche
Dokumente und Schriften Uber das Leben der Sklaven, so dass dieses System,
sein Andauern und die Folgen, jetzt genauer studiert werden kdénnen. Die Armut
und schlechte Lebensqualitat der Slums in Brasilien, wo der Grofdteil der Negros
wohnt, sind der deutlichste Beweis fiir das Elend der Sklaverei. Die Rechnung flr

diese Schuld sollte nicht nur vom brasilianischen Volk beglichen werden.

Widerstand von Seiten der Negros in Brasilien gab es seit dem Beginn der Sklave-
rei. Er besteht Generation fir Generation seit Uber 500 Jahren bis heute. Jeder
Fortschritt ist das Ergebnis lang anhaltender Kampfe. Viel ist erreicht. Es gibt eine
Reihe von Malinahmen durch Affirmative Action-Politik in Form von Reparationen
fur die afrobrasilianische Bevodlkerung. Dazu gehort u. a. laut Bundesverfassung,
die ,Afrikanische Geschichte“ als obligatorisches Fach in der Grundschule; mehr
Kooperation zwischen Brasilien und Afrika; Master- und Doktoranden-Programme in

Afrikanistik sowie das Afro-Brasilianistik Studium.*’

% Vgl. Fanon, Francis: 1981, op. cit., S. 83.
40'vgl. Bhabha: 2010, op. cit.; Said: 2003, op cit. ; Young: 2003, op cit.; Spivak: 2008, op. cit.

“1'Vgl. dazu: Secretaria de Politicas de Promog&o da Igualdade Racial.
Http://www.portaldaigualdade.gov.br/acoes/pbq

und: http://www.portaldaigualdade.gov.br/acoes/pbg/Relatorio%20PBQ2009%20versao%20-
final.pdf

23


http://www.portaldaigualdade.gov.br/acoes/pbq
http://www.portaldaigualdade.gov.br/acoes/pbq

Uberblick zur Geschichte der Afrobrasilianer

Und schliel3lich sind in der Filmgeschichte Brasiliens aktuelle und strukturierte Do-
kumente wie das Manifest Génese do Cinema Negro brasileiro und das Manifest do
Recife entstanden. Hier fihre ich einige Kapitel der Widerstandsbewegungen der
Sklaven in der Geschichte des Landes an, Widerstandsformen, die die Vorausset-

zung fur die aktuellen politischen Fortschritte der Negros in Brasilien darstellen.

2.2 Die Gesetze und die Revolte zur Abschaffung der Sklaverei in Brasilien

Trotz des internationalen wirtschaftlichen Interesses hat der Kampf der Sklaven und
befreiten Sklaven fur die Abschaffung der Sklaverei gesiegt. So ist der 13. Mai
1888*2 als ein bedeutsames Datum fiir alle Brasilianer anzusehen. Erst nach der Be-
freiung konnte die afrikanische Bevolkerung in Brasilien Schritt fir Schritt mehr Le-
bensqualitat erreichen. Allerdings ist heute, 124 Jahre nach Abschaffung der Sklave-
rei, fur den Grolteil der Negrobevoélkerung kaum die Sicherung der notwendigsten
existenziellen Grundlagen gewahrleistet. So wurden die Gesetze nachgebessert und
spater in 1988 verabschiedete die Bundesverfassung im 5. Artikel § XLII, dass ,die
Praxis der Rassenfeindlichkeit eine kriminelle Handlung ist, auf die eine Haftstrafe
droht.“** In 1989 erreichen die Negros in Brasilien die Verabschiedung des Gesetzes
Cad.* Dadurch sollen Mainahmen greifen, um den Rassismus zu bekadmpfen. Die

Beispiele zeigen, wie komplex das Thema ist.

Die Abschaffung der brasilianischen Sklaverei bendtigte ca. 80 Jahre lange Diskus-
sion. Die Versuche kamen von vielen Seiten und es wurde natirlich aus den unter-
schiedlichen Interessenlagen heraus gehandelt. Anfang 1810 verpflichtete sich Por-
tugal zur Bekampfung des Sklavenhandels.** Trotz Revolten, Erklarungen,

Diskussionen und Verfassungen lebte aber die brasilianische Sklaverei bis 1888.

Durch das 19. Jahrhundert hindurch wurden die Innen- und AuRenpolitik Brasiliens

durch die Sklaverei belastet. Sowohl in Brasilien als auch auf3erhalb, im europai-

42 Abschaffung der Sklaverei, vgl.: Lara, Silvia Hunold: Fragmentos setecentistas. Escravi-
dao, cultura e poder na América portuguesa. Sao Paulo, 2007.

43'Vgl. JusBrasil:
http://www.jusbrasil.com.br/topicos/10729169/inciso-xlii-do-artigo-5-da-constituicao-federal-
de-1988

“ Presidéncia da Republica; Casa Civil; Subchefia para Assuntos Juridicos. LEI N° 7.716,
DE 5 DE JANEIRO DE 1989.
Http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/leis/I7716.htm

4 Vgl. A Presenga Inglesa. Os Novos Colonizadores e os Tratados de 1810.
http://www.multirio.rj.gov.br/historia/modulo02/presenca_inglesa.htmi
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schen Raum, gab es viele Aufstande und Widerstandsbewegungen gegen die Skla-
verei. Gegen den Menschenhandel wandten sich unendliche Diskussionen, Ent-
scheidungen, Pakte und Gesetze. Sie entstanden aber meistens unter Beeinflus-
sung politischer und wirtschaftlicher Interessen und viel weniger, als man glaubt,
durch die neuen aufklarerischen, humanitaren Gedanken. In der Tat stellten nicht
die Sklaverei und deren Schmerz und Menschenrechtsverletzungen das grofie Pro-
blem fiur die Europader dar: sondern fur die Industrialisierung in Europa war die

Sklaverei plotzlich nicht mehr von Interesse.*

Far die Industrialisierung von England z. B. stellte die Sklaverei in den Kolonien ein
echtes Expansionshindernis dar. Ohne Arbeitslohn verfigten Millionen Sklaven
Uber keinerlei Kaufkraft und konnten nicht als Konsumenten gezahlt werden. Auf
der anderen Seite stand die Kolonie als Konkurrent des Arbeitskraftemarktes da.
Am 19. Februar 1810 wurde ein Allianzvertrag zwischen England und Portugal ge-
schlossen, in dem Prinz Jodo*’ von Brasilien in eine gemeinsame Bekampfung des
Sklavenhandels einwilligte. ,Damit diirfen ndrdlich des Aquators an afrikanischen
Kusten keine Sklaven mehr gekauft werden“.*® Das war eine der vielen Aktionen fiir
die Abschaffung der Sklaverei, welche im 19. Jahrhundert stattfanden. Auf dem
Wiener Kongress wurde die ,Erklarung der GroRmachte Uber die Abschaffung des
Sklavenhandels“®® verfasst. Die neuen Erklarungen und Regelungen verscharften
die vorherigen und so ging es ohne Losung weiter Uber einen langen Zeitraum. In
1831 fuhrte eine Verhandlung zwischen England und Portugal am 7. November
1831 zu einem neuen brasilianischen Gesetz:*®® Jede/r Afrikanerln, welche/r nach
diesem Datum das Territorium Brasilien betrat, war frei. Die Portugiesen und die
Brasilianer verstieRen allerdings wieder gegen diese Bestimmung. Sie zeigte kaum
eine positive Wirkung fur die Sklaven. In jener Zeit stellte die afrikanische und afro-

brasilianische Bevolkerung die Mehrheit in Brasilien. Darunter befanden sich einige

4 \/gl. Cola da Web. Crise do escravismo:
http://www.coladaweb.com/historia-do-brasil/crise-do-escravismo

47 Prinz Jo&o VI (1767-1826), Prinzregent, dann Konig von Portugal und Brasilien.
Vgl. Avacine, Elsa Gongalves: Doce Inferno: agucar, guerra e escravidao no Brasil holandés
1580-1654. Sao Paulo, 1991

8 \/gl. Bernecker, Walther L. In: Bernecker, Walther L.; Pietschmann, Horst; Zoller, Rdiger:
2000. op. cit. S. 166, 167.

9 Ibid., S. 166.

% O TRAFICO DE ESCRAVOS, A PRESSAO INGLESA E A LEI DE 1831. Jo&o Daniel An-
tunes Cardoso do Lago Carvalho.
Http://www.ufjf.br/heera/files/2009/11/Artigo-Jodo-Daniel-Carvalho1.pdf
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afrobrasilianische Intellektuelle mit aufklarerischen Gedanken. Durch die Herausga-
be von Zeitungen, Flyern und weiteren Aktionen versuchten sie, neue Positionen
durchzusetzen. Uber die Gesetzes-Kampfer fiir die Abschaffung der Sklaverei be-

richtet Carlos Moura:

,Nach der Unabhé&ngigkeit Brasilien, und unter dem Druck von europaischen
Nationen, insbesondere von England, wurden diverse Abmachungen und Ge-
setze genehmigt, mit dem Ziel der Abschaffung des Sklavenhandels. Die
Vereinbarung der Allianz und die Kooperation zwischen dem Prinzregenten D.
Joao VI und Jorge Il von England erkannte die Ungerechtigkeiten des
Sklavenhandels an und versprach ihre langsame Abschaffung. Die Wiener
Erklarung von 22. Januar 1815 schafft den Sklavenhandel von der afrikanischen
Kuste bis Nord Ecuador ab. Nach der Konvention zwischen Brasilien und
GroRbritannien am 23. November 1826 sollte am 13. Marz 1930 der
Sklavenhandel an der brasilianischen Kiste abgeschafft sein. Der Sklaven-
handel wurde offiziell verboten durch das Gesetz vom 7 November 1831, aber
erst definitiv beendet am 4. September 1850 durch das Gesetz Eusébio de
Queirds, als das es bekannt wurde."’

Wahrend England aus eigenem wirtschaftlichen Interesse den Sklavenhandel als
ungerecht anprangerte, hatten die Aristokraten in Brasilien bereits eine neue ,Gold-
mine“ gefunden. Selbstverstandlich bendtigten sie daflir wieder mehr Arbeitskrafte.
Das war der Anfang der Kaffee-Produktion, die Entdeckung eines ,schwarzen Gol-
des®. Die neue Generation von europaischen Grundbesitzern musste sich beeilen.
In kurzer Zeit deportierten sie so viele Afrikaner nach Brasilien wie nie zuvor. Der
Menschenhandel gelangt immer wieder zu neuer Belebung durch die Gier nach

neuen Geldquellen.

,Das Ausmall des Sklavenhandels wahrend des 19. Jahrhunderts lasst sich
dagegen nur erahnen, da nach dem 1831 verfugten (ersten) Importverbot fir
Sklaven eine rege Schmuggeltatigkeit einsetzte. Auf Grundlage zeitgendssischer

5" Vgl. Moura, Carlos: 2004, op. cit., S. 241, unter “Leis Antitrafico”.

“Depois da independéncia do Brasil e sob pressdo de nagbes européias, especialmente da
Inglaterra, varios acordos e leis foram aprovados no sentido de extinguir o trafico de
escravos. Assim o tratado de alianga e amizade entre o principe regente D. Joao VI e Jorge
lll da Inglaterra reconhecia a injustica do comércio de escravos e prometia a sua aboligao
gradual. O Tratado de Viena (V.), de 22 de Janeiro de 1815, aboliu-o na Costa da Africa, ao
Norte do Equador. Pela Convencao passada entre o Brasil e a Gran-Bretanha, em 23 de
novembro de 1826 (...) em treze de marco de 1930, deveria ser abolido o trafico de
escravos na costa brasileira. O trafico foi assim proibido formalmente pela Lei de 7 de
novembro de 1831, mas somente foi suprimido real e definitivamente, em 4 de setembro de
1850, pela Lei Eusebio de Queirds, como ficou conhecida.”
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Dokumente schatzt man, dass in den ersten 30 Jahren des Jahrhunderts (1801-
1830) knapp 830 000 Afrikaner nach Brasilien verschifft wurden; fir die Jahre
1831-1855 rechnet man mit etwa 486 000 Sklaven.“*?

Mit der Zeit nahm in Brasilien das Chaos durch den bedrohlichen Markt und die
Ubermachtige Geschichte héchster Gewalt Gberhand. Der Kaiser bzw. die Regie-
rung kontrollierte die Landbesitzer nicht, da diese alle im Kongress vertreten waren.
Sie bestellten und kauften so viele Sklaven von den einlaufenden Schiffen, wie sie
wollen. Der Kaiserreich litt am Druck auf Portugal durch England. Die Sklaven, als
Mehrheit im Land organisiert, leisteten jeden Tag mehr Widerstand. Die Revolte der
Sklaven war immer ein Thema fir die Sklavenbesitzer, ebenfalls natirlich zunachst
fur die Krone und spater auch fur die Kaiserreich. Viele Revolten geschahen noch
wahrend des Transports zwischen Afrika und Brasilien. Die Berichte aus Reisebl-

chern der Schiffskapitane liegen als Dokumente in vielen européischen Archiven.>

Auch heutzutage kann man in Gesprachen mit alten Menschen in Brasilien viele
Berichte Uber Sklaven héren. Vor sechzehn Jahren habe ich selbst alte Negros be-
fragt, um ihre Geschichten kennenzulernen. Ein alter Man auf der Insel Itaparica in
Bahia hat mich besonders beeindruckt. Er war blind, ca. hundert Jahre alt. Er fragte
mich, ob ich eine Frau, die Maria de Angola hiel3, getroffen hatte. Denn sie wirde in
Cachoeira wohnen — einer Stadt in Bahia, wo viele Sklaven gelebt haben. Er erzahl-
te, dass Maria de Angola psychisch erkrankte aufgrund der standigen Bestrafungen
durch ihre Besitzer. Dieser Mann war bei der Abschaffung der Sklaverei ca. 8 Jahre

alt.

Viele Sklaven, Manner und Frauen, haben gegen die Landbesitzer und ihre Famili-
en rebelliert. Das war fur lange Zeit eine Buhne des Horrors, denn die Sklaven hat-
ten nichts zu verlieren. Sie starben, wenn nicht an den Strafen, dann durch die un-

menschlich harte Arbeit.

Je langer die Sklaverei dauerte, desto harter wurde das System durch brutale Straf-
gesetzgebung. Dabei organisierten sich immer mehr Sklaven im Widerstand. Sie
schafften es, aller Schwierigkeiten zum Trotz, regelmaRige Revolten mit politischen

Folgen zu organisieren. Ein Beispiel dafur sind die acht grofen Sklavenrevolten

52 \/gl. Bernecker, Walther L. In: Bernecker, Walther L.; Pietschmann, Horst; Zoller, Ridiger:
2000, op. cit., S. 167.

% Vgl. Loth, Heinrich: 1984, op. cit.
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zwischen 1807 und 1835 im Bundesstaat von Bahia. Die Aufstdnde wurden in den
Jahren 1807, 1809, 1813, 1826, 1827, 1828, 1830, 1835 durchgefiihrt.>* Meistens
sind diese Aufstande in Bahia von den Aussas und Nagbs Sklaven organisiert wor-
den. Bei der Novela Pacto de Sangue unter Regie von Regina Brasga — Rede Glo-
bo, 1989, wurde zum ersten Mal die Abschaffung der Sklaverei als ein Erfolg der
Negros selbst gezeigt. Joel Zito Araujo nimmt die Szene in seinen Dokumentarfilm
A Negagéo do Brasil auf, (75. Sequenz, bei 01:05:51). Die Revolte beweist die or-
ganisatorischen Fahigkeiten der Sklaven, selbst unter den Bedingungen grof3er Un-
terdrickung und Gefangenschaft. Einige dieser Revolten gehoéren als wichtige Fak-
ten zur brasilianischen Geschichte der Sklaverei. Die Revolten waren systematisch
geplant und wurden unterschiedlich organisiert.>® Dieses Ereignis wurde von der Te-
lenovela Sinha Mocga unter Regie von Benedito Rui Barbsa, Rede Globo, in 1986
dargestellt und Araljo zeigt es bei A Negacdo do Brasil (74. Sequenz, bei
01:04:14). Die andere Revolte war der ,Aufstand des 24. Januar 1835 — auch ge-
nant A Revolta dos Malés, ,Die Revolte der Malés“.%® Die Malés waren islamische
Negros Sklaven, Sudanesen, die vor allem aus dem Golf von Guinea entfihrt wur-

den. Sie waren sehr kultivierte und hochgebildete Menschen.

Im Bahia des 19. Jahrhunderts standen neben den Indianern mit ihrer reichen ural-
ten Kultur und den Portugiesen, die leider zum groflen Teil Analphabeten waren
oder nur sehr geringe Bildung besalien, diese Gruppe von Afrikanerinnen als die
am hdchsten gebildeten Menschen im Land. Die Afrikanerlnnen der Malés bildeten
in jener Zeit ein sehr hoch organisiertes Widerstandssystem aus. Sie haben die
Kontakte zwischen Sklavengruppen aus unterschiedlichen afrikanischen Kulturen
organisiert. Das waren die labus, die Beninis, die Minas, die Geges, die Mundubis,
die Tapas, die Bomus, die Baribas, die Grumas, die Calabares, die Camardes, die

Congos und die Cabinadas. Grofte Teile davon lebten in Bahia.®” Die Revolte hat

% Vgl. Moura, Carlos: 2004, op. cit.

% Vgl. Figueiredo Ferretti: Revoltas de escravos na Bahia em inicio do século XIX.
Http://www.pppg.ufma.br/cadernosdepesquisa/uploads/files/Artigo%205(5).pdf

% Vgl. Reis, Jodo José: Rebelido Escrava no Brasil: Histéria do Levante dos Malés 1835.
Sao Paulo, 1986.

Bernecker, Walther L. In: Bernecker, Walther L.; Pietschmann, Horst; Zoller, Rudiger: 2000.
op.cit. S. 171

Freyre, Gilberto: 1990, op. cit., S. 271 ff.

5 Vgl. u. a. Reis, Jodo José: 1986.
Freyre, Gilberto: 1990, S. 271, ff,,
vgl. Santos Neto, Manoel A.: A Revolta dos Malés 2009. In: Brasil Cultura:
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groRe Resonanz in nationalen und internationalen Raumen gefunden. Sie wurde
zum Vorbild fur viele andere Zusammenschlisse von Sklaven in unterschiedlichen

Regionen des Landes.

Das Gesetz Lei de 1835, Nr. 4, vom 10. Juni 1835,%® wurde aber gegen den Wider-
stand der Sklaven entworfen und verabschiedet. Dieses Gesetz stellte die offizielle
Legalisierung extremer grausamer Strafen fur die Teilnehmer und Organisatoren
der Revolten dar. Uber Sklaven, die sich an der Organisation von Widerstand betei-
ligt haben, wurden extraordinare Formen von Todesstrafen verhangt®. Ein weiteres
Gesetz, das Lei contra aficano liberto, Gesetz gegen freie Afrikanerlnnen Nr. 9 vom
13. Mai 1835, war gezielt gegen die Solidarisierung der Sklaven gerichtet. In Folge
dieses Gesetzes haben viele freie Afrikaner flir etwas Bezahlung durch die Polizei
im Widerstand tatige Menschen denunziert: sodass den Negros in jeder Richtung

heute noch viel zu tun bleibt.

Am 1. November 1835 trat die Verordnung Arrematagéo,®' ,die Versteigerung®, in
Kraft. Durch sie kam die Versteigerung ,freier Afrikanerinnen® in Mode. Durch einen
Antrag an das Amtsgericht konnte jeder berechtigte Brasilianer einen Afrikaner/
eine Afrikanerin, der/ die in Brasilien nach diesem Zeitpunkt ankam, als ,Lohnarbei-

ter* kostenlos bekommen. Jeder Antrag wurde mit bis zu acht Afrikanerlnnen bewil-

ligt.

Wenn es sich bei den Antragstellern um Bundesamtsangestellte oder Institutionen
handelte, war die mdgliche Zahl bewilligter Lohnarbeiter unbegrenzt. Die Reglung
war sehr klar: Die Negros sollten fur die Arrematadores, die Antragsteller, 14 Jahre
lang arbeiten, erst nach dieser Zeit durften sie ihre Freiheit beantragen. Ihren Ar-
beitslohn bekamen sie ebenfalls erst nach 14 Jahren.®? Die Sklaven verblieben bei
jedem dieser Gesetze, die von Freiheit sprachen, noch tief in der Hand eines Besit-

Zers.

http://www.brasilcultura.com.br/sociologia/a-revolta-dos-males-artigo-de-manoel-anto-
nio-santos-neto/

% Vgl. Moura, Clovis: 2004, op. cit., S. 237, unter ,Lei de 1835“
% Ibid., S. 237

% |bid., S. 237, unter ,Lei contra aficano liberto*.

® Ibid., S. 50, unter ,Arrematag&o*.

%2 |bid.
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Auf diese Weise haben die reichen Brasilianer des 19. Jahrhunderts und vor allem
die Bundesamtsangestellten oder (staatliche) Institutionen ihre Vermogen verviel-
facht, ohne dass ihnen Kosten erwuchsen. Sie hatten weder Ausgaben, noch muss-
ten sie die schwere Arbeit leisten. Sie konnten Sklaven besitzen, die theoretisch als
Jireie Menschen“ galten. Die Afrikanerlnnen arbeiteten auf dem Grundstick, der
Plantage oder im Haushalt als ,Lohnarbeiter® ohne Bezahlung. Bekannt ist, dass das
Konstrukt von 14 Jahren Fristzeit eine Tauschung ist und nicht funktionierte. Die
Sklaven blieben Sklaven, sie mussten weitere Jahrzehnte kostenlos arbeiten. Wenn
es Uberhaupt dazu kam, erhielten sie einen Betrag, der niemals einer angemesse-
nen Summe fir 14 Jahre Arbeit entsprach. Dieses ,Lohnarbeiter-System* flihrte zu
einer neuen Situation in der damaligen brasilianischen Gesellschaft mit einem be-
sonderen juristischen und soziologischen Aspekt. Die Erlaubnis, eine Lohnarbeit
auszuulben, war in der Tat eine burokratische Angelegenheit. Dazu gehorte die For-
malitat eines Antrags. Es wurde den Afrikanern ein Freiheitsbrief mit protokollierter
Nummer ausgestellt usw. In Wirklichkeit war es fir jeden klar, dass eine Fristzeit von
14 Jahren unrealistisch war. Allein die damals bekannte Tatsache, dass die Lebens-
erwartungszeit eines Sklaven durchschnittlich nur zehn Jahre betrug, lasst sich mit
dieser Verordnung nicht vereinbaren. Das Ergebnis war ein klarer gesetzlicher Be-
trug. Im diesem Fall wurden die Afrikaner mit ein und demselben Brief offiziell befreit
und gleichzeitig real versklavt: mit Genehmigung und Beglaubigung des Gerichtsbe-

amten.

Ein anderer Aspekt betrifft die sozialen Schichten. Durch die Versteigerung ,freier
Afrikaner® wurde es fiir jeden Burger moglich, Sklaven zu halten. Zum ersten Mal in
der Geschichte Brasiliens stellte dies nicht mehr ein Privileg nur der Landbesitzer
und der Aristokratie dar. Jeder Blrger erhielt die Zulassung fur eine Gruppe von bis
zu acht Sklaven. Hier wurde die Struktur der brasilianischen Mittelschicht vorge-
zeichnet. So begann wieder einmal eine massiv negative Entwicklung fiir die Negros

in Brasilien. Bis heute kdmpfen sie gegen die fatalen Folgen.

Die ,freien“ afrikanischen Lohnarbeiter haben als ,freie Menschen® die Option, sich
in Verbindung mit anderen ,freien“ Afrikanerlnnen zu setzen. Es gab einige Intellek-
tuelle unter den Afrobrasilianern, die im Kampf flr die Abschaffung der Sklaverei ak-
tiv waren. Diese Konstellation erklart die Kraft der Widerstandsbewegung durch das

19. Jahrhundert hindurch. Sie organisierten sich nicht nur in Bahia, um ihre Freiheit
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zu erlangen. Trotz immer neuer und brutalerer Strafen haben die Sklaven in beinahe

jedem Bundesstadt Revolten organisiert. Einige werden im Folgenden aufgezahit:

Die Insurreicdo de Queimado, ,Revolte von Queimado®, am 19. Marz 1849°% fand in
der Bundesstadt von Espirito Santo statt. Der Anlass daflir war die Bauarbeit an ei-

ner Kirche, wobei ein italienischer Pater die Sklaven zu betriigen versucht hatte.

Die Revolta do Serro.®* Dieser Widerstand wurde 1864 in der Stadt Serro organi-
siert. Es war einer von vielen im Bundesstaat von Minas Gerais. Dieser Bundes-
staat besal} einen der reichsten Béden in Brasilien. Eine enorme Quantitat von Gold
und Edelsteinen wurde dort gefunden. Dabei wurden dort sehr viele Sklaven bei un-
menschlicher Minenarbeit konzentriert. In einem kleinen Ort dieses Bundesstaates,
wo der grol3e Teil der Bevdlkerung bis heute Negros sind, wurde der Film Filhas do

Vento von Joel Zito Araujo gedreht.

Auch eine Revolta Quebra Quilos von 1874% war in der Bundesstadt von Paraiba

bekannt geworden.

Werden beide Seiten, die der Sklaven und die der Landbesitzer angesehen, offen-
baren sich zwei extreme Situationen. Es gab groRRe Verluste bei den Sklaven wie
auch bei den Sklavenbesitzern und ihren Familien. Der Druck durch die regelmafi-
gen Revolten im 19. Jahrhundert trug schlieRlich zur Abschaffung der Sklaverei bei.
Die kleine Gruppe der Landbesitzer konnte nicht mehr gegen die Mehrheit der Be-
volkerung — die Sklaven, Ex-Sklaven, freie Afrikaner und Mestizen — ein Sklaven-
system aufrecht erhalten. Dabei spielte auch das internationale Interesse des euro-
paischen Raumes eine Rolle. Auf gar keinen Fall aber stellte die Abschaffung der
Sklaverei ein revolutiondres Projekt der Regierung dar. Im Gegenteil, das Kaiser-
reich hat durch die o. g. ,Arrematacgao®, die Versteigerung, 1835 die freien Afrikane-

rinnen wieder versklavt.5®

Die Geschichte der ,Arrematacado” ist noch sehr aktuell und verbindet sich direkt mit
dem Thema dieser Studie. Durch die ,Arrematacao“ waren alle Negros zwischen

1835 und 1888 als einfache Arbeiter in allen modglichen Bereichen tatig, z. B. als

8 Vgl. Moura, Clovis: 2004, op. cit., S. 332, unter ,/nsurreicdo de Queimado®,
5 1bid., S. 335 unter ,Revolta do Serro*
% Ibid., S. 331, unter ,Revolta Quebra Quilos*.

% |bid., S. 50, unter ,Arrematagédo*.
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»2Angestellte* im Haushalt, bei handwerklicher Arbeit, kérperlich harten Tatigkeiten
usw.?” So war die Verbindung zwischen Schwerstarbeit oder einfacher Handarbeit
und der Vorstellung eines niedrigen Bildungsstands sofort geknlpft. Dieser Gedan-
ke reicht in das 20. Jahrhundert hinein und durch dieses hindurch. Bis heute sind
mit solchen Arbeiten in Brasilien meist nur Negros betraut. Mit diesem Missverhalt-
nis beschaftigt sich Joel Zito de Aradjo in seinen Filmen, bei Filhas do Vento und in

dem Dokumentarfilm A Negag¢do do Brasil.

Hin und wieder finden sich in den letzten zwanzig Jahren Negros in Fuh-
rungspositionen. Das gleiche gilt fur die Berufe, welche einen akademischen Grad
verlangen. Nichts anderes kann auch in der Filmgeschichte dieses Landes bemerkt
werden, wie diese Untersuchung zeigt. Es gelangen zwar einige Negro Schauspie-
lerlnnen innerhalb von hundert Jahren vor die Kamera, doch eben viel zu wenige
und es gibt zu wenig Negro Regisseure. Die aktuelle Diskussion Uber die Berufsan-
gebote fur Negros in Brasilien ist zentrales Thema in den bearbeiteten Filmen im
Mittelpunkt dieser Untersuchung. Dieser Aspekt steht in direkter Verbindung mit

der o. g. Geschichte der ,Arrematacao”.

Viele andere Verfassungen wurden mit voller Absicht zum grof3en Schaden der
Sklaven verfasst. Das Lei do Ventre Livre, ,Gesetz der frei Geborenen“® stellte
einen anderen grof3en juristischen Widerspruch dar. Seit September 1871 sollte je-
des Kind einer Sklavin von Geburt an frei sein. Das Kind sollte acht Jahre bei der
Mutter bleiben. Dann, mit einer Entschadigung des Staates, musste das Kind weg-
gehen. Das Kind sollte ohne jeden Schutz, ohne Beschulung und ohne Ziel von sei-
ner Mutter getrennt und einfach auf die Stralte geworfen werden. Die andere Option
ware, bei der Mutter zu bleiben, daflir sollte es aber von klein an bis zum Alter von
18 Jahren bei dem Sklavenbesitzer als Sklave arbeiten. Danach gelangte es auf je-
den Fall mittellos auf die Stral3e. In der Zeit vor diesem Gesetz galt das ,partus ven-
trem sequitur*®, wodurch die Kinder zum Eigentum des Besitzers der jeweiligen
versklavten Mutter wurden. Viele dieser frei geborenen Sklaven wurden verkauft.
Die Anzeigen mit den Angeboten waren, trotz des Gesetzes, in offiziellen Zeitungen

des Staates geschaltet.

 |bid.
% |bid., S. 237, unter ,Lei do Ventre Livre”.

% Aus dem Lateinischen, sinngemaR: das Kind folgt dem Bauch (der Mutter).
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Ferner gab es ein weiteres Gesetz, das in seinen komplexen Formulierungen nur
Nachteile fir die Sklaven brachte: Das war das Lei do Sexagenario, das ,Gesetz
der Sechzigjahrigen“ von 18857°. Demnach sollte der Sklave ab dem Alter von 60
Jahren frei sein. Wie bereits erwahnt, betrug die durchschnittliche Lebenserwartung
eines Sklaven nach seiner Ankunft in Brasilien sechs bis zehn Jahre. Die Sklaven
wurden meistens im Alter zwischen 15 und 30 Jahren aus Afrika entflhrt. Durch das
Martyrium des unmenschlichen Arbeitssystems war ein 60-jahriger Mensch sehr ge-
beugt und meistens krank oder behindert. Das ,Gesetz der Sechzigjahrigen“ wurde
aufgrund zahlreicher Konflikte erst drei Jahre vor der Abschaffung der Sklaverei
verabschiedet — und mit einer besonderen Klausel: Nachdem ihm seine Freiheit ge-
schenkt wurde, war der Sklave verpflichtet, weitere funf Jahre fiir seinen Besitzer zu
arbeiten. Nun, mit 65 Jahren, ohne jeden Schutz, mittellos und krank, war der
Mensch ,frei“. Damit befreiten sich die Sklavenbesitzer auch von ihrer Verantwor-

tung fUr den alten Menschen.

Die offizielle Abschaffung der Sklaverei trat am 17. Januar 1888 mit dem Gesetz
Aurea” in Kraft. Damit blieb das Lebens einiger hunderttausend Menschen in den
Handen des Schicksals. Sie mussten von einer Sekunde auf die andere ohne jede
soziale Unterstitzung, Entschadigung oder Vergltung als Obdachlose leben. Es
waren Menschen in jedem Alter. Die erste gro3e Notlésung bestand darin, auf ei-
nem Berg kleine Hiutten zu bauen, um darin zu Ubernachten. Aus Holzresten haben
sie die ersten Slumhitten errichtet. Die unstrukturierte Form der Abschaffung der
Sklaverei fihrt noch heute zur Bildung dieser Siedlungen fiir Arme. SchlieRlich wa-
ren viele ehemalige Sklaven gezwungen, zurtckzugehen und bei ihrem friheren
Besitzer um Arbeit anzusuchen. Sie kehrten zurlick zu ihrer alltaglichen Arbeit fiir
ein Dach und das tagliche Essen, nach wie vor ohne Arbeitslohn. Die meisten blie-
ben in ihrem alten Schicksal gefangen und setzten sich wieder Armut, Ungerechtig-

keit und weiteren Strafen aus.

0'Vvgl. Bernecker, Walther L.: 2000, op. cit., S. 205, 206.
" Vgl. Moura, Clovis: 2004, op. cit., S. 15 unter “Abolicédo”.
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2.3 Die Arbeit und Strafen fiir Sklaven

2.3.1 Alltagliche Arbeit

Viel wurde bereits Uber die Tatigkeit der Sklaven berichtet. Oft wurde die Arbeit auf
der Zuckerrohrplantage sowie in den Gold- und Edelsteinminen erwahnt. Doch
worin bestand die Arbeit eines Sklaven im Einzelnen? Die einzige Antwort ist: Sie
bestand aus allen kérperlichen, schweren und belastenden Arbeiten, handwerkli-
cher Arbeit aller Art sowie allen Arbeiten im Haushaltsbereich. Die Sklaven wurden
allerdings nicht mit Arbeiten beauftragt, welche intellektuelle Anspriiche stellten.
Nicht, dass sie solche Arbeiten nicht hatten erledigen kénnen, denn viele Sklaven

waren sehr gebildet.

Statt dessen sind die Sklaven urspringlich vor allem bei der Zuckerproduktion tatig
gewesen: von der Pflanzung auf der Plantage bis zum fertigen Produkt, mit dem

das Schiff beladen wurde.

Auf der Plantage arbeiteten sie unter dem Druck einer Peitsche. Die Pflanze musste
schnell in die Furchen gelegt werden, und die fertig geerntete sollte noch schneller
zur Zuckerrohrmiihle gebracht werden. So wurden bei den Landbesitzern Milliar-
densummen pro Monat erzielt, ohne die Arbeitskraft zu bezahlen. Die Arbeit an der
Zuckerrohrmuhle war gefahrlich. Wenn der Sklave nicht sehr aufpasste, konnte er

jederzeit von der Maschine zermahlen werden.

Um das Zuckerrohr zu pressen, musste der Sklave den Rohrbund in einen Mahl-
gang stecken. Die Mahlmaschine wurde von Pferden oder Stieren bewegt. Das ver-
langte sehr hohe Konzentration von dem Sklaven. Die einsetzende Mudigkeit auf-
grund von Uberstunden fiihrte oft zu gravierenden Verletzungen bis hin zum Tod.
Sehr oft geschah es, dass ein Arm oder sogar der Kérper im Mahlgang zermalmt

wurde.

Beim ersten Schmerz schrien die Sklaven laut auf, dadurch erschreckte sich das
Zugtier. Erschreckt rannten die Tiere los, und dadurch drehten sich die Mahlgange
schneller und die Maschine fra® den Menschen in sich hinein. Im diesem Fall hatte
der Sklave keine Uberlebenschance. Fiir die Verbesserung der Arbeitsbedingungen
versuchten die Sklaven selbst zu sorgen. Sie entschieden, zwei schwere Werkzeu-

ge neben den Mahlgang zu stellen: einen groRen Hammer, um die Maschine im
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Notfall zu stoppen; dazu ein sehr scharfes Buschmesser, um den eigenen, in die
Maschine geratenen Korperteil zu amputieren. Darin bestand die brutale Methode,
um ein Menschenleben zu retten.”? Bessere Arbeitsbedingungen und mehr Sicher-
heit lagen nicht im Interesse der Herrschaft. Der Sklaven-,Kopf* war glnstiger, als

die Investition in bessere Technik.

Die verschiedenen Formen von Misshandlung der Sklaven zeigen die Tendenz zu
Sadismus der Kolonisatoren. Masochismus hingegen wurde interpretiert als ein na-
turliches Element der Personlichkeit der Sklaven und ihres Sozialverhaltens wie Gil-

berto Freyre erlautert:

,Die Misshandlung der Neger durch die Weilen hatte ihren eigentlichen Grund
in den zum Masochismus und Sadismus verfiihrenden wirtschaftlichen und
sozialen Bedingungen, unter denen sich die portugiesische Kolonisation

vollzog.“”

Dabei ware als Kritik an folgender Formulierung in diesem Zitat — ,zum Masochis-
mus (...) verfuhrenden wirtschaftlichen und sozialen Bedingungen® — anzumerken,
dass die Sklaven die ihnen hier zugeordnete Eigenschaft des ,Masochismus®

schlieBlich nicht freiwillig ausgebildet haben.

Eine besondere Komponente dieser destruktiven Komplementar-Beziehungen be-
ruht auch darauf, dass es in Brasilien damals wenig Frauen gab; und so entwickelte
das brasilianische Sklavensystem mit seinen allmachtigen Herren und wehrlosen
Sklaven zwangslaufig auch jene sadistischen Formen der Erotik, die uns so gelaufig
wurden und fur die eine angebliche besondere afrikanische Sinnenlust verantwort-
lich gemacht wurde. Unabhangig davon, in welchen Bereichen der Sklave tatig war,
gab es immer verschiedene Formen von Ausnutzung und Misshandlung. Einige Be-
griffe hinsichtlich der Sklaventatigkeit sind sehr bekannt: gemietete Sklaven; Skla-
ven verdingen; Haushalts-Sklave; die Mucama; Trager-Sklave, Kloster-Sklave; ur-
bane Sklaven; dazu gehoéren die Sklavin als Prostituierte u. a. Im Folgenden werden

einige typische Sklaventatigkeiten nach der Studie von Clévis Moura definiert.

Unter Mucama wird das Sklavinnen-Hausmadchen verstanden. Die Mucamas wa-
ren fast immer die rechte Hand fir die Madame, die Hausherrin und haben in der
Regel nur innerhalb der Residenz des Herren gearbeitet. Oft begleiteten sie die

2\Vgl. Moura, Clévis: 2004, op. cit., S. 16. unter ,Acidente de Trabalho*.
3 Freyre, Gilberto: 1998, op. cit.
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Dame des Hauses auf ihren Spaziergangen. Im Haushalt Gbten sie diverse Funktio-

nen aus:

»(-..) Sie konnten eine Stillmutter sein oder eine Kochin, Hausmadchen,
Vertraute der Tochter des Herrn, Kupplerin oder Sexobjekt ihres Herrn oder
anderer Familienmitglieder. (...) Sie brachte Kinder auf die Welt im Haus der
Familien, ohne dass es eine Uberraschung ist fiir die Herrschaft. Aber ihre
Kinder, obwohl sie von dem Herrn, seinen Sohnen oder Verwandten stammten,
blieben Sklaven.“™

Viele Varianten der sexuellen Ausbeutung gab es in der Geschichte der Sklaven.
Die Sklavinnen wie z. B. die Mucamas waren fir die mannlichen Mitglieder der Fa-
milie selbstverstandliche Sexobjekte. Aber die Sklavin musste noch andere sexuelle
Dienste leisten. Sie wurde von ihren Besitzerinnen zur Prostitution gezwungen. Die
Besitzer, aber vor allem die Besitzerinnen, haben ihre Sklavin in der Nacht zur Ar-
beit gebracht. Sie bekamen durch einen Ausweis die Erlaubnis ihres Herrn oder ih-
rer Herrin, in der Nacht unterwegs zu sein. Das stellte eine weitere Option der wirt-
schaftlichen Nutzung dar, um mit den Sklaven Gewinn zu erzielen. Diese Praxis
wurde in den damaligen wichtigen Stadten zugelassen und galt als alltaglich. Im da-
maligen Rio de Janeiro und Salvador hatte sich die Prostitution bald extrem gestei-
gert. Das Thema zog schlieBlich viele Diskussionen und Protestaktionen nach sich.
Einige Blrger protestierten gegen die Beschaftigung der jugendlichen Sklavinnen.
Das war aber eine komplexe Geschichte, da die damalige Verfassung das den
Sklavenbesitzern zugestandene Recht schitzte.”® ,Sie (die ltaliener) denken, dass
eine Prostituierte eine Negra sein muss, egal ob sie aus Afrika oder aus Brasilien
ist“. Dieser Satz erscheint in dem aktuellen Dokumentarfilm Cinderelas, Lobos e um
Principe Encantado — von Joel Zito Araujo. Der Regisseur interviewt eine brasiliani-
sche Schauspielerin, eine Negra, die in ltalien lebt. Auch bei Broder von Jeferson
De wird die Prostitution von Negras thematisiert (55. Sequenz, bei 01:03:14). Die
Madchen aus der Favela arbeiten fur die Bordelle der weilen Unternehmer. Der
Regisseur macht deutlich, wo die Ursachen verwurzelt sind und dass der Grund da-

fur in der Geschichte liegt.

™ Vgl. Moura, Clovis: 2004, op. cit., S. 282, unter “Mucama”.

.(...) poderia ser ama-de-leite, cozinheira, copeira, confidente das filhas do Senhor,
alcoviteira ou objeto sexual do seu dono ou de outros membros da familia. (...) dava crias na
casa-grande sem que isso causasse espanto, mas os seus filhos mesmo sendo do Senhor
ou dos seus filhos e parentes, continuavam escravos.”

s Ibid., S. 329, unter ,A escraviddo e a Prostituicdo”
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~Wahrend der Sklaverei war die Prostitution von Sklavinnen eine Norm,
resultierend aus der Tatsache, dass sie ein Objekt fiir ihre Besitzer war. (...) Der
Ausweis mit der Erlaubnis ihrer Besitzerln, in der Nacht unterwegs zu sein,
zwang die Sklavin, am Morgen einen bestimmten Betrag an ihre Besitzerin
abzuliefern. (...) In seinem Werk — Da Prostituicdo em geral e em particular em
relacdo a cidade do Rio de Janeiro — 1873, berichtet Ferraz de Macedo uber
eine Aktion von Seiten eines Polizeikommissars, Antonio Tavares, welcher in
1871 die Freiheit fir die Sklavinnen einzuflihren versuchte, wenn man beweisen
konnte, dass ihre Besitzer sie in die Prostitution gezwungen haben. Der Polizei-
kommissar richtete sich dabei am Romischen Recht aus. (...) Der Arzt José de
Goes schreibt 1875: ,Die Landkreise des Nordens flllen die Markte des Sidens
mit Sklaven und Rio de Janeiro macht dadurch sehr gute Geschafte mit jugendli-
chen Sklavinnen. Vor kurzer Zeit erreichten die unmoralischen Geschafte mit der
Prostitution von Sklavinnen einen solchen Héhepunkt, dass die Machthaber der
Stadt sich schamen sollten. Sie haben einige MalRnahmen vorgenommen und
verhinderten einige Misshandlungen. (...) Trotzdem stimmte das Gericht gegen
die Initiative des Polizeikommissars Tavares. Es entschied: {Selbst wenn bewie-
sen werden kann, dass der Besitzer seine Sklavin zur Prostitution gezwungen
hat, wird sie deswegen nicht frei. Der Artikel Nr. 170 der Verfassung des Imperi-
ums garantiert die vollige Besitzung, aulRerdem ware die Hypothese des rémi-
schen Rechts nicht durchfihrbar} (...) In den gleichen Unterlagen befindet sich
ahnliche Rechtsprechung, in der zu lesen ist.: {Es findet die Nutzung zur Prosti-
tution von Seiten der Sklavenbesitzer im Namen der ehrwirdigen Prinzipien der
Besitzung statt} (...) Sogar die Frauen der Sklavenhalter profitierten von dem un-
heilvollen Geschéaft. Sie schmuckten die Madchen mit Goldketten, Ringen, Arm-
bandern und feiner Spitze, um sich am Ende des Tages am Gewinn zu
beteiligen. (...) Oft boten sich bereits Madchen von zehn oder zwéIf Jahren auf
den Stral’en den riesigen Seemannern an, die mit Hunger auf Frauen aus den
englischen oder franzdsischen Schiffen ausstiegen. Und all diese Sehnsucht der
blonden Giganten entlud sich in die kleinen Madchen. Neben der Sehnsucht gab
es auch Syphilis und viele andere Krankheiten aus vielen Ecken der Welt. Die
Verderbnis des internationalen Blutes. (...) {Die Stralle Sabao und der Alfande-
ga waren noch schlimmer als der Stralenstrich von heute. Sklavinnen von zehn,
zwolf, fiinfzehn Jahren zeigten sich beinah nackt an den Fenstern. Die Doku-
mente der Zeit berichten, dass die Besitzer dieser Sklaven sie zwangen, sich zu
verkaufen und von diesem Geschéaft haben die Maitresses de Maison gelebt.}
(...) Jacob Gorender, berichtet in O Escravismo Colonial auch aus der Chronik
der Zeit und zitiert Chales Explilly — 1862. Er schrieb damals, dass die Familien
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mit wenig Vermdgen oft von der Prostitution von zwei bis drei Sklavinnen gelebt
haben. Die Prostitution der Sklavinnen mit der Verdienst fir ihre Besitzer wurde
von der Verfassung von 1824 durch den Artikel 179 institutionalisiert. Das war
ein normaler Faktor, der sowohl vom Staat geschiitzt als auch von der Gesell-

schaft dieser Zeit gebilligt wurde.””®

Neben der Prostitution gab es in den damaligen gro3en Zentren weitere unertragli-
che Téatigkeiten. Einigen Autoren berichten Uber die ,Exkrement- Trager“ oder ,Ti-

ger*’” Genannten. Fur die Blrger jener Zeit gab es bestimmte Aufgaben, die ihrer

6 Chavenatto, Julio José: O Negro no Brasil — da Senzala a8 Guerra do Paraguai S&o Paulo,
1980.

Freyre, Gilberto: Casa Grande e Senzala, Rio de Janeiro, 1943.

Greorender, Jacob: O Escravismo Colonial. Sdo Paulo, 1988.

Omegna, Nelson: A Cidade Colonial. Sdo Paulo, 1971. In: Moura, Clovis: 2004, op. cit., S.
159, u. A Escravidao e a Prostituigéo.

“Durante a escravidao, a prostituicdo de escravas era norma decorrente do fato de ser ela
considerada coisa pelo seu senhor. (...) Os bilhetes obrigava a entrega , pela manha, de
determinada quantia as senhoras. (...) Em sua obra “da prostituicdo em geral e em particular
em relagéo a cidade do Rio de Janeiro— 1873, Ferraz de Macedo alude & campanha de um
delegado de policia que, por volta de 1871, pleiteava a libertagdo das escravas, quando
fosse provado terem se prostituido a mando dos seus senhores. O delegado Miguel Tavares
baseava-se no Direito Romano. (...) O médico José de Gdes em 1875 escreve: {As
provincias do Norte enchem constantemente de escravos os mercados do Sul, e o Rio de
Janeiro € hoje, o nosso Chipre em que faz bons negdcios de raparigas escravas. Até bem
pouco tempo a imoralidade da compra de escravos destinadas a prostituicdo chegou a um
ponto tal que os poderes do Estado, envergonhados, tomaram algumas medidas e cortaram
muitos abusos.} (...) porem os tribunais se opuseram a iniciativa do Dr. Tavares, decidindo
que: {Quando mesmo provado que o senhor obrigasse a prostituicdo a escrava, nao ficaria
esta liberta por este fato, porque o artigo 179 da constituigho do Império garante a
propriedade em sua plenitude, e porque nao era aplicavel a hipotese do Direito Romano
invocado.} ... Nestes mesmos prontuarios, encontramos copiosa jurisprudéncia que {legitima
o caftinismo dos senhores, em nome do sagrado principio de propriedade}. { (...) até
senhoras se aproveitavam de tao nefasto comércio. Enfeitando as molecas de correntes de
ouro, pulseiras, anéis e rendas finas, participando depois dos proventos do dia. (...) as
vezes negrinhas de dez, doze anos ja estavam na rua se oferecendo a marinheiros
enormes, grangazas ruivos que desembarcavam nos veleiros ingleses e franceses com
fome doida de mulher. E toda esta excitagdo de gigantes louros bestiais descarregava-se
sobre molequinhas; e além da superexcitagao, a sifilis; as doengas das quatro partes do
mundo, as podridoes internacionais do sangue. (...) } {As ruas do Sabdo e da Alfandega
eram ainda piores do que o Mangue de hoje; escravas de dez, doze, quinze anos
mostrando-se as janelas seminuas; escravas a quem seus senhores e suas senhoras
(geralmente Maitresses de Maison) obrigavam — diz-nos um escrito da época — a vender
seus favores tirando desse cinico comércio os meios de subsisténcia}. (...) Jacob Gorender,
em O Escravismo Colonial, também vai buscar as crdnicas da época, citando Chales
Explilly, que escreveu em 1862, dizendo que as familias modestas viviam da exploragéo da
duas ou trés escravas que obrigavam a se prostituirem. A prostituicdo das escravas
rendendo em favor dos proprietarios, foi garantida pela constituicdo de 1824, através do seu
artigo 179. (...) A prostituicdo de escravas era um fato normal, sancionado tanto pelas leis,
como pelos costumes dos tempos.”

" Lima, Calos: Caminho de S3o Luis: Ruas, Logradouros e Prédios Historicos. Sao Paulo,
2002, S. 36.
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Meinung nach nur von Sklaven erledigt werden konnten. Die Sklaven waren z. B.
Trager aller méglichen Gegenstande ihrer Besitzer. Neben deren Koffern und Tru-
hen, jedweder GroRe, mussten die Sklaven auch ihre Besitzerlnnen im Tragestuhl
tragen. So wie das saubere Wasser mussten sie auch das schmutzige und die Ex-
kremente der ganzen Familie schleppen. In den Hausern der Kolonialzeit gab es
kein WC, sodass die gesamte Familie ihre korperliche Notdurft in einen Topf entleer-
te. Die Fakalien wurden in einem gro3en Fass gesammelt. Am Ende des Tages wur-
den diese von einem Sklaven ins Meer geworfen. Sie mussten das Fass voller Ex-
kremente die Treppen herunter auf ihrem Kopf tragen. Oft befanden sich die Hauser
einige Kilometer weit vom Meer entfernt. All diese Bedingungen der Sklavenarbeit
verkirzten die damalige Lebenserwartung eines Sklaven. Die Tatigkeiten waren in
der Regel gefahrlich, schwer und demitigend. Sklaven, die sich dagegen wehrten,

setzten sich unweigerlich unmenschlichen Strafen aus.

2.3.2 Die Bestrafungen der Sklaven und die Figur des Feitores

Die Strafen fir Sklaven in Brasilien sind ein Thema flir multidisziplindre Diskussio-
nen. Arthur Ramos war 19427 einer der ersten Wissenschaftler, welcher dieses
Thema in Brasilien untersuchte. Er hat die Bestrafungsmethoden, die mithilfe ent-
sprechender Werkzeuge erfolgten, in drei Kategorien eingeordnet. Die Grausamkei-
ten bestehen aus: Festnehmen und Gefangenhalten; Folter; Entwertung. Ein Reihe
von ca. 20 unterschiedlichen Sorten von Werkzeugen gehdrte dazu. Die meisten
davon bekamen ironische Spitznamen. Es ware hier nicht moglich, eine glaubwurdi-
ge Ubersetzung davon zu machen. Die diversen Formen der Strafen wurden durch

die gesamte Dauer des Sklavensystems hindurch entwickelt und verwendet.

Die Strafen wurden vom Arbeitsleiter, dem Feitor, verhangt. Der Feitor’® war eine
der wichtigsten Figuren bei der Aufrechterhaltung des Sklavensystems. Er hat die
gesamte Arbeit auf der Plantage und dem ganzen Grundsttick kontrolliert. Er war
verantwortlich fur die Disziplin und Arbeitsleistung der Sklaven. Am Anfang der
Sklaverei waren die Feitores immer Portugiesen. Spater Ubernamen auch Mestizen
diese Aufgabe. In A Negacgéo do Brasil zeigt Joel Zito die Figur des Feitor in der No-

vele Escrava Isaura von Gilberto Braga, Rede Globo, 1976/77.

8 Vgl. Ramos, Artur: A aculturagdo Negra no Brasil. Sdo Paulo, 1942. In: Moura, Clovis:
2004, op. cit., S. 93 u. 94, unter ,Castigo”.

® Moura, Clovis: 2004, op. cit., S. 159, unter ,Feitor”,
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Kalt haben die Feitores bei jedem Fehler schwere Strafen Uber den Sklaven ver-
hangt. Diese Figuren werden oft als ein widerspuchliche Persénlichkeiten darge-
stellt, als unzufriedene und frustrierte Menschen mit Tendenz zu sadistischem Ver-
halten. Nach Clovis Moura musste sogar der Staat oft gegen die Exzesse der
Feitores intervenieren:® Die Landbesitzer wurden angehalten, zu verhindern, dass

die Feitores die Sklaven so brutal angriffen.

Die Bestrafungsmethoden und die verwendeten Instrumente zogen schreckliche
Folgen nach sich, die von schwerer Verletzung und Behinderung bis hin zum Tod
reichten. Es gab keine wirksamen Verbote in Hinsicht auf Strafen fir Sklaven. Im
Gegenteil, je grausamer, desto beliebter. Diese Strafen wurden in der Regel disku-
tiert, ausprobiert und geprift. Sie waren in der Regel offiziell in der Verfassung ge-

nehmigt.

Eine der bekanntesten Strafen war die ,Acoite”, die Peitsche. Es handelte sich um
eine gesetzlich geschitzte Strafmethode. Oft gab es bis zu tausend Peitschenhiebe
pro Strafe. Sie konnten ebenso Resultat eines juristischen Urteils sein als auch die
private Entscheidung eines Sklavenbesitzers. Das galt durch die gesamte Periode
der Sklaverei in Brasilien. Der Sklave wurde je nach Strafe Gber mehrere Tage hin-
weg regelmafig ausgepeitscht, an jedem Tag maximal 50 Peitschenhiebe, oft bis
seine Haut und Muskeln zerstort waren.®’ Einen Tag nach einer schweren Ver-
letzung wieder verletzt zu werden und das an mehreren Tagen hintereinander: auch
das erklart die Lebenserwartung eines Sklaven von ca. sieben bis zehn Jahren und
die hohe Zahl an Selbstmorden. Die Sklaven litten nicht nur durch die Belastung der
Entfuhrung und die Ausbeutung. Sie wurden daruber hinaus schwer verletzt und oft
zu Tode misshandelt. Besonders bei Widerstand wurden sie in der Offentlichkeit
ausgepeitscht, als warnendes Beispiel fir die anderen Negros und fir die ,Ehre*

der Herrschaft.

Aufgrund des gunstigen Erwerbspreises flr einen Sklaven konnten sich die Besitzer
und Feitores alle Arten von ,Spal}* erlauben. Eine andere Strafe, die an Sklaven
praktiziert wurde, war der ,Picada Cirurgica“ — der chirurgische Stich.®? Ein Sklave,

welcher versucht hatte, zu flichten, wurde in einen bestimmten Nerv an seinen Fu-

8 Id. Ibid, S. 159.
8 |d. Ibid, S. 17, unter ,Agoiete”.
8d. Ibid, S. 314, unter ,Picada Cirtirgica“.
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Ren gestochen, so dass er kdrperlich behindert wurde, aber immer noch immer fa-

hig war, in der Goldmine oder Plantage zu arbeiten.

Ein andere Methode heilt ,Perna de Pau“ — Holzbein.®® In dem man das rechte
Bein eines fluchtigen Sklaven amputierte und durch ein Holzbein ersetzte, konnte er

keine Fluchtversuche mehr unternehmen, aber noch arbeiten.

Nicht weniger grausam war ,Suplicio do Prego“ — die Folter des Nagels.?* Der Ne-
gro wurde mit einem Ohr an die Wand genagelt. Dann wurde er in einen anderen
Raum gerufen und musste so schnell wie mdglich dort hinkommen, damit nicht eine
noch schlimmere Strafe erfolgte. Der Sklave geht schnell und lasst einen Teil sei-
nes Ohres an der Wand. Nicht immer war es der Sklavenbesitzer, der die Bestra-

fung ausflhrte.

Viele Strafen wurden vom Feitor verhangt. Nach Artur Ramos:

»+Auf dem Gelande der Minenarbeiten in Brasilien wurde die Sklavenarbeit unter
der Peitsche der Feitores reguliert. Der Sklave war lediglich ein Tier, und sein
Wert war seine geleistete Arbeit. Die Leiden, die Strafen, erlaubten dem Sklaven
kaum eine spontane Tatigkeit. Bei der Arbeit auf dem Land gewahrte der Feitor
ihnen keine Pause. Jeder kleine Fehler — der Diebstahl eines Stlickes Fleisch
oder eines Sticks Zucker (Rapadura) oder eines Stlicks Zuckerrohr aus der
Plantage — wurde durch die alltdglichen Strafen geahndet. Die Peitsche bestand
aus Wild- und hartem Leder. Fast immer wurde die Strafe vom Feitor selbst aus-
gefuhrt. Aber manchmal wurde ein anderer Sklave damit beauftragt. Und wenn
er seinen Auftrag nicht streng genug erledigt hatte, dann wurde ein zweiter Skla-
ve hinter ihn gestellt, wiederum mit einer Peitsche bewaffnet, um Druck auszul-
ben. Wenn das nicht ausreichte, trieb der Feitor seine Tyrannei noch etwas
weiter und stand dann selbst an der dritten Stelle. Dann wurde der Sklave be-
straft, weil er nicht streng genug gegen seinen Kollegen gewesen war.“®

8 1d. Ibid, S. 310, unter ,Perna de Pau“.
8 |d. Ibid, S. 323, unter ,Suplicio do Prego*.

8Artur Ramos: O Negro na Civilizagdo Brasileira. Rio de Janeiro, 1956. In: Moura, Clovis:
2004, op. cit., S. 159, unter “Feitor”.

“Nas Fazendas nos Trabalhos de mineragéo, no Brasil o trabalho escravo era regulado pelo
Chicote do feitor. O escravo era um animal que valia apenas pelo trabalho rendido. Os
sofrimentos, os castigos ndo permitido ao escravo quase nenhuma atividade espontanea.
Nas fazendas o feitor ndo Ihes davam trégua. Qualquer pequena falta cometida — o furto de
um pedago de carne ou de rapadura, ou de uma cana colhida no partido — era punida com o
castigo mais comum: os acoites com o relho de couro cru. Quase sempre o feito se
encarregava de aplicar o castigo no escravo. Algumas vezes, porém transferia a tarefa para
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Gegen solchen Terror haben die Sklaven sich verteidigt. Eine sehr beliebte Metho-
de waren einige sehr kraftige Bewegungen mit Beinen und Kopf, genannt Capoei-
ra®. Nach mundlicher Uberlieferung war diese Bewegungsform in Afrika Teil eines
Hochzeitsrituals. Es war ein Tanz, im dem die Manner Zebras imitierten. Ein gefahr-
licher, und wenn es sein muss, sogar tddlicher Tanz. Der Brautigam tanzt diesen
Tanz, um seine zukinftige Frau zu erwerben. In Afrika wurde er als Ritual prakti-
ziert, in Brasilien aber als Waffe und Widerstand gegen die Sklaverei eingesetzt.
Heute ist der Tanzkampf Capoeira weltweit bekannt. Der Tanz war Uber lange
Zeitrdume Ausdruck geschichtlicher und politischer Verbundenheit, wird jedoch

heute oft lediglich als ein Sport angesehen.

Der Capoeira ist neben der Religion Candomblé eine der bekanntesten und sehr
aktuellen Widerstandsformen gegen die Sklaverei in Brasilien. Die Wandlungen der
Reprasentation ihrer Kultur nahmen die Negros im eigenen Interesse vor. Sie taten

das bewusst und strategisch; entweder, um Verfolgung zu vermeiden wie bei der

um escravo. Quando porém, o escravo designado como carrasco ndo estava executando a
contento o papel, colocava atras dele outro escravo igualmente armado de chicote, para agir
e, quando necessario, levando mais longe ainda suas precaugdes tiranicas, colocava-se ele
préprio em terceiro lugar para castigar o fiscal no caso em que ele ndo cumprisse o seu
dever com bastante severidade”.

8 Capoeira. Es handelt sich um einen Kampftanz. Urspriinglich wurde er in einigen Regionen
Afrikas als Hochzeitsritual praktiziert. Die Grundlage des Capoeira ist ein Tanz in Form einer
Korperkonversation zwischen zwei Menschen. Dazu wird ein sehr gro3er Anspruch auf Kor-
perkondition gelegt, denn das gesamte Korperteil wird eingesetzt. Vor allem Beine und Kopf
werden flir den Schlag geniitzt. Mit Angriff durch Kopf und Bein Uibten die Afrikaner in ihrem
Ritual den Tanz und Kampf in Nachahmung der Zebras. Es werden dabei sehr viel Prazision,
Strategie und vor allem Aufmerksamkeit benétigt. Das heil3t, ein Schlag konnte sehr stark
verletzen und sogar tédlich sein. Die Afrikaner als Sklaven in Brasilien entwickelten aus der
Erinnerung an dieses Hochzeitsritual einen Kampftanz, welcher auf ihnrem Arbeitsplatz aus-
gelibt wurde und als Verteidigungsmethode und Widerstand gegen die Sklaverei verwendet
wurde. Dieser Kampftanz, welcher unter den Sklaven als ,Capoeira“ bekannt war; kehrt in
den 30er Jahren des 20. Jahrhunderts wieder.

Von der Verteidigungsmethode wandelt er sich zum Freizeitsport, zu einer koérperlichen Akti-
vitat mit einer Art von Lebensphilosophie zur Ehrung des Gedachtnisses in Bezug auf seine
Funktion als Widerstands-Strategie gegen das Kolonialsystem. Capoeira ist heute weltweit
eine der bekanntesten kdrperlichen Aktivitdten mit dieser Form von kulturellem Hintergrund.
Die Information tUber Capoeira wurde Uber lange Zeitrdume durch die alten Meister durch die
Tanzbewegungen selbst vermittelt und durch miindliche Uberlieferung weitergegeben. Aktu-
ell gibt es zahlreiche wissenschaftliche Dokumentation dazu.

Die Autorin begann 1985 mit dem Erlernen (Praxis und Theorie) dieser kulturellen AuRerung
durch alte Meister. Sie praktiziert es bis in die aktuelle Zeit, als Ausdruck politischen Wider-
stands gegen das Kolonialsystem, als Beitrag zur Diskussion und auch als kdrperliche
Ubung. Zwischen 2005 und 2010 leitete sie in Marburg die Capoeira-Gruppe Nzinga, in der
sie viele Studenten unterrichtete. Vgl. hier zahlreiche wissenschaftliche Diskussionen:
http://projeteliberdadecapoeira.com.br/artigos-cientificos/
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Religion Candomblé oder als Verteidigungsmethode wie beim Capoeira. Sie ver-
suchten, wenn mdglich, brutale Strafen zu vermeiden. Ein Film, der im Focus die-
ser Arbeit steht — Filhas do Vento — gibt eine subjektive Darstellung des Candomblé
durch die Farben seiner Gotter: ein sehenswertes Material zur Analyse der afri-
kanischen Kultur in Brasilien. Die Religion wurde immer als Kraftquelle gegen die

grausamen Strafen genutzt.

SchlieBlich gab es noch ,Esfolamento®, eine der brutalsten und schlimmsten Stra-
fen, welche oft zum Tod fuhrten. Es handelte sich darum, die Haut der Sklaven ab-
zuziehen. Das geschah mit bestimmten Werkzeugen. In dem Bundesstaat Paraiba
war diese Praxis der Offentlichkeit gut bekannt in 1886.5” Dort hat ein Sklaven-Be-

sitzer mit seinem Feitor sehr oft diese Strafe an seinen Sklaven praktiziert.

Angesichts einer solchen Realitat liest sich Gilberto Freyres Botschaft fir die brasi-
lianische Gesellschaft und vor allem flir die Welt, denn er wurde in mehrere Spra-

che Ubersetzt, als blofter Hohn:

,Die Behandlung der Sklaven war jedenfalls in Brasilien milder als in jedem
anderen Teil Amerikas. (...) diese Leute nahmen mehr die Stellung von Fami-
lienmitgliedern als von Sklaven ein (...) eine Art armer Verwandter.“®

Dieses ,milder” o. g. Strafen ist bis heute fiir jeden Forscher einsehbar in Zeitungs-
berichten vieler Archive. Das Thema war besonders den Familien und den Verwand-
ten Freyres sehr bekannt, da sie urspringlich aristokratische Europaer waren und in
Brasilien zur Oberschicht der Sklavenhalter gehérten. Mit solchen falschen Interpre-
tationen Uberzeugt Freyre viele Menschen auf den flnf Kontinenten. Darauf grindet

sich die Rassendemokratie-ldeologie, die den Rassismus in Brasilien verwurzelt hat.

Die brutalen Bestrafungen und Misshandlungen von Entfiihrung bis zum Tod pflan-
zen sich bis heute fort, indem die Menschen ihre Traumata und Geflihle der Ernied-
rigung von Generation zu Generation weitergeben. Dazu kommt die jahrelange un-
bezahlte, schwere Arbeit; bis heute resultieren Entfremdung und Feindlichkeit
daraus. All das zeigt, wie viel das Land Brasilien und die Europaer der afrobrasilia-
nischen Bevdlkerung schulden. In Hinsicht auf die Bestrafungsmethoden hatten die

Landbesitzer immer die rechtliche Unterstutzung des Staates auf ihrer Seite. Ein

8 Vgl. Moura, Clovis: 2004, op. cit., S. 151 unter ,Esfolamento*.
8\gl. Freyre, Gilberto, op. cit., S. 334.
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geschichtliches Kapitel extremer Grausamkeit erdffnete der Sklavenbesitzer Joao
Augusto Goncalves de Freitas. Er war bekannt fir seine Gewalttatigkeit gegen sei-
ne Sklaven und war deswegen verklagt worden. Das Gericht sprach ihn aber frei

mit folgendem Argument:

.Bei MaRregelungen des Herrn gegen seinen Sklaven ist es unbestritten, dass
der Sklavenbesitzer das Recht hat, seinem Sklaven korperlich zu bestrafen.
Unbestreitbar ist es das Recht eines Sklaven-Besitzers, seinen Sklaven
korperlich zu verletzen. Verboten sind nur die Exzesse oder Missbrauch. Es ist
klar, dass die Anwendung eines solchen Rechts, wann immer die Existenz eines
Werkzeugs zur Bestrafung Voraussetzung ist, die Uberlegenheit der Waffe
(neben der moralischen Uberlegenheit), wie in diesem konstitutiven und
gesetzlichen Fall, nie als erschwerender Umstand berlcksichtigt werden kann.
Insbesondere wegen der uberlegenen Natur und dem besonderen Wesen der
oberen Gesellschaft kann ein Sklave niemals seinem Herrn Widerstand leisten,
ob nun die Wahrscheinlichkeit einer Wiederholung des Straftat besteht oder
nicht.“.®

Dieses Argument halt sich in Brasilien indirekt bis in die heutige Zeit. Tagtaglich
werden noch im Jahr 2013 Negros von Nicht-Negros durch Schimpfwdérter oder mo-
ralische Verletzungen diskriminiert. Nicht immer, aber immer 6fter, werden die Tater
verklagt. Das geschieht in allen Lebensbereichen, egal ob in einem Supermarkt
oder mit einem Amt; ob durch Unbekannte auf der Stral3e oder zu Hause durch Fa-
milienmitglieder. Daruber hinaus befinden sich nicht nur in den Favelas vorwiegend

Negros, sondern auch im Gefangnis besteht der Hauptanteil bestrafter Menschen

aus Negros.®

Entgegen der Marchenerzahlung von Gilbert Freyre muss offengelegt werden: Bra-
silien ist noch eines der rassistischen Lander der Welt. Gefahrlich daran ist, dass
die Einwohner Brasiliens ihren Rassismus verstecken. Die Rassenfeindlichkeit

schlaft in Brasilien im Unterbewusstsein vieler Menschen. Sie ist prasent, und sie

8Vgl. Moura, Clovis: 2004, op. cit., S. 78, unter ,,Caiara“.

“Tratando-se de ofensas feitas pelo Senhor em seu escravo, sendo incontestavel o direito
que tem os Senhores de castigar corporalmente, os seus escravos, e apenas proibido o ex-
cesso e abuso, é claro que o uso de tal direito, supondo sempre a existéncia do instrumento
de castigo, pressupde a superioridade da arma (além da superioridade moral), a qual sendo
neste caso constitutivo de direito, nunca pode ser levada a circunstancia agravante, mor-
mente quando pela esséncia e natureza especial da sociedade heril, nunca o escravo
podera resistir ao seu senhor, haja ou nao probabilidade de repetir a ofensa”.

% Populacao carceraria.
Http://www.pco.org.br/negros/negros-sao-maioria-nas-prisoes-brasileiras/zeoi,s.html
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zeigt sich sehr oft, wenn wir es am wenigsten erwarten. Wie Carlos Moore fur die
aktuelle Zeit fordert: ,Brasilien muss aufwachen!* Der Rassismus ist eine noch tief
verwurzelte Folge einer brutalen und gewinnbringenden Lebensform der Besatzung

der Kolonialzeit.

Der Sklavenhalter in Brasilien konnte so viele Sklaven besitzen wie sein Bedarf war
bzw. wie es dem sozialen Status, den er anstrebte, entsprach. Es war ein sehr lu-
krativer Handel, da die Arbeitskraft nur ein Mal bezahlt wurde. So lukrativ, dass die
britische Krone einen Anteil davon verlangte und schlieR3lich 1850 den Handel ver-

boten hat.®!

In jener Zeit wurde das Geschaft mit dem Kaffee ausgebaut und man brauchte
mehr Arbeitskrafte. So gab es trotz des Verbots noch weitere vier Jahrzehnte Ar-

beitssklaven.

Unter diesen Aspekten muss die Geschichte der Negros hinsichtlich der Gedacht-
nistheorie gesehen werden. Es stellt sich immer wieder heraus, dass das kollektive
Gedachtnis der Afrobrasilianer flr sie als Belastung wirkt. Tatsache ist, dass die
Negros aus ihrem Gedachtnisvermdgen ein Selbstbewusstsein nur schwer aufbau-
en konnen. Es geht dabei weniger um die individuelle Erinnerung. Die Rekonstruk-
tion des kollektiven Gedachtnisses dieser Gesellschaft ist n6tig, damit viele Aspekte

der Vergangenheit besser geklarten werden.

2.3.3 Die Vernichtung der Archive — Sklaverei ohne Gedachtnis

Jedes Land verwahrt die wichtigsten Fakten seiner Geschichte, denn nur auf diese
Weise, anhand von Fakten und Zahlen, kann man einen geschichtlichen Verlauf ge-
nauer rekonstruieren. In Hinsicht auf die Geschichte der brasilianischen Sklaverei
wurde jedoch anders gedacht. Die wichtigsten Dokumente Uber etwa vierhundert
Jahre Sklaverei wurden gemaf amtlicher Entscheidung vernichtet. Es handelt sich
um die gesamten Unterlagen des Finanzamtsarchivs aller Abteilungen des Finanz-

ministeriums Uber die Sklaverei.

Alle Dokumente uber den Alltag der Sklaverei wie Matrikel Register, Blicher sowie

jedes Dokument ber Kinder-Sklavinnen, die Kinder von Sklaven-Paaren usw. sind

° Vgl. Bernecker, Walther L. in: Pietschmann, Horst; Bernecker, Walther L.; Zoller, Ridiger:
2000, op. cit., S. 54, 169 f.
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vernichtet. Nichts ist geblieben. Deshalb kénnen Wissenschaftlerinnen hinsichtlich
des Umfangs dieser Vorgange und der genauen Zahlen immer nur mit Vermutun-
gen arbeiten. Kurz nach der Abschaffung der Sklaverei wurden alle Dokumente ver-
brannt. Das war kein Zufall und auch kein Unfall, sondern eine Aktion unter Befehl
des damaligen Finanzministers von Brasiliens — Rui Barbosa. Nach seinem Be-
schluss durften keinerlei Akten Uber die genauen wirtschaftlichen Verhaltnisse in
der Sklaverei mehr existieren. Jede Abteilung des Finanzamtes des Landes war be-
troffen. Die verbliebenen Informationen und Zahlen gehéren zu weniger wichtigen
Archiven. Einige sind in Zeitungsartikeln nachzulesen und andere in weniger offizi-

ellen Quellen oder Informationen, die sich aul3erhalb von Brasilien befinden.

Die Entscheidung des damaligen Finanzministers Barbosa war eindeutig. Alle Ak-
ten, in denen die exakten wirtschaftlichen Verhaltnisse der Sklaverei registriert wa-
ren, mussten aufhdren zu existieren. Jede Abteilung des Finanzamtes des Landes

war von der Vernichtung betroffen.

Nach Auffassung des Ministers drohten die genauen Zahlen der verdam-
menswerten Geschichte in der Zukunft eine Stérung fir die Entwicklung des Landes
darzustellen. Die Dokumente wurden kurz nach Beginn der Republik in einer offizi-
ellen Zeremonie verbrannt. Das geschah genau zwei Jahre nach der Abschaffung
der Sklaverei. Das offizielle Argument fur die Entscheidung des Ministers lautete:
»(...) als Ehre fir das Vaterland und als Solidaritat mit den neuen Blirgern [den Ex-
Sklaven]®. (Siehe unten im Zitat, Rundschreiben Nr. 29 des Finanzministeriums).
Die Entscheidung wurde am 14. Dezember 1890 durch den Minister selbst bekannt-
gegeben. Weitere Erklarungen wurden auch in dem Rundschreiben Nr. 29 des Fi-
nanzministeriums, am 13. Mai 1891, veroffentlicht. Hier folgt die offizielle Bekannt-

machung:*

.Ruy Barbosa, der Wirtschaftsminister, Sekretar und Prasident des Nationalen
Gerichtshofes der Staatskasse: Ich sehe die Vernichtung der Sklaverei vom
Boden dieser Nation als einen hdchsten Schritt in Richtung einer historischen
Evolution fiir die brasilianische Nation. Es war diese verhangnisvolle Sklaverei,
die durch so viele Jahre die Entwicklung dieser Gesellschaft verhinderte und ihre
moralische Atmosphéare zerstorte. Aus diesem Grund ist die Republik gezwun-
gen, diese Spur zu vernichten. Das geschieht als Ehre fiir das Vaterland und als

%V/gl. Moura, Clovis: 2004, op. cit., S. 331, 332, unter ,Queima de Arquivos®“.
Vgl. auch Freyre, Gilberto: 1990, S. 273.
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Solidaritdt mit den neuen Birgern, die durch die Abschaffung der Sklaverei zu
der Gemeinschaft Brasiliens gehoren.

1- An alle Schatzamter des Finanzamts: alle Dokumente, Bicher und
Unterlagen, die in allen Abteilungen des Finanzministeriums existieren bezuglich
der Sklaverei: Matrikel von Sklaven, von Sklavenkindern, Unterlagen der
befreiten alteren Leute. Alles das soll dringend zur Hauptstadt gesendet und an
einer geeigneten Stelle im Finanzamt gesammelt werden.

2- Eine Abordnung wird von Herrn Joao Fernandes Clapp, Prasident der
Konféderation fiir die Abschaffung der Sklaverei, und dem Verwalter des Fi-
nanzamtes in dieser Hauptstadt geleitet. Diese sollen die o0.z. Unterlagen,
Bucher und Dokumente sofort nach ihrer Ankunft verbrennen und vernichten.
Die Aktion soll im Gebaude des Zollamtes der Hauptstadt durchgefihrt werden,
in der Form, die sich als die beste fir die Abordnung erweist. Bundeshauptstadt,
14. Dezember 1890. Ruy Barbosa.“®

Es war bestimmt eine wichtige Entscheidung flr die Nation, denn kaum eine andere
Quelle jener Zeit konnte so umfassende Information Uber die Sklaverei bieten wie
dieses Archiv. Durch seine Vernichtung sind viele Zahlen und Fakten Uber der Skla-
verei in Brasilien unwiederbringlich verloren. Minister Ruy Barbosa erntete viel Kritik
durch Historiker und Sozialwissenschaftler des Landes. Andere argumentieren,
dass nur die Archive des Finanzamtes verschwunden sind, es gabe noch einige an-

dere usw. Tatsache ist, dass der Minister bestimmt ,wichtige Griinde® fiir sein Han-

% Vgl. Moura, Clovis: 2004, op. cit., S. 332, unter ,Queima de Arquivos®,

»,Ruy Barbosa, Ministro e Secretario do Estado dos Negdcios da Fazenda e presidente do
Tribunal do Tesouro Nacional: Considerando que a nacao brasileira, pelo mais sublime lan-
ce de sua evolugao histdrica, eliminou do solo da patria a escravidao — a instituicao funestis-
sima que por tantos anos paralisou o desenvolvimento da sociedade, inficionou-lhe a atmos-
fera moral; considerando que a Republica esta obrigada a destruir esses vestigios por honra
da patria, e em homenagem aos nossos deveres de fraternidade e solidariedade para com
a grande massa de cidadaos que pela aboligdo do elemento servil entraram na comunhao
brasileira; resolve:

1- Seréo requisitados de todas as tesourarias da Fazenda todos os papais, livros e docu-
mentos existentes nas reparticbes do Ministério da fazenda, relativos ao elemento servil,
matricula dos escravos , dos ingénuos, filhos livres de mulher escrava e libertos sexa-
genarios, que deverdo ser sem demora remetidos a esta capital e reunidos em lugar apro-
priado na Recebedoria.

2- Uma comissdo composta dos Srs. Joao Fernandes Clapp, presidente da Confederagao
Abolicionista, e do administrador da Recebedoria nesta capital dirigira a arrecadagéo dos re-
feridos livros e papéis e procedera a queima e destruicdo imediata destes, o que se fara na
casa da alfandega desta capital, pelo modo que mais conveniente parecer a comissao. Ca-
pital Federal, 14 de Dezembro de 1890. Ruy Barbosa.”
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deln hatte. Die Argumente von Ehre und Solidaritat klingen leer, wenn man be-
denkt, dass in einem riesigen Land wie Brasilien die ehemaligen Sklaven einfach

auf die Strale gesetzt wurden, ohne eigenen Grund und Boden.

Was der Minister vernichtete, war die Quelle des Grauens. Eine Truhe, die nicht ge-
offnet werden sollte. Das Finanzamtsarchiv hatte Daten verraten, die nicht in die
.,moralische Seele* der Republikaner passten. Das ware ein offizieller Beweis flr
fast vier Jahrhunderte der Sklaverei gewesen. Etwas, das weder im Interesse der
kolonisierten Republik noch der Kolonisatoren lag. Auf der andere Seite bestand
auch die Gefahr, dass die ehemaligen Sklavenbesitzer anhand der Dokumentation
eine Entschadigung von den befreiten neuen Blrgern verlangt hatten. Selbst wenn
diese Tat ein strategischer Ausweg gewesen ware, hatte man sie nicht in Hinsicht
auf die Geschichte des Landes erklaren konnen. Die Argumentation des Ministers
stimmt nicht mit der Realitat Gberein. Anstatt ihre Vergangenheit dem Vergessen
anheim fallen zu lassen, bendtigen die Negros dringend eine Mdglichkeit der Aus-
einandersetzung damit. Anstatt die gesamten Daten zu vernichten, sollte der Staat
die Negros aus einem ganz anderen Blinkwinkel betrachten und ihre Zukunft auf ir-
gend eine Weise abzusichern versuchen. In Wirklichkeit vernichtet die Regierung

einen grofRen Teil des kulturelles Gedachtnisses des Sklavensystems.

2.3.4 Einfuhrung in die Religion des Candomblé als Voraussetzung fiir die fol-

genden Filmanalysen

Fur die Analyse der Filme Filhas do Vento und Bréder (siehe die Kapitel 5.3.1.2 und
5.3.2.1) ist es notwendig, als Grundlage zum Verstandnis der darin deutlich auf-
leuchtenden, in der afrikanischen Mythologie und Religion wurzelnden, Bilder eine

kurze Einfihrung in die afrobrasilianische Religion des Candomblé zu geben.

2.3.4.1 Die afrobralisianische Religion

Die Religion, welche die Afrikaner nach Brasilien gebracht haben, ist der Candom-
blé. Die Wurzel des Candomblé existiert in der uralten afrikanischen Uberzeugung.
Die zentralen Aspekte des Candomblé liegen in der Anbetung und Verehrung der
afrikanischen Gottheiten — der Orixas, auch Nkisi genannt. Etymologisch leitet das
Wort Orixas sich her aus den Begriffen fur: ,Intelligenz der Natur.“ Die Reprasentati-

on dieser Gotter bezeichnet dabei einen Reichtum an Farben und edlen Metallen.
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Candombilé ist ein sehr komplexes Thema mit einer grol3en Interdisziplinaritat. Hier
wird das Thema Candomblé nicht in seiner auferordentlichen Mehrdimensionalitat
ausgeschopft, sondern als die Religion der Afrobrasilianer anhand einiger anthropo-
logischer und soziologischer Fachliteratur vorgestellt, um Passagen in dem Film Fil-

has do Vento von Joel Zito Araujo analysieren zu konnen.

Der Anthropologe Pierre Fatumbi Verger war einer der ersten Wissenschaftler, der
sich mit dem Thema wissenschaftlich vertiefend auseinandergesetzt hat. Vergers
Arbeit steht stark unter dem Einfluss von Léo Frabenius. Dieser war vor Verger der
erste Nicht-Afrikaner, der bereits in 1910 einen analytischen Blick auf den Candom-
blé warf. In den 40er Jahren begann Verger eine komplexe Untersuchung der Welt
des Camdomblé. Eines seiner umfassenden Werke, Orixa: deuses iorubas na Africa
e no Novo Mundo, behauptet die Stellung zwischen den wichtigsten wissen-
schaftlichen Arbeiten Uber die Religion des Candomblé. Sowohl in Afrika als auch in
Brasilien untersuchte Verger das geschichtliche und mythologische Fundament des
Candomblé. Er beschrieb und dokumentierte (durch Schwarzweil3-Fotografie) die
Rituale aus solcher Nahe und so genau wie nie zuvor. Seine Arbeit zielt darauf, die
Verbindung zwischen einigen afrikanischen Regionen und Brasilien hinsichtlich die-

ser Religion zu bestatigen.**

Gemal der afrikanischen Mythologie erhielten die Orixa, die Gétter, von Zambi, dem
Obergott, eine Aufgabe: Sie sollen die Welt und das ganze Universum griinden und
beschltzen. Bezuglich dieser Prinzipien wird jeder Mensch von einem oder mehre-
ren Goéttern geschutzt und beeinflusst. Die unbewusste Praferenz der Menschen fir
bestimmte Farben oder Naturelemente wird von den Orixas bestimmt. Das gleiche

gilt fur die unterschiedlichen Talente der Menschen.

Ein wesentlicher Aspekt des Candomblé liegt darin, dass die Orixas Besitz von den
Korpern der Glaubigen ergreifen, um mit der menschlichen Welt zu kommunizieren.
,Die Trance ist eine Form von Verbindung zwischen den Glaubigen und ihren Got-
tern — den Orixas. Nicht jeder Mensch hat aber das Recht, sich in diese Vertiefung

hinein zu begeben“®. Ferner definiert Verger die Orixas als ,eine reine immaterielle

% Vgl. Verger, Pierre Fatumbi: Orixa: deuses iorubas na Africa e no Novo Mundo. Salvador,
1997.

% |bid., S. 58.
,0O transe de possessao € uma forma de comunhao entre o crente e o seu deus, ndo sendo
dada a todo mundo a faculdade de experimenta-la.”
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Kraft, welche sich den Menschen erst bemerkbar macht, wenn sie sich in ihren Kor-

per einarbeitet.“%

Das afrikanische mythologische Universum hat verschiedene eigene Machtbereiche
und dazugehdrige Symbole. Die Orixas regieren die Naturelemente oder die Land-
schaft wie: den Weg, die Metalle, die Zeit, das Meer, das Feuer, die Walder, die
Flisse, den Wind und das Gewitter, die Macht der medizinischen Flora u. a. Durch
die Ritualisierung dieser Mythologie verwurzelten die Afrikaner ihre Religion in La-
tein-Amerika. Seit der Ankunft der ersten Afrikaner in Brasilien sind dort die Rituale
des Candomblé (auch Umbanda genannt) lebendig. Dort sind sie bis heute sehr
stark vertreten, wie auch in anderen Landern Lateinamerikas, wo ebenfalls Afrika-
ner als Sklaven angekommen sind, z. B. in Kuba oder auf Haiti. In jeder Region des
Kontinents bekamen sie andere Namen, wobei der Inhalt gleich oder ahnlich blieb.
Zum Beispiel heildt der brasilianische Candomblé auf Haiti Voodoo, in Kuba Santa-

ria.

Die Auswahl der Goétter ist groR. Oft werden Goétter erwahnt, die man nicht kennt
oder von denen man noch nie gehort hat, selbst wenn man Angehdriger der Religion
ist. Ein Grund daflr ist die ebenso grofle Auswahl an afrikanischen Sprachen. Es ist
bekannt, dass, bevor die Europaer den afrikanischen Kontinent kolonisiert haben, je-

des Dorf (mindestens) eine eigene Sprache haben konnte.

In Brasilien benutzen die Wissenschaftler den Ausdruck ,Nation“, um den Candom-
blé aus den diversen Regionen Afrikas einzuordnen. Nach dieser Klassifizierung ge-
hort der Candomblé zu drei unterschiedlichen Nationen — Yoruba, Jeje und Bantu.
Die Nation Yoruba, auch Nago genannt, vertritt die sudanesische Zivilisation in Afri-
ka. Der Candomblé der Nation Jeje reprasentiert die islamisierte Zivilisation wie
Mandingas Hauga u. a. Der Candomblé Bantu vertritt die Zivilisation der Bantu in

Angola, Congo und Cabinda®.

Nach Frabenius stellt die unfassbare Gesamtheit des Camdomblé das Resultat ei-
ner progressiven Anpassung dar, indem eine Reihe von Angehdrigen unterschiedli-

cher Glaubensrichtungen in die Religion des Candomlé eingemiindet sind.®® Auch in

% |bid. S. 13.
,O orixa & uma forca pura, ase imaterial que sé se torna perceptivel aos seres humanos
incorporando-se em um deles.”

¥ Vgl. zu Nation — Candomblé: Parés, Luis Nicolau: A Formagdo do Candomblé: histéria e
ritual da nagao jeje na Bahia. Campinas, 2007. S 23 ff.
% Vgl. Verger, op.cit.
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den unterschiedlichen Regionen Brasiliens andert sich der Begriff. Was in Bahia
Candomblé heif’t, nennt man in Pernambuco Xango oder in Rio de Janeiro Umban-
da, Rio Grande do Sul nennt es Batuque, Xamba heil3t es in der Stadt Olinda. Wie
alle anderen Rituale und kulturellen AuRerungen der Sklaven wurde auch ihre Reli-
gion, der Candomblé, wahrend der Sklaverei in Brasilien verboten. Dadurch ent-
stand der ,religiose Synkretismus®. Der Synkretismus des Candomblé ist eine kreati-

ve Widerstandsform der Sklaven.

Indem die Sklaven gezwungen wurden, zu konvertieren und den Katholizismus zu
praktizieren, haben sie eine Beziehung zwischen beiden Religionen aufgebaut. Sie
haben vor der Figur jedes katholischen Heiligen entsprechend afrikanische Gotter
imaginar geehrt. Zum Beispiel: Sie sagt, dass sie zu Santa Barbara betet, aber tat-
sachlich hat sie zu lansa (Nago) — Kaiongo (Bantu) gebetet. Sie betet nicht zum Hei-
ligen Johannes, sondern zu Ogun (Nago) u.s.w. Der genannte religiose Synkretis-
mus, die Fusion zwischen beiden Religionen, ist Thema diverser anthropologischer
und multidisziplinarer Forschung. Einige Beispiel folgen®. In dem Film Broder zeigt
Jeferson De die schamanische Figur von Dona Brisa. Es wird die Bedeutung einer
solchen Personlichkeit in der Gemeinde betont. Aber selbst die enge Beziehung zwi-
schen Bevodlkerung und Priesterinnen verhindert Angriffe der brasilianischen Polizei

auf die afrobrasilianische Religion nicht.

In den Sklavenschiffen transportierten die Européer durch fast 400 Jahre nicht nur
die Arbeitskraft der Sklaven nach Brasilien. Zusammen mit dem Sklaven haben sie
auch seine Seele, seine Lebensweise, und vor allem die Religion mitgebracht. Gera-
de die Religion war eine der wichtigsten Krafte gegen die Demdutigungen in einem
versklavten Leben. Der Candomblé steht als eine der konkreten und wichtigen Wi-
derstandsformen gegen den Kolonialismus. Die gegen die afrikanische Religion ge-
richtete Praxis der Polizei — im Namen der Regierung — ist noch aktuell. Eine in 2005
veroffentlichte Untersuchung zeigt in einigen Passagen die Spannung zwischen der

Regierung und der afrikanischen Religion auf.

“Obwohl die Kult-Erlaubnis 1946 in der Bundesverfassung eingetragen wurde,
ist die MaRnahme von Seiten des Staates sehr aktuell in Hinsicht auf die Ande-

% Vgl. Serra, Ordep J. T.: O Sagrado e o Profano nas festas de largo da Bahia. Exu, Sal-
vador, B. 2, 1988, S. 9-12.

Vgl. Serra, Ordep: Jorge Amado, sincretismo e candomblé: Duas travessias.
Revista de Antropologia. Vol 1, n. 38, Sdo Paulo 1995. S. 101-168.
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rung der offiziellen MaRnahmen fur die Verhinderung der afrobrasilianischen Re-
ligion. Bis Januar 1976 wurde die Auslibung der afrobrasilianischen Religion un-
ter Zwangskontrollen der Polizei gestellt; durch die gleiche Polizeibehorde, die
fur Glicksspiele, Kino, Bordelle oder Unterhaltungsgeschafte verantwortlich war.
Fir die Erlaubnis mussten Gebulhren bezahlt werden und die religidsen Rituale

wurden lediglich als Folklore anerkannt.“'®

Indem der Candomblé mit Spielcasinos und Bordellen gleichgestellt wird, verliert er
in den Augen Aullenstehender die Verbindung mit der Religion und seine Glaub-
wurdigkeit. Diese Zielsetzungen der Regierung verursachte grole Auseinanderset-
zungen mit vielen Mitgliedern des Candomblé ebenso wie mit Wissenschaftlern.
Der Candomblé gewinnt um so mehr die Sympathie und das Vertrauen vieler Men-
schen. Der mythologische Aspekt dieser Religion erhélt seine vielfarbige Asthetik

aus der Natur.

2.3.4.2 Die Asthetik der Gotter

Einer der besonderen Aspekte der Gotter des Candomblé ist ihre allegorische Aus-

drucksform wie so oft bei der Mythologie.

Die Asthetik der Orixas stellt haufig ein Thema flr die Kunst dar. Einer der wichtigs-

ten Namen in der brasilianische Kunst zum Thema Candomblé war der Argentinier

Hector Julio Paride Bernabd — Caribé, der von 1911 bis 1997 gelebt hat.™

Die Orixas sind in ihrer Ausdrucksform direkt verbunden mit den Naturelementen,
welche sie regieren. |hre Kostime tragen die Farben und sind besetzt mit den Me-

tallen, die ihr jeweiliges Element betreffen. Die Kostime der Goétter aus dem Can-

10 \/gl. Santos, Jocélio Teles dos: O poder da cultura e a cultura do poder — A disputa simbo-
lica da heranga cultural negra no Brasil. Salvador, 2005. S. 142, 143.

+Apesar da liberdade de culto ter sido incluida desde a Constituicao Federal de 1946, é mui-
to recente a adogédo de medidas por parte de Estado no sentido de eliminar os mecanismos
legais de repressédo sobre as religides afro-brasileiras. Até janeiro de 1976, as religides afro-
brasileiras estavam submetidas a fiscalizagdo da policia, através da Delegacia de jogos e
Costumes, do mesmo modo que cinema, cabarés e casas de diversdo eram obrigadas a pa-
gas taxas e obter licenga de funcionamento, sendo sues rituais considerados atos folcléri-
cos.”

107 Vgl. Caribé, auf Pinterest; Orixas: Artist Carybe.
Http://pinterest.com/orixatradition/orixas-artist-carybe/

sowie: Ponto Urbe:Artigos. Artes do axé. O sagrado afro-brasileiro na obra de Carybé:
http://www.pontourbe.net/edicao10-artigos/241-artes-do-axe-o-sagrado-afro-brasilei-
ro-na-obra-de-carybe
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domblé sind mit wenigen Ausnahmen sehr elegant und reich an Details. Die Orixas
tragen oft ein spezielles Zeichen in der Hand oder am Korper, das ebenfalls ihr Ele-
ment und ihre jeweilige Kraft symbolisiert. Obwohl jede Gottheit verschiedene Na-
men — je nach ethnischer Gruppe — tragt, ist ihre Beschreibung immer wieder

gleich, so dass man sie sofort identifizieren kann.

Es folgt eine kurze Prasentation der bekannteren Gotter, welche im Zentrum der
afrikanischen Mythologie stehen. Vor allem werden die Gottheiten beschrieben, die
in dem Film des Regisseurs Joel Zito Araujo Filhas do Vento dargestellt sind. Jeder
Gott wird auch hier mit mehreren Namen vorgestellt. Zum Beispiel ist der Orixa Niila
in dem Candoblé von Angola bei den Bantu nach der Definition von Aristides Al-
ves'” der gleiche Gott wie der Orixa mit dem Namen Exu im Candomblé der Yoru-

ba bei dem Volk der Nago nach der Definition von Pierre Verger.

Niila (Bantu) — Exu (Nago):

Dieser Gott ist der oberste Herrscher. Er ist der Botschafter zwischen den zwei Wel-
ten: der der Menschen und der Welt der Gétter. Er ist ein wichtiger Wachter. Er ist
der Beschutzer der Tempel, der Hauser, der Stadte und der Menschen. Sein Tag ist
Montag. Seine Farben sind Rot, Schwarz und Weil3. Er wird immer mit kraftigem Al-
koholgenuss verbunden. Vergers Beschreibungen umfassen einige Exus, die in der
afrikanischen Mythologie existieren: Exu-Elegba oder Exu-Elegbara, Exu-Bara oder
Exu-lbara, Exu-Alaketo, Exu-Laalu, Exu-Jeto, Exu-Akessan, Exu-Lona, Exu-Agbé,
Exu-Larbéye, Exu-Inan, Exu-Odora, Exu-Tiriri. Padilha steht flr die weibliche Entitat
dieses Gottes. Bei einer Ehrung der Goétter sollten die beiden immer an erster Stelle
sein. Sie sind verantwortlich dafur, den anderen Gottern Botschaften zu Gberbringen

und den Weg flr etwas zu bereiten.

Rogi, Roxi, Nkosi (Bantu) — Ogum (Nago):

Er ist der Gott des Eisens, der Schreiner und anderer Berufe, welche dieses Material
verwenden: der Landwirt, Jager, Tischler, Schreiner, insbesondere alles, wo etwas
aus Metall hergestellt wird und die Technologie regiert. Es heillt, dass zu Beginn des
letzten Jahrhunderts in Brasilien die Autofahrer, die KFZ-Mechaniker und diejenigen,

die Fahrrader und Nahmaschinen reparierten, sich oft versammelten, um als Glaubi-

102 Alves, Aristides (Hrsg.): Casa dos Olhos de Tempo que fala da Nagdo Angoldo Paquetan.
Salvador, 2010.
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ge den Gott Ogum zu verehren.'® Ogum ist ein Kdmpfer. Sein Tag ist der Dienstag,

seine Farbe das Dunkelblau.

Muta Lambé (Bantu) — Oxossi (Nago):

Im Candonblé der lorubd ist Muta Lambé ein Kadmpfer und Jager. Nach Aristides Al-
ves bereitet dieser Orixa im Verstandnis der Bantu den Weg fir etwas und bringt
den Menschen Erfolg und Wissen. Er ist der Beschutzer der Walder und der Flusse.
Sein Tag ist der Donnerstag, seine Farben sind das helle Blau und Turkis. Auch der
Muta Lambé Mona Dengue ou do Meia (Bantu) ist bekannt als der Prinz des Waldes
und ebenfalls mit dem Wasser verbunden. Sein Tag ist Donnerstag, die Farbe das

helle Blau.

Katendé der Nkis (Bantu):

Dieser Gott beschaftigt sich mit Krautern. Er besitzt Kenntnisse Uber die Heilkraft der
Krauter. Nach Verger stellt der Gott Oxossi in der Interpretation der Nago in Afrika
einen sehr wichtigen Orixa dar, weil der materielle Bereich und viele weitere in sei-
ner Hand liegen. So beschitzt er die Jager und dadurch bringt er den Sippen und
Familien Wohlstand (Nahrung). Ferner ist er im medizinischen Bereich von Bedeu-
tung. Er lebt im direkten Kontakt mit dem Wald und dadurch mit den Medikamenten.
Auch fur das Sozialleben und die Kontrolle in der Gemeinde ist er wichtig: die Jager
sind diejenigen, die eine Niederlassung oder ein Dorf griinden, sie sind bewaffnet
und dadurch beschutzen sie ihre Gruppe. Sein Tag ist der Donnerstag, seine Farbe

ist das Grun.

Tempo (Bantu):

Dieser Orixa wird nicht zitiert im Candomblé der Nago. Er ist der Gott Gber die Zeit
und entscheidet Uber den richtigen Zeitraum fir alles, was im kosmischen Univer-
sum geschieht. Tempo stellt die Basis dar fir die Entwicklung aller Menschen zwi-
schen Leben und Tod. Sein Tag ist jeder Tag und seine Farben sind das Grin und
das Weil.

Kaiongo (Bantu) — lansa (Nago):

Diese Gottin regiert das Feuer, den Blitz, den Wind und die Unwetter. Sie ist die
Frau des Gottes Xango (Nago). Sie schminkt ihre FiiRe mit Rot. Sie stirbt mutig mit
ihrem Mann. Sie ist eine Goéttin mit viel Lebensfreude und viel Energie fir die Liebe.

Ihr Tag ist Mittwoch und ihre Farbe Rot. Buffelhdrner werden an den Platzen aufge-

193 \gl. Verger, op. cit (bei ,Ogun®).

54



Uberblick zur Geschichte der Afrobrasilianer

stellt, die ihrer Verehrung gewidmet sind. Sie ist eine mutige Frau. Sie herrscht Gber
den tédlichen Wind, welcher die Baume Uberall schittelt. Sie ist die einzige Frau, die
sich an den Hornern von Buffeln festhalten kann. Opfergaben fur sie sind Ziegen
und Acarajé, ein Gericht mit scharf gewirzten Ballchen aus Bohnen. Das Fleisch
des Schafes ist fur sie verboten. Sie tragt einen Entersabel (Schwert) in einer Hand
und eine Peitsche aus Pferdeschwanz in der anderen. lhre Farbe ist das Rot und ihr

Tag der Mittwoch.

Kissimbi (Bantu) — Oxum (Nago):

Diese Gottin regiert die SURgewasser. Sie verkorpert die Schonheit und Verfiihrung.
Ihr Tag ist der Samstag und die Farbe das Goldgelb. Oxum oder Oshun tragt als
Gottin den gleichen Namen wie der Fluss, welcher in Nigeria fliel3t (Oshun). Sie ist
die zweite Frau des Gottes Schangd. Frauen, die Kinder bekommen wollen, beten
Oxum an, sie ist fur die Fruchtbarkeit zustandig. Oxum wurde laodé genannt — ein
Titel fur die wichtigste Position einer Frau in einer Gruppe oder einer Stadt. Sie ist
die Konigin aller Flisse und regiert Uber das SuRwasser. In ihre Opfergaben gehort
die Birne und sie ist geschmiickt mit einem Kamm aus Schildkrét. Ihre Tanze enthiil-
len eine sehr verfihrerische und weibliche Person. Sie badet im Fluss und erscheint
immer sehr elegant und gepflegt. Die Frauen unter dem Schutz von Oxum sind
meistens sehr hiibsch und charmant. Sie lieben Schmuck, Parfim und teure Klei-

dung.’™

Dandalunga (Bantu) — Yemanja (Nago):

Diese Gottin regiert das tiefe Meer. Ihr Tag ist der Samstag, ihre Farben sind das
helle Blau und Silber. Yemanja bedeutet — Mutter, deren Kinder Fische sind — eine
Géttin, die in der Tiefe des Meeres lebt. Die Opfergaben fir sie sollen auf einen
Meeresfelsen gelegt werden: Gerichte aus weillem Mais, Schaf, Ente. lhre Begru-

Rung lautet: Odo lyal!

1% als auch bei Pierre

Die Definitionen der Orixas sind sowohl bei Aristides Alves
Verger'® zu lesen und wurden hier kurz zusammengefasst. Zu der Reprasentation
der afrikanischen Gotter gehoren wie o. g. wundervolle, elegante Kostume und be-

eindruckende Tanze mit unterschiedlichen Rhythmen. Ein Fest des Candomblé ist

%4 Vgl. Verger, op. cit.
105 Alves, Aristides: 2010, op. cit., S. 130-139
1% Vgl. Verger, op.cit.
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in der Reprasentation vergleichbar mit einem reichen Kostimtheater. Das hat Joel
Zito de Araujo subtil aber hervorragend in seinem Film Filhas do Vento in Szene ge-
setzt (siehe die Filmanalyse in Kapitel 5.3.1.2). Hinter der Auswahl der Kleidung
und Tucher lebt ein unerschépfliches Wissen. Darauf naher einzugehen ist aller-

dings im Rahmen dieser Arbeit nicht moglich.
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3 Zur Kulturgeschichte Brasiliens

3.1 Die Asthetik der Herrschenden: Darstellung der Negros in der Malerei des
18. Jahrhunderts in Brasilien

Der Alltag der brasilianischen Kolonialepoche wurde in seiner Vielseitigkeit von
mehreren europaischen Kinstlern dargestellt. Einige ethnografische Maler sahen in

den Sklaven und ihrer Lebensart in Brasilien die besondere Inspiration.

Einen der ersten Eindriicke Uber die neue Welt und deren Bevélkerung brachte
Hans Staden nach Europa. Damals stellten die Negros in Brasilien noch nicht die
Mehrheit dar, sondern die Indianer. Nach seinen Reisen nach Brasilien zwischen
1549 und 1555 veréffentlichte Staden die ,Warhaftige Historia. Zwei Reisen nach
Brasilien®, 1557, das typische Beispiel eines Berichts aus der Sicht des Kolonisa-
tors.'” Sehr ironisch und fantasievoll erniedrigt Staden das Volk der Indianer zu
Kannibalen. In seinen Bildern und Schriften wurden die Europder von Indianern ge-
braten und gegessen. Er selbst allerdings wurde von Indianern gefangen, konnte
aber dennoch sein Buch schreiben und kurz nach seiner Ruckfahrt in Marburg verof-

fentlichen.

Die Maler wurden nach Brasilien eingeladen, um die Landschaft, die Fauna und Flo-
ra in Bildern zu reproduzieren. Eine weitere Aufgabe fir die Maler als Klnstler war
die Darstellung der Kaiserfamilie in Brasilien. Eine der bekanntesten Schriften dazu
ist datiert auf 1816. In diesem Jahr wurde die franzésische Kunstmission von Kaiser
Johanes VI eingeladen und angestellt. Neben der Darstellung der kaiserlichen Fami-
lie sollte die Mission eine Kunstschule in Rio de Janeiro aufbauen. Ein wichtiger

Name unter den Kinstlern war Jean Baptiste Debret (1768-1848).

Als Hauptmaler der Mission richtete Debret seinen Blick auf die Negros und deren
Kultur in Brasilien. Dadurch ist er zu einem der bekanntesten ethnografischen Maler
aller Zeiten geworden. Spater wurde auch Johann Moritz Rugendas (1802-1858)
durch seine Darstellungen des Lebensstils der Negros berihmt. Er verdffentlichte

die ,Voyage pittoresque dans le Brésil* (1835).

Betrachtet man heute die Gemalde sowohl von Debret als auch von Rugendas, wird

offensichtlich, wie die Geschichte der Stereotype der Negros in Brasilien angefan-

97 Vgl. Said, Edward W.: 2003, op. cit.
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gen hat. Es gibt eine Art der Karikaturen im Realismus, die nur fur die Negros ver-
wendet wurden. Das war die gewdhnliche Praxis der Kolonisatoren fir die Darstel-
lung einiger von ihnen kolonisierter Kulturen. In Brasilien kann man dieses Phano-
men vor allem bei der Darstellung der Negros durch europaische Kinstler

beobachten.

Bei Zeichnungen im Sinne von ,Panorama des Lebens im Brasilien des 18. Jahrhun-
derts® unternimmt Debret eine anthropologische Dokumentation. Die Wirkungsstat-
ten seiner Bilder sind Paris, Rom und Rio de Janeiro. Zeichnungen und Texte sind in
seinem dreibandigen Katalog ,Viagem pitoresca e histérica ao Brasil, XIX Jahrhun-
dert” enthalten. Dadurch wurde Debret international bekannt. Sein Interesse fir die
Gesellschaft im Allgemeinen ist unbestritten. Er stellt in seinen Gemalden sowohl die
Kaiserfamilie als auch die Indianer und Afrikaner dar. Der Realismus diverser all-

taglicher Situationen entspricht dem Stil seiner Epoche.

Was an den Gemalden sowohl von Debret als auch von Rugendas hier die Aufmerk-
samkeit erregt hat, waren einige korperliche Details, vielleicht gerade das, was sie
wohl als authentische Details darstellen wollten. Bei Debret ist das die Anatomie der
FuRe, wahrend es sich bei Rugendas um die Anatomie der Gesichter der Negros
handelt.

Debret hebt in seinen Bildern beim Malen der nackten Ful3e hervor, dass fur ihn die
SklavenfluRe, ,anders® waren. Nach einer umfangreichen Untersuchung vieler Bilder
von Debret stellte ich erstaunt fest, welche Asthetik er begriindet hat. Es wird davon
ausgegangen, dass sein kinstlerischer Stil der Naturalismus war, d.h., er war be-
strebt, die Situationen authentisch darzustellen, so wie er viele Negras auch mit
Treue zur Genauigkeit — vor allem im nackten Brustbild — dargestellt hat. Die De-
tails der FuRe stellen Bezuge der Negros mit Tieren her. Debret stattet die FURRe der
Sklaven sehr oft mit einem unférmigen Merkmal aus. Es erscheint beispielsweise,
als ob die Sklaven nur zwei grol3e Zehen hatten. Bei anderen Bildern sind die FulRe
extrem breit, die Zehen zu lang, oft mit einem Art Auswuchs sowohl! auf den Fuf3-

riicken als auch an der Ferse.'®

198 \/gl. http://www.youtube.com/watch?v=tI3TOux0DJw
http://www.youtube.com/watch?v=_bKhVsR9004&feature=related; http://www.youtube.-
com/watch?v=RQ7BK_4vdAc&feature=related

Eine Kollage aus dem Werk ,Viagens Pitoresca e Histérica ao Brasil*, Malerische und histori-
sche Reise nach Brasilien. Band [, Il und Ill, von Jean Baptiste Debret, 18. Jahrhundert.
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Die gemalten Anomalien von Debret entsprechen nicht der Realitat. Seine Gemalde
verhaften aber im kulturellen Gedachtnis. Die Ideen der Hasslichkeit, der Anomalie,
die auf diesen Bildern zu erkennen sind, haben ein ewiges Leben. Sie sind die ur-
springlichen Codes flir die heute noch dominierende Schonheitsdiskriminierung.
Zurlck in die aktuelle Zeit und zur Debatte des Cinema Negro mit dem Satz:
.Kannst du dich nicht im Spiegel sehen? Denkst du, dass ein Negro Schauspieler
werden kann? (...) Bist du verrtuckt? Willst du Prostituierte werden?“ (6. Sequenz,
bei 00:11:39). Hier spielt der Regisseur Joel Zito Araujo in seinem Film Filhas do
Vento auf die asthetische Diskussion um den Negro in den brasilianischen Medien

an.

Die Gemalde von Rugendas waren etwas authentischer. Aber wer die afrikanischen

Charakteristika naher kennt und die Bilder ansieht, flhlt sich befremdet.

Dieser Eindruck entsteht oft auch in Hinsicht auf Debrets Werk. In der Regel sind
die Fuliformen der Afrikaner in der Realitat vollig normal. Das zeigt Debret aber in
keinem seiner Bilder. Im Gegenteil, seine Interpretation hat eine bestimmte kinstle-
rische und asthetische Dimension, die nur in Zusammenhang mit dem Sklavensys-
tem in Anwendung gebracht wird. Die Darstellung betrifft aber nur die Realitat die-
ser Epoche. Denn der Maler stellt die Negros als Sklaven dar. Es scheint so, als ob
die Sklaven in den Augen der Nicht-Sklaven hasslich waren. Andere Maler, wie z.
B. Rugendas, haben Sklaven gemalt, bei denen die FiiRe normal aussehen. Die
Sklaven durften keine Schuhe tragen, sie mussten barfufl3 laufen. Der Besitz von
Schuhen war das Symbol fur Freiheit und Wohlstand. Diesen Aspekt hat Debret
sehr oft in seinen Gemalden hervorgehoben. Sobald ein Afrikaner von der Sklaverei
befreit war, versuchte er, sich in die Gesellschaft zu integrieren. Einer der wichtigs-
ten Schritte dahin war die Bekleidung. Die Schuhe sowie europaische Kleidung wa-
ren ein deutliches Zeichen fir die Freiheit eines Afrikaners/ einer Afrikanerin in Bra-

silien.

Das Gemalde Negras Livres vivendo das suas atividades, ,Freie Negras leben von
ihrer Arbeit* von Debret (ohne Datierung)'®, mutet wie eine soziologische Beschrei-

bung einer Epoche an. Das Bild zeigt finf Afrikanerinnen, davon vier Frauen. Hier

% Martinelli e Barbisa, Robertaz: HOMENS E MULHERES NA CORTE IMPERIAL um
exercicio sobre praticas e imagens sociais (1822-1850) in: Abreu, M.; Soihet R. (Hrsg.):
Ensino de Histdria conceitos tematicas e metodologia. Rio de Janeiro, 2003, S. 225.
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diagnostiziert der Maler sehr genau die Kleidungshierarchie. Das wurde auch in

dem Aufsatz von Douglas Cole Libby und Junia Ferreira Furtado thematisiert:

-Mann kann versuchen, die Bedeutung und den Wert der Beschaftigung und der
Knechtschaft im Status der Arbeitsverhaltnisse und der Arbeitsidentitat zu
identifizieren. (...) da viele Sklaven weiter ihre alte Sklavenarbeit behalten
haben, auch nach ihrer Befreiung, und dass es eine Kleidungs-Hierarchie in der
Bevolkerung der Negros in Brasilien gab und dies von der Beschéaftigung

abhangig war*."°

Dieses Phanomen gehdrt beinah zu jeder Kultur. Kleidung war und ist immer ein
Statussymbol. Der Mensch zeigt durch seine Kleidung, zu welcher Gesellschafts-
schicht er gehort. Das ist ein sehr zeitloses Phanomen. In der heutigen Zeit, unter
dem Schirm der Globalisierung, ist die Mode internationaler geworden. Selbst in
diesem Fall spielt aber die Marke oder das Label eine wesentliche Rolle. Das war in
der brasilianischen Kolonialzeit nicht anders. Der Titel des Gemaldes von Debret
hebt die weiblichen Figuren hervor, ,Negr(as) livres®. Im Zentrum des Bildes, auch
wenn es sich um den Hintergrund handelt, befinden sich Verkaufer. Hier definiert
Debret durch die Bekleidung, wer frei war oder nicht frei war. Der Mann ist barful},
tragt eine weille Hose und hat einen nackten Oberkdrper. Die Frauen hingegen tra-

gen farbige Kleidung und Schuhe.

Woran liegt die extreme Deformation der FiiRe barfiiRiger Afrikaner von Debret. Die
FiRe der von den Debret gemalten Sklaven sind nicht die von Menschen. Es schei-
nen eher TierfliRe zu sein, und das gilt nur fur die nackten FuRRe. Sie sind breiter als
normal und Ianger. Sie haben seltsame Formate. Sobald die Afrikaner aber Schuhe
tragen, malt Debret normale Formate von Schuhen. Die beiden Afrikanerinnen im
Zentrum des Bildes tragen Kombinationen afrikanischer und europaischer Klei-
dungsstlcke. Das ist eine farbenprachtige Komposition mit einem riesigen Hut und
gelben Schuhen. Die vier Frauen treten eindeutig als freie Afrikanerinnen auf. Die

zwei Frauen im Zentrum, die Schuhe tragen, schauen nach oben und vorn. lhre

10 \/gl. Libby, Douglas Cole Org. und Furtado, Junia Ferreira (Hrsg.).: Trabalho Livre Trabal-
ho Escravo: Brasil e Europa séculos XVII e XIX, Sdo Paulo 2006. In Libby, Douglas Cole und
Furtado, Junia Ferreira: Trabalho Livre Trabalho Escravo: Perspectiva de Comparacao. S.
13.

.Poder-se-ia tentar determinar o pregos respectivos do significado da ocupagédo e o da
serviddo no padrao das relagbes de trabalho, e das identidades do trabalho. Que tal
exercicio poderia ser frutifero € sugerido pelo fato de que muitos libertos continuavam
exercendo suas antigas ocupac¢des escravas apos a alforria e que existia uma hierarquia de
trajes na populacéo escrava do Brasil, determinada em parte, pela ocupacao de cada um.*
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Kdrpersprache drickt Eleganz und Selbstbewusstsein aus. Zufall oder nicht, aber
die beiden anderen Frauen am Rand des Bildes — unbeschuht — lassen die Kdpfe

hangen.

Debret fand seinen eigenen Weg, die brasilianische gesellschaftliche Hierarchie zu
definieren. Die Deformation der von ihm gemalten Fufe erscheint als Metapher fur
den unmenschlichen Lebensstil der Sklaven. Das mediale Phdnomen dieses Ge-
maldes fuhrt zur Gegenwart. Es sind unzahlige Details, die sich im Laufe vieler
Jahrhunderte sammelten. Die meisten davon stellen das Aufere und die Schénheit
der Negros in Frage. Debret malt die Sklaven mit Affenfi3en oder auch mit Pferde-
hufen. Rugendas hingegen Ubertreibt bzw. karikiert in vielen seiner Darstellungen
die Lippen, die Nase oder die Ohren. Die Kunst zahlt immer zu einem der am tiefs-
ten in das kulturelle Gedachtnis hineinwirkenden Elemente: Einige Jahrhunderte
spater kampfen die Negros noch immer darum, ihr Aussehen zu rekonstruieren. Die
unterschiedlichen korperlichen Charakteristika werden in Brasilien noch immer re-

spektlos behandelt, retuschiert oder nicht akzeptiert.

3.2 Rassismus-Motive in Kunst und Asthetik Brasiliens

Neben den Gemalden von Debret und Rugendas gibt es eine lange Reihe von Me-
dien, welche den Negro in nachteiligen Situationen darstellen. Es sind Gemalde,
hoch anerkannte Literatur bis hin zum Fernsehen, und nicht zuletzt zahlt die Kino-

leinwand dazu. Das kollektive Gedachtnis der brasilianischen Gesellschaft war und

ist eine grofRe Quelle der Rassenfeindlichkeit.

Es dauerte sehr lange, bis die Intellektuellen unter den Negros mit der Bekampfung
dieser grof’en und anerkannten Werke reagieren konnten. Brasilien erlebt erst in
der letzten Zeit eine bisher nicht geschehene Konfrontation mit jedweder Reprasen-
tation des Rassismus. Am 9. Januar 2003 anderte der damalige Bundesprasident
Luiz Inacio da Silva das Gesetz Nr. 10.639 von 1996, welches die Richtlinien und
Grundlagen fir die nationalen Bildungssysteme regelt. Mit dieser Anderung wurde
der obligatorische Unterricht in Geschichte und afrobrasilianischer Kultur gesetzlich

vorgeschrieben.
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Diese Entscheidung flhrte zu heftigen Auseinandersetzungen. Vor allem die Inhalte
vieler Schulblcher und der Kinderliteratur sind stark betroffen. Einige Untersuchun-
gen flhrten zur Feststellung enormer Divergenzen zwischen den Klassikern der
brasilianischen Literatur und den Richtlinien des aktuellen Gesetzes: Viele Klassiker

der brasilianischen Literatur enthalten gravierende rassistische Elemente.

Einer der bekanntesten Autoren klassischer Kinderliteratur in Brasilien — Monteiro
Lobato (1882-1948) — steht in der ,roten Liste* aufgrund sehr erheblicher Formen
von Rassismus, sowohl in Bezug auf seine fiktiven Figuren als auch wegen provoka-
tiver AuBerungen (ber die Negros und ihre Kultur. Einige seiner Kinderbiicher soll-
ten vom Bundesvorstand fur Bildung nach den o. g. Richtlinien fur Schulkinder als
verboten erklart werden, was seit 2010 im brasilianischen Erziehungsministerium zu

grolRen Kontroversen geflhrt hat.

Im Museu National de Belas Artes in Rio de Janeiro kann jeder das Gemalde Re-
dengdo de Cam’ von 1895 von Modesto Brocos (1852-1936) betrachten. Das Ge-
malde zeigt drei Generationen von Menschen in einer Familienszene: die Negra
GroBmutter mit richtig dunkler Haut: ihre Tochter, eine Mestizin mit etwas weniger
dunklem Hauttyp; verheiratet mit einem sehr hellhautigen Mann. Dabei ein kleines
hellhautiges Baby. Die Grofdmutter schaut zum Himmel und hebt die Hande nach
oben zu Gott in einer Form von Dankbarkeit. Ein epochales Kunstwerk, das aber bis
heute sehr oft Diskussionsstoff geboten hat, vielleicht wegen seiner noch aktuellen
Spiegelung der Zielsetzung der Hautaufhellung in der brasilianischen Gesellschaft,

wie an den Beispielen der Fernsehserien zu sehen ist.

Und selbst wenn die Zeit vorbei ist, in der im Kino ein Negrokind mit einer Krote ver-
glichen wurde, gibt es im brasilianischen Kino noch viel zu tun gegen die Rassen-
trennung. Dazu folgt ein Beispiel, O Homen do Pau Brasil (1989), von Joaquim Pe-
dro de Andrade. Es handelt sich um eines der groten Werke des brasilianischen
Kinos. Auch hier sind nur wenige Negro Schauspieler vertreten und sie werden letzt-
endlich als Subalterne dargestellt. Als unwichtige Randfigur erscheint der damals
bereits als einer der renommiertesten Negro Schauspieler bekannte Grande Otello

in einem sehr kurzen Auftritt in diesem Film — mit einer Banane in der Hand!

Dabei geht es Andrade in dem Film um das Ganze, namlich um die Darstellung der

grofden brasilianischen Kulturbewegung der 20er Jahre, die so genannte ,Antropofa-

" Vgl. Rodrigues, Jodo Carlos: 2001, op. cit., S. 18.
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gia“'"2. Diese Bewegung sollte allerdings gerade dazu dienen, den verbreiteten Vor-
urteilen von Europaern und Kolonisatoren, die sich in kinstlerischen Werken nieder-
schlugen, wie der Unterstellung und Darstellung von Kannibalismus (Anthropopha-
gie) bei dunkelhautigen Volkern, etwas entgegenzusetzen. So versuchte die
Antropofagia-Bewegung, ,sich gegen die geistige Kolonialisierung zu behaupten®'".
Die brasilianische Kulturbewegung der 20er Jahre nannte sich daher ,Anthropofa-
gia“, um diese monstrésen Verzerrungen und Vorurteile einer eurozentristischen
Sichtweise zu ironisieren. lhr gehdrten sehr wichtige Kinstler und Intellektuelle ver-
schiedener Richtungen und Kreise an."* Doch selbst hier, mit dem Versuch der Dar-
stellung dieser kritischen Intention wie sie in dem Film O Homen do Pau Brasil deut-
lich wird, verharrt der Negro in der gleichen Rolle einer diskriminierenden

Randposition wie zuvor.

In den 80er Jahren erlangte eine Musik des Sangers und Komponisten Luiz Caldas
grolie Bekanntheit in den Medien. Es handelte sich um einen Song, der verachtlich
Uber die Negras herzog. ,Negra, die mit steifem Haar, das sich nicht gerne kammen
[8sst, (...)%; Luiz Caldas Musik wurde spater als Diskriminierung beurteilt und vermie-
den. Man kénnte annehmen, die Zeit, in der Negros in Brasilien durch Kunstler ge-
demitigt wurden, sei vorbei. Nein. In 2012 erschien ein sehr polemischer Clip des
Séangers Alexandre Pires zu seiner Musik ,Kong“."® In dem Clip sind Negros als Af-
fen gekleidet. Abgesehen von dem sexistischen Inhalt dieses Werbungsmaterials

wurde es als rassenfeindlich eingestuft.

Die Fahigkeit, die Gedachtnisuberlieferung zu verbreiten, liegt in dem vielfachen
Multiplikationsweg der Information. Einmal gesagt, gemalt oder geschrieben genugt,
um beinahe fir immer in irgendeiner Form von Gedachtnis bewahrt zu werden.
Wenn etwas positiv oder negativ in Bezug auf eine ethnische Gruppe in Form von

Zeichen konstruiert wird, bleibt diese Aussage flr die zukinftigen Generationen er-

"2 Eine Analyse zu den Filmen O Homen do Pau Brasil und Macunaima von Andrade liefert
Robert Stam: Tropical Multiculturalism — A comparative History of Race in Brasilian Cinema
& Culture. Darkan u. London, 1997. S. 237-247.

"3 Vgl. Sperling, Katrin H.: Nur der Kannibalismus eint uns: Die globale Kunstwelt im Zeichen
kultureller Einverleibung: Brasilianische Kunst auf der Documenta. 2011. S. 189.

" Ibid.

" Tavares, Renata: Ministério Publico abre investigagdo para apurar suposto racismo em
musica de Alexandre Pires. ,Kong*“. 07.12.2005.:
http://noticias.uol.com.br/cotidiano/ultimas-noticias/2012/05/07/ministerio-publico-abre-inves-
tigacao-para-apurar-suposto-racismo-em-musica-de-alexandre-pires.htm
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halten. In Hinsicht auf die Darstellung der Negros verbleibt die Hautfarbe als das be-

sondere Element der Trennung.

So wie Carlos Moore in seinem Buch Racismo & Sociedade erlautert, liegt die
Hauptursache des Rassismus gegen Negros im Phanotyp. In Brasilien haben die
Negros eine Geschichte durchlitten, aus der ein vielfaltiger Reparationsanspruch er-
wachsen ist. Neben der Sklaverei als Tatsache lasten die Jahrhunderte negativer
Propaganda auf ihnen. Alle negativen Aspekte wurden irgendwie ihrer Seite zuge-
ordnet und ihnen aufgeblrdet. Logischerweise haben die Negros selbst aber die ne-

gative Information nicht aus Afrika mitgebracht.

Auf diese Art und Weise wurde der Rassismus tagtaglich zwischen den Nicht-Ne-
gros und den Negros praktiziert. Die wichtigste Unterstitzung dafir befindet sich in
den unterschiedlichen Formen medialer Instrumente. Die Negros wurden im Verlauf
der Geschichte Brasiliens diskriminiert und unterworfen durch europaische wie auch
eurobrasilianische Kinstler, Wissenschaftler, Politiker, Schriftsteller und nicht zu-
letzt durch Regisseure. Durch die Leinwand wurden die Negros vor allem im Lauf
des letzten Jahrhunderts allein anhand des Erfolgsprozesses des Kinos diskrimi-

niert; dann, ab den 50er Jahren, auch durch die Fernsehproduktionen.

Um die Rolle der Negros im brasilianischen Kino als Kern dieser Diskussion hier
untersuchen und verstehen zu kdnnen, ist es wesentlich, die durch die Bearbeitung
des Filmmaterials aufleuchtende Geschichte ihrer Diskriminierung im Land zu

verfolgen.

3.3 WeiBe Ideologie und das Marchen einer Rassendemokratie

Seit der Entstehung der brasilianischen Gesellschaft ist der Phanotyp als ein beson-
derer Aspekt Gegenstand vieler Diskussionen. Bis heute kann man eine gewisse
Unsicherheit bei einem signifikanten Teil der Bevolkerung beobachten, wenn die

Menschen ihre Hautfarbe definieren miissen.

Im Laufe der brasilianischen Geschichte wurden einige Strategien verfolgt, um den
Phanotyp eines groRen Teils der Bevodlkerung zu manipulieren. Diese Versuche

avancierten noch wahrend der Sklaverei zu einem wichtigen Thema und breiteten
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sich wahrend des 19. Jahrhunderts weiter aus. In der Zeit zwischen 1870 und 1887,
der Periodo Abolicionista — Sklaverei-Abschaffungsperiode — genannten Phase, war
bereits eine gro’e Anzahl von Negros in Brasilien freie Menschen. Die Gesellschaft
erwies sich in den Augen der Europaer und Eurobrasilianer aber doch als etwas
,2anders®, als sie es gewunscht hatten. Fur sie fuhlte es sich wie eine gewisse St6-
rung in dem Szenarium an, als die Negros sich von einem Tag auf den anderen als

freie Burger mit gleicher Berechtigung neben ihnen zeigten.

Die Vielfalt der Lebensbeziehungen zwischen den Bewohnern Brasiliens stellte von
Anfang an eine Besorgnis fur die Kolonisierung dar, zunachst fur die Missionare,
spater fur die Republikaner: wie die Kinder aus den unterschiedlichen Liebesbezie-
hungen fortwahrend mit immer weniger heller Hautfarbe Tag fur Tag geboren wur-
den. Beziehungen zwischen Afrikanerinnen und Europaern, Afrikanern und Indiane-
rinnen, Indianerinnen und Europaern bildeten die ethnische Pluralitat Brasiliens aus.
Generation fur Generation erwuchs eine komplexe Mischung unterschiedlicher Eth-
nien aus Afrika mit verschiedenen Ethnien brasilianischer Indianer und mit diversen
Ethnien aus Europa. Es ist sehr schwierig, die ethnische Herkunft heutiger Brasilia-
ner exakt zu definieren. Anfang des 20. Jahrhunderts fanden viele Diskussionen in
den damaligen wissenschaftlichen Kreisen Brasiliens Uber die ethnische Zukunft
des Landes statt. Dieser Aspekt wird noch heute, ca. hundert Jahre spater, debat-
tiert. Ein besonderes Beispiel dafiir ist die aktuelle Auseinandersetzung der brasilia-
nischen Regierung mit den rassistischen Anteilen im Werk des bereits genannten

Schriftstellers Monteiro Lobato.

Auf die Diskussion der Brasilianer zu Beginn des 20. Jahrhunderts folgte die dama-
lige europaische Forschung in diesem Bereich. 1822-1911 erschien in Europa die
theoretische Debatte von Francis Galton unter dem Begriff ,Bem nascido* — Euge-
nik."® Auf diese Weise manifestierten sich weltweit ideologische Barrieren, indem

die Hautfarbe der relevante Faktor blieb.

Schon in der Antike war der Rassismus ein soziales und kulturelles Phanomen, wel-
ches in direkter Verbindung mit der Hautfarbe stand. Der Phanotyp und nichts an-
deres bildete den Hauptaspekt aller Rassenprobleme wie Carlos Moore unterstrich:

,Der Phanotyp ist ein reales und objektives Element des Rassismus*.""”

€ Vgl. Aratjo, Joel Zito: 2000, op. cit., S. 26-29.
"7 Moore: 2007, op. cit., S. 22.
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Die Theorie von Francis Galton stand ab 1883 in europaischen Kreisen und mehre-
ren Kontinenten im Zentrum vieler Diskussionen. Galton war der Auffassung, dass
die Intelligenz nicht durch die soziale Umgebung veranlagt wird, sondern eine gene-
tische Angelegenheit sei. Er schlug deswegen vor, eine ,positive Eugenik® durch
ausgesuchte EheschlieBungen zu definieren. Gerade diese primare Diskussion war
Thema diverser Telenovelas in Brasilien ab den 50er Jahren. Das Material wurde
von Joel Zito de Aradjo in seinem Dokumentarfiim A Nega¢&o do Brasil verarbeitet.
Auch im Film Bréder von Jeferson De wurde die Grenzlinie zwischen den Weilden

und den Negros in Brasilien deutlich hervorgehoben.

Durch einen detaillierten Blick auf die Welt der Antike und ihre sozialen Gegeben-
heiten in Kapitel 2 von Racismo e sociedade'"® zeigt Carlos Moore, dass die Theo-
rie der Eugenik in der Geschichte der Griechen und der ROmer sehr fest verwurzelt
ist. Die Verbreitung des griechischen Imperiums Uber den Mittelmeerraum bis Nord
Afrika befestigte u. a. seine politiche Macht und geografische Strategie. Dabei exis-
tierte eine klare Regel fur die Art der Sklavenarbeit und das Leben. Die Sklaven be-
fanden sich auRerhalb der Stadt, auRerhalb der Gesellschaft und letztlich auf3er-
halb der menschlichen Skala. In seinem Text ,Fisionomica“ verbindet Aristoteles die
Hautfarbe eines Menschen mit positiven oder negativen Aspekten. Dabei wurden
die Negros neben anderen Sklaven — gegenuber den Hellhautigen — immer mit Ent-
wertung und Unterqualifizierung assoziiert."® Die Rassenmischung wurde als ein
sozialer Fehler gesehen, etwas streng Verbotenes, und als ein degenerativer
Aspekt fur die Macht der Polis und flir die politische Macht der Griechen interpre-
tiert. Moore fasst zusammen: Man kann die Eugenik als ein Instrument fir die

Macht des griechischen Imperiums sehen.'®

In Brasilien wurden die Negros von den Kolonisatoren nicht in gleicher Augenhdhe
wahrgenommen, selbst wenn sie frei oder reich waren. Trotzdem wurde durch die
Literatur Anfang der 30er Jahre die |dee einer Rassendemokratie eingefuhrt. Gleich
einem wunderbaren Marchen schreibt Gilberto Freyre als Sozialwissenschaftler ein
neues Kapitel fir die brasilianische Sozialgeschichte. Er galt als einer der bedeu-

tendsten Soziologen des Landes. 1933 verdffentlichte er sein umfassendes Werk

"8 |bid., S. 55 ff.
"9 Ibid., S. 56.
120 |bid., S. 74.
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Casa Grande e Senzala'®, ,Herrenhaus und Sklavenhitte*. Es handelt sich um
eine Theorie fir die ,Rassendemokratie in Brasilien“. Er versucht, die brasilianische
Gesellschaft und die Welt davon zu Uberzeugen, dass es in Brasilien keine Rassen-
feindlichkeit gibt. Sein wichtigstes Argument liegt in den grenziberschreitenden se-
xuellen Beziehungen zwischen allen drei ethnischen Gruppen. Selbst wenn er er-
wahnt, dass die jungen Sklavinnen von ihrem Besitzer oder irgend einem Mann der
Familie als Sexobjekt missbraucht wurden, ohne sich dagegen wehren zu dirfen,
bleiben seine Theorie und sein Glauben an Rassendemokratie bis heute beharrlich

gleich.

Zwischen den aktuellen Forschungen tber das Phanomen der ,Aufhellung der Ne-
gros“ in Brasilien hebt sich Kabengele Munanga in 1997 heraus. Er stellte fest, dass
zahlreiche Vorlaufer der Sozialwissenschaften in Brasilien auf der Eugenik-Methode
basierten. Zwischen 1870 und 1930 verfochten Forscher wie Oliveira Viana, Nina
Rogrigues, Silvio Romero, Joao Batista Lacerda und Euclides da Cunha den Stand-
punkt der Eugenik als Instrument fir die Herstellung der ,Nationalen Identitat* in
Brasilien. Das Anliegen dieser brasilianischen Wissenschaftler war die Aufhellung
der Gesellschaft'??. Sowohl bei A Negacdo do Brasil als auch bei Filhas do Vento
berihrt Joel Zito Araujo die Problematik. Es scheint nur, als ob die 0. g. Wissen-
schaftler mit ihrer Absicht ihr Ziel erreichen. Gilberto Freyre musste sich in seiner
Zeit noch gegen seine Zeitgenossen stellen, als er seine Theorie der ,Rassendemo-
kratie* begriindete. Doch nun hat die Kombination des einen Ziels mit dem anderen

fur die Zukunft der brasilianischen Gesellschaft viele Probleme gebracht.

In der Einfihrung des Buches ,,O Negro brasileiro e o Cinema* von Joao Carlos Ro-
drigues zeigt er das hier erwahnte Gemalde ,Redencao de Cam®, 1895. Er ver-
sucht, Gemalde wie dieses als perfekte Beispiele fiir die ideologische, politische In-
tention zur Aufhellung der brasilianische Negros des 19. Jahrhunderts hinzustellen.

Es handelt sich um eine allegorische Szene nach der Theorie von Francis Galton.

Die hellhautige Bevolkerung wurde auf folgende Weise gezielt ausgesucht: Zu Be-
ginn des 19. Jahrhunderts war der Kaffee zur neuen wirtschaftlichen Entdeckung

Brasiliens geworden. Ab dem zweiten und dritten Viertel des 19. Jahrhunderts er-

2! Freyre: 1990, op.cit.

22 Munanga, Kabengele: Rediscutindo a Mesticagem no Brasil. Identidade Nacional versus
Identidade Negra. Sao Paulo, 1997. S. 8. In: Aradjo: 2000, S. 25, 26.
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lebte das Land den Anbau des Kaffees als einen vielversprechenden Weg zum
Reichtum. Die Kaffeeproduktion mit dem entsprechenden Bedarf an Sklavenarbei-
tern kollidierte mit dem Importverbot fir Sklaven. Aus diesem Grund begann eine
vermehrte Lohnarbeit und die Einwanderung von Europaern als Arbeiter.'> Die Ein-
wanderung wurde offiziell von den Republikanern organisiert und ging mit besonde-
ren Vorteilen fir Menschen aus dem europaischen Raum einher, unter der Voraus-
setzung, dass es Weilthautige waren. Diese Menschen wurden durch ein Landstlick
belohnt unter der Bedingung, dass sie keinen Negro heirateten und keine Negrokin-

der auf die Welt brachten.

In jener Zeit haben die Autoritdten in der medizinischen Landschaft Brasiliens sich
mit einer besonderen Zielsetzung in diese Diskussion hineinbegeben. Der Medizi-
ner und Wissenschaftler Joao Batista Lacerda (1846—-1915), in Rio de Janeiro ge-
boren, erntete groRe Anerkennung im europaischen Raum, vor allem in Frankreich.

Beim Global Congress of Races in Paris trug er 1911 vor:

,Die gemischte brasilianische Bevoélkerung muss innerhalb eines Jahrhunderts
ein ganz anderes Aussehen bekommen, als die von heute. Die europaische
Migration vergrolert jeden Tag das weile Element in dieser Bevdlkerung,
sodass nach bestimmter Zeit die Elemente des Negros, die eventuell noch Ubrig
bleiben konnten, erstickt werden.“'%

Mit diesem Anspruch nicht allein stehend, bekam Lacerda die Unterstitzung von ei-
nigen, bereits 0. g. Wissenschaftlern — Silvio Romero, Oliveira Viana sowie Euclides
da Cunha u. a. Diese Gruppe reprasentierte in jener Zeit eine wichtige intellektuelle

Elite des Landes.

Das Ergebnis war ein gro3angelegtes Tauschungsmandver Uber die Farbigkeit der
Brasilianer. Die Strategie der Aufhellung wurde in vielen Bundeslandern eine Reali-
tat. Wo die Europaer sich konzentriert haben, wie im extremen Siiden Brasiliens,
gibt es kaum Negros. Gleichzeitig unterstutzt die Theorie von Gilberto Freyre zur

Rassendemokratie den Rassismus indirekt. Man braucht ja nicht zu kampfen gegen

123 Bernecker, L. Walther, op. cit., S. 189 f.

124 | acerda, Jodo Batista: Sur les métis au Brésil. Congrés Universel des Races, Paris, 1911.
S. 19.

“A populacao mista do Brasil devera ter pois, no intervalo de um século, um aspecto bem di-
ferente do atual. As correntes de imigracdo européia, aumentando a cada dia mais o ele-
mento branco desta populagdo, acabarao, depois de certo tempo, por sufocar os elementos
nos quais poderia persistir ainda alguns tragos do negro.”
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etwas, das angeblich nicht existiert. Ein heute noch ganz aktuell bekannter Name
aus jener Gruppe war der bereits erwadhnte Kinderbuchautor Monteiro Lobato. In
1935 schreibt er einen Brief an einen Bekannten aus dem Bundesstaat Bahia,'®

nachdem er die Hauptstadt Salvador da Bahia besucht hatte.

.lhr Bahia, Dr. Neiva, hat mich positiv bezaubert. Aber was fir ein hassliches
menschliches Material krabbelt zwischen diesen alten Steinen! Die groRe Masse
der Bevédlkerung ist ein Uberrest biologischer Verunreinigungen. Die Elite
dagegen, welche aus diesem Mist wie eine Blume wachst, verfligt Uber alle
Finesse der gut gereiften Rassen.“'?

Angriffe solcher Art waren und sind in vielen Situationen noch immer ublich. Ein
Briefwechsel zwischen hochintellektuellen Kreisen spricht fir sich. Die Negros wer-
den riicksichtslos als Uberrest und Mist bezeichnet, ohne Mdglichkeit zur Verteidi-
gung. Trotzdem und durch viele Kdmpfe hindurch erlangten die Negros im Verlauf
der letzten 50 Jahre einiges an Selbstbewusstsein. Es treten aber heute noch Reak-
tionen innerhalb der Bevolkerung afrikanischer Herkunft auf, indem Menschen sich
weigern, sich als Negro zu definieren. Dazu kommt die ganze Diskussion der euro-
brasilianischen Medien. Tagtaglich, selbst noch in 2013, kdmpfen die Negros in Bra-
silien um Gleichberechtigung im Medienbereich. Das ist auch ein wichtiger Aspekt

der hier bearbeiteten Filme.

Die Auseinandersetzung mit der Bewertung der afrikanischen Kultur in der Gesell-
schaft Brasiliens scheint fiir das Land die grol’e Herausforderung dieses Jahrhun-
derts zu sein. Die Negros erreichen zumindest graduell eine Beteiligung an den
Machtmechanismen der Kommunikation sowie an bestimmten Sektoren des Parla-
ments in Brasilien. Mehr und mehr erhalten die Negros dieser Nation auch die recht-
lichen Grundlagen zur Férderung der Gerechtigkeit. Es handelt sich nicht um eine

Auseinandersetzung wegen dem einen oder anderen verfehlten Begriff wie die o. g.

25 \/gl. Santana Pinho, Patricia: Descentrando os Estados Unidos nos estudos sobre
negritude no Brasil. Revista Brasileira de Ciéncias Sociais vol. 20 no. 59 Sao Paulo 2005.

Http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0102-69092005000300003

126 \/gl. Nigri, André: MONTEIRO LOBATO E O RACISMO. In: BRAVO! Edigéo 165, Mai
2011.
Http://bravonline.abril.com.br/materia/monteiro-lobato-e-o-racismo#image=165-capa-ra-
cismo-1-g

~oua Bahia, dr. Neiva, positivamente enfeiticou-me. Mas que feio material humano formiga
entre tanta pedra velha! A massa popular é positivamente um residuo, um detrito bioldgico.
Ja a elite que brota como flor desse esterco tem todas as finuras cortesas das ragcas bem
amadurecidas®.
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in dem Brief von Monteiro Lobato. Viel mehr geht es um die Geschichte der kolonia-
len Ausbeutung und ca. vier Jahrhunderte Sklaverei. Das heif3t, die Unterdriickung
sowie die Ungleichbehandlung der Negros, die hier diskutiert werden, sind die An-

zeichen fur viel komplexere Mechanismen.

In Brasilien gibt es Bundeslander wie Bahia, wo die gréfite Anzahl aller Negros lebt,
abgesehen von Afrika. Viele amerikanische oder afrikanische Wissenschaftler rea-
gieren aulerst Uberrascht, wenn sie dort fir einige Stunden brasilianisches Fernse-
hen sehen. Das Gesicht unserer Medien ist bis in die heutigen Tage hinein mit heller
Haut und hellen Augen ausgestattet. In kaum einem anderen Land, wo eine so

grol3e Anzahl Negros leben, sind so wenig Negros in den Medien vertreten.

Die Diskussion Uber eine Rassendemokratie in Brasilien sollte erneuert werden.
Einige Aspekte bezlglich der Existenzgrundlage der Negros hier im Land missen
vollkommen umgewandelt werden. Nur dann kénnte diese Bevdlkerung sich mit der
Theorie einer Rassendemokratie wirklich identifizieren. Es ist notwendig, in
nationalen wie in internationalen Kreisen weitere Diskussion dariber zu eréffnen.
Wenn man die brasilianische Gesellschaft kritisch betrachtet, wird sofort klar, dass
in diesem Land Rassendemokratie angesichts der Alltagsrealitat heute noch eine

marchenhafte lllusion ist.

3.3.1 Die Ubertragung der Hautaufhellung auf das Alltagsleben

Der Sozialwissenschaftler Clovis Moura untersuchte in der 80er Jahren die Strate-
gie der Hautaufhellung in der brasilianischen Gesellschaft. Dabei entdeckte er ca.
136 Begriffe, welche in Hinsicht auf die Hautfarbe Konfliktphdnomene charakterisie-
ren konnen. Die Begriffe werden von Negros, von Mestizen und von Weillhautigen
verwendet, wenn sie die ethnischen Charakteristika schildern und sind haufig kaum
Zu Ubersetzen, da es in anderen Landern keine genau entsprechend nuancierten
Begriffe gibt. Es sind haufig Diminutive, die herzlich gemeint sind. Einige Beispiele
sind: ,moreno claro®, — hellbraun, ,bronzeada“ — bronzefarbene Braunung, ,moren-
inho(a)“ — Braunchen, ,moreno escuro“ — dunkellbraun, ,amorenada“ — Braunwer-
dende, braunend, (schwer zu Ubersetzen) ,escurinha(o)‘ — Dunkelchen, — ,roxa“,

dunkelviolett, u. a.
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Nach Mouras Interpretation mochte sich der brasilianische Negro nicht mit seiner
ethnischen Realitat konfrontieren.'® Die Substitution des Ausdrucks ,Negro“ durch
die komplexe Auswahl aus uber hundert solcher Ausweich-Benennungen ist ein Be-

weis flr den eigenen ethnischen Konflikt.

3.3.2 Die Ubertragung der Hautaufhellung auf die brasilianischen Medien

Tatsachlich gehorte die Hautaufhellung zu einem Medienphdnomen. Es handelt
sich um das Ergebnis einer mihsamen und langen ideologischen Propaganda, wel-
che die ethnischen Gruppen in Brasilien auseinander driickt. Diese Diskriminierung
ist noch sehr aktuell, wie es auch aus den hier bearbeiteten Filmen hervorgeht und
oft diskutiert wird. Auch die Theorie des multiplikativen Gedéchtnisses, die in dieser
Arbeit erlautert wird, findet in der ideologischen Propaganda ihr substanzielles Ele-
ment. Das hier vorgestellte multiplikative Gedé&chtnis ist ein Fakt und kann taglich in
jeder Ecke des Landes fir die Rassenfeindlichkeit fruchtbar werden. Diese Ergie-
bigkeit liegt direkt in jeder Form der Kommunikation. Die Flexibilitat dieser menschli-
chen Fahigkeit ist aber nur ein Teil dieses Phanomens, welcher hier spater noch
bearbeitet wird. Die Substitution des Ausdrucks Negro durch andere, subjektive Be-
griffe — ,amorenada“, ,escurinha“, ,roxa“ — griindet sich auf die Kommunikationsfor-
men, berihrt aber auch interdisziplinare Bereiche. Abgesehen von dem geschichtli-
chen Aspekt konnen sowohl mithilfe der Sprachwissenschaft als auch der
Psychologie Erklarungen dafir gesucht werden. Allerdings ist das im Rahmen die-
ser Arbeit nicht gegeben, sollte aber zumindest erwahnt werden. Das Verhaltens-
muster dieses Gebrauchs von ausweichenden Benennungen ist stark verbreitet und
hat eine grof’e Wirkung. Denn es Uiberzeugt den Negro in steigendem Ausmal} da-
von, sich selbst und selbstverstandlich auch seine eigene ethnische Gruppe nicht

zu akzeptieren.

Das Phanomen betrifft aber nicht nur die brasilianische Kultur. Carlos Moore schil-
dert, dass der ,Widerwillen“ der Nicht-Negros gegen die Negros, dieses Phanomen

diverser Kulturen und Zivilisationen, schon in der Antike existierte:

»(...) die Angst vor der Hautfarbe speziell der Negros und die Feindlichkeit
dagegen ist ein universales und offensichtliches Phanomen, welches sich in
dem Mythos und der Kultur von fast allen Nicht-Negro-Zivilisationen befindet.

12" Moura, Clovis: Sociologia do Negro no Brasil. Sdo Paulo, 1988.
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(...) es besteht keine andere vernunftige Erklarung fur den Widerwillen und die
Angst, welche die Farbe Schwarz vermittelt: "Trauer', 'Schrecken’, 'boshaft,
'gefahrlich’, 'Stnde’', 'schmutzig', 'doof', 'primitiv', ‘verteufelt’, 'ungebildet’,
'Kannibale', 'schlecht™.

»(--.) wenn in Wirklichkeit Furcht und Widerwillen in Bezug auf die Menschen mit
dunkler Haut in Europa, im Mittleren Osten und stdlichen Asien bestehen, so

wie die Analyse der alten Mythen es bestatigt, dann sei es wegen der

Anwesenheit dieser Menschen in allen diesen Regionen."'®

Das gleiche geschieht auf dem neuen Kontinent, unter anderem in Brasilien. Hier
bestatigt sich ein extrem hoher sozialer und politischer Bedarf nach einer Auseinan-
dersetzung mit dem Thema Rassismus, einem immer prasenten Thema in dieser
Gesellschaft seit der ersten Phase der Sklaverei. Gravierend ist, dass die Afrikaner
nicht freiwillig von Afrika nach Brasilien fuhren. In die Sklaverei gezwungen, durchlit-
ten die Afrikaner ahnliche Situationen der Entrechtung wie viele andere Menschen in
anderen Regionen der Welt und in anderen Momenten der Menschheitsgeschichte.
Fir die Afrikaner zieht sich dabei der Aspekt der Hautfarbe durch die Zeiten hin-
durch, ob in der Welt der Antike oder ob in der kolonialen Weltgeschichte — von Ge-

neration zu Generation als ein unendliches Thema.

Joel Zito Araujo zielt mit seiner wissenschaftlichen Arbeit ,A Negacédo do Brasil*, die
den gleichen Titel wie sein Film tragt, daraufhin, das Thema im brasilianischen Kon-

text zu erortern.

,Die Telenovelas [in Brasilien] erlauben keine Aussicht auf eine Spiegelung der
echten Rassenmischungen des Landes. Sie vereinen sich mit der konservativen
Tendenz, (...) die eine Identifikation mit dem weilten Teil der Gesellschaft sucht.
Sie stellen ein Produkt dar, das heildt, sie sind das Ergebnis der
Hautaufhellungs-ldeologie. Dadurch praktiziert das Fernsehen eine ernste
Verneinung der Rassenverschiedenheit im Land.“'®

128 Moore: 2007, S. 49 u. 50.

»(...) a hostilidade e o medo da cor especificamente negra € um fendmeno francamente uni-
versl que se encontra nos mitos e nas culturas de praticamente todos os povos nao-negros.
(-..) ndo vemos outra explicacéo valida para a ubiquidade da repulsa e do medo que causa
a cor negra: luto, tenebroso, maléfico, perigoso, diabdico, pecado, sujo, bestial, primitivo, in-
culto, canibal, ma sorte“.

»(...) se, efetivamente ha temor e repulsaem relagéo aos povos de pele negra, na Europa,
no Oriente Médio e na Asia Meridional, como o confirmam as analises dos velhos mitos,
entao, isso se deve a presencga antiga destes povos em todas estas regioes.”

129 Aratjo: 2000. S. 306.
»A telenovela ao nao dar visibilidade a verdadeira composicao racial do pais, compactua
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Dieses Phanomen verbreitet sich durch das Fernsehen Uber diverse Sektoren der
Medien, insbesondere bei der mindlichen Uberlieferung. Die Komplexitat dieses
Phanomens beruht auf mehreren Umstanden. Auf einer Seite steht das Fernsehen
als ein Massemedium. Es erreicht groRe Teile der Bevdlkerung, vor allem die ar-
men Familien, fur die es kaum andere Unterhaltung zur Ablenkung gibt. Das Modell
der ideologischen Propaganda, welche das Fernsehen taglich sendet, gilt fir sie als
Hauptlieferant von Information und Kultur. Es sind Gesichtspunkte, welche das
Selbstwertgeflihl von Negrokindern, jugendlichen und erwachsenen Negros in Bra-
silien betreffen. Vieles an diesen Missstanden andert sich allméahlich, wie hier schon
gezeigt wurde. Zahlreiche soziale und politische Projekte kooperieren nebeneinan-
der und untereinander mit den gleichen Zielen. Es handelt sich um Vereine, ONGs
— nichtstaatliche Organisationen und einige seridése Regierungsprojekte. In jedem
Bundesland kommt in diesem Rahmen vielfaltige demokratische Diskussion auf
zum Thema der Rassendiskriminierung. Aber das ist eine neue Situation. Und die
vergangenen Daten, die als kollektives Gedachtnis wirken und auch in den Regalen
von Archiven lagern, bilden eine Geschichte, die noch einige Jahrhunderte lang

eine besondere Behandlung braucht.

Ein bemerkenswertes Beispiel hierzu bietet die Cordel-Literatur.”® Fir lange Zeit
stellte die ,Literatura de Cordel“ die traditionelle Literatur in Sertao dar™'. Im diesem
Gebiet war die Cordel-Literatur neben dem Radio das wichtigste Medium fiir die
groRe Masse der Bevdlkerung. Nach der Abschaffung der Sklaverei enthielt die
Cordel-Literatur oft rassenfeindliche Inhalte. Diese Literatur spielte eine grof3e Rolle
hinsichtlich des Negativ-Iimage der Negros in der brasilianischen Gesellschaft flr
uber hundert Jahre. Bis heute sind die Archive der alten Cordel-Literatur ein schwie-

riges Thema fir die afrobrasilianische Ethnie, obwohl sie zu den wichtigsten kultu-

conservadoramente com a tendencia (...) produtos do ideal do branqueamento, que buscam
uma identificacao com a parcela branca da sociedade — e pratica uma verdadeira Negagao
da diversidade racial do Brasil.”

130 \/gl. Cordel-Literatur. Literatura de Cordel; Brasil Web:
http://www.brasil-web.de/forum/wiki/4 7-filme-und-b%fccher/1212-literatura-de-cordel.html
LLiteratura de Cordel” bezeichnet die kleinen Gedicht-Hefte im Format ca. 12X10 cm. Sie
wurden auf den Markten des Hinterlands im brasilianischen Nordosten verkauft. Die Hefte
wurden an eine Schnur, ,,Cordel* gehangt, um besser prasentiert zu werden. Daher stammt
der Name.

1 Sertao, ein fast wlstenartiges Gebiet im Hinterland mit extremen Sozialstrukturen fiir
groRe Teile der Bevdlkerung, siehe auch: Alves, Gizelda: Die Gesellschaft des Sertdo im
Spiegel des brasilianischen Cinema Novo. Magisterarbeit im Fach Sorziologie. Marburg,
2001, S. 7-28.

Sowie: Cunha, Euclides: Os Sertdes. Rio de Janeiro, 1969.
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rellen Gedachtnissen des Nordostens zahlen. Unter der Landbevdlkerung verbreite-
te die Cordel-Literatur Information Gber die populare Kultur, die regionale Politik so-
wie soziale und kriminelle Ereignisse. Durch Schimpfwdrter, Beleidigungen und Vor-
urteile wurde der Negro in den Versen der dort veroffentlichten Gedichte mit Tieren,

Katastrophen und oft mit dem Teufel gleichgesetzt.

.Der Negro war abscheulich

Dicke Lippe, uns zu schwarz
Tragt einen Lederhut
Gekippt vorn und hinten

Vom Aussehen scheint er der

Sohn des Teufels zu sein.“'*?

Das ist ein kleines Beispiel in dem weiten Universum der Cordel-Literatur. Die Ne-
gros, sowohl die Manner als auch die Frauen und Kinder, wurden dadurch Uber lan-
ge Zeitrdume und mit wenigen Ausnahmen als negative Wesen stigmatisiert. Das
tragt dazu bei, dass dann auch der Negro selbst seine eigene ethnische Charakte-

ristik stigmatisiert.

Clovis Moura erklart in O Preconceito da cor in der Literatura de Cordel™ ,Das
Hautfarben-Vorurteil in der Cordel-Literatur®, dass dieses Vorurteil der Oberschicht
von den Cordel-Autoren Ubernomen wurde. Tatsache ist, dass viele der Autoren
selbst Negros sind. Sie haben bis vor wenigen Jahren an keiner kritischen Diskussi-
on Uber die Stellung der Negros in der Gesellschaft teiigenommen.'* Nach Ansicht
des Regisseurs und Autors Joel Zito Araujo lebt die brasilianische Gesellschaft unter
einem Mythos. Durch diesen Mythos soll die Prasenz der Negros in dieser Gesell-

schaft ignoriert und ihr Erbe so weit wie moglich ausgeldscht werden.

~Jede Gesellschaft hat ihre Mythen und Tabus. In Brasilien ist es eine wichtige
Ideologie, dass die Eurobrasilianer besser, intelligenter und schoner sind. Dazu

32 Santos, Apolonio Alves dos: Cordel “Encontro do cangaceiro Vilela com o negrdo do Pa-
rana”, ohne Jahr.

.Beicudo e preto demais
Usava um chapéu de couro
Quebrando adiante e atras
Seu aspecto parecia

Ser filho de satanas.”

1% Moura, Clovis: O preconceito de cor na literatura de cordel. Sdo Paulo, 1976.
% |bid. S. 79.
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zahlt der Mythos, eine Rassendemokratie zu haben. Beide Gesichtspunkte
wurden durch die Geschichte errichtet, um ,den sklavischen schwarzen Fleck®,
das heildt das afrikanische Erbe des Landes zu I6schen. Dieser Gedanke ist
verantwortlich flr die Schwierigkeit, die viele Negros in Brasilien haben, ihr
eigenes Selbstbewusstsein zu entwickeln.“%®

Der Ursprung dieser Idee liegt in und nach der kolonialen Zeit des Landes. Die hier
angefuhrten Filme berihren das Thema, aber nicht als ein vergangenes, sondern
als etwas sehr Gegenwartiges. Das Ziel, ein weilles Land zu haben, beschaftigte
viele Institutionen, welche das Thema burokratisch bearbeitet haben. Ein konkretes
Beispiel dafur war das o. g. Migrationsprogramm ab 1890, welches nur européaische
Arbeiter bericksichtigte. Unter der Parole ,Das Land Brasilien beschitzen und ent-
wickeln, in Kooperation mit den europaischen Vorfahren“'*® engagierte sich die Re-
gierung, um die afrikanische Ethnie aus Brasilien zu I6schen. Das hat nicht funktio-

niert.

Trotz aller Fortschritte in den letzten zwanzig Jahren durch die Movimento Negro
Unificado und die Movimento Quilombolas sowie etlicher Regierungspolitik ist fort-
wahrend die Bevorzugung der WeiRhautigen zu beobachten, insbesondere in den
Medien.

Im Rahmen der TV-Ausstrahlungen sind es die Werbung und bestimmte Sendun-
gen, die die Diskriminierung verstarken. Eine sehr komplexe Geschichte unter der
Pramisse ,nur weil} ist schon® stellt die Welt des Kinderfernsehens in Brasilien dar.
Seit Ende der 70 Jahre wurde dieser Markt in Brasilien von blonden Frauen Uber-
nommen. Es sind Frauen, die nach dem Barbie-Schonheitsideal ausgesucht wer-
den. Das heif3t, weilde nackte Beine bis fast zum Hals, blonde Haare bis fast an die
FuRe. Es geht dabei niemals um padagogische oder sinnvolle Konzepte, sondern
nur um den lukrativen Markt fur (Kinder-)Produkte. Da das Thema bei keinem der

hier behandelten Filme auftaucht, wird es im Rahmen dieser Arbeit nicht weiter be-

%5 Araujo, Joel Zito Almeida de: A Negagdo do Brasil — O Negro na Telenovela Brasileira.
Sao Paulo, 2000. S. 25.

»1oda sociedade tem os seus mitos e tabus. No Brasil, a ideologia do branqueamento e o
mito da democracia racial foram desejos e metas sociais construidos historicamente para
apagar a heranca africana, a ,mancha negra da escravidao®, sendo responsaveis pela difi-
culdade de grande parcela dos afro-brasileiros em cultivar a sua auto estima.”

1% \/gl. Brito, Jadir: A emergéncia de Outras Formas de Direito, Jornal irobin, Brasilia, ano I,
N. 3, 1997; Silva, Antonio Carlos Arruda da: Questoes legais e racismo na histéria do Brasil.
In: Munanga, Kambengele (Org) Estratégicas e Politicas de Combate a discriminagéo racial.
S30 Paulo, 1996. In: Souza, 2000. S. 27 f.
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handelt, aber zumindest, aufgrund seiner gesellschaftlichen Bedeutung im Kontext

des Themas, hier kurz erwahnt.

Zur Zeit erreicht die ethnische Diskussion in Brasilien durch die Verbreitung und Mo-
dernisierung der Medien beinahe die gesamte Bevdlkerung. In Fernsehkonzernen
und Sendungen, Radiosendungen, Werbeagenturen, Uber Internet und im Kino dis-
kutiert man Uber Rassenfeindlichkeiten. Es installiert sich ein medialer und institutio-
neller Kampf, in dem die Negro-Bevédlkerung durch gesetzliche Grundlagen die Un-

terstutzung der Regierung erhalt.

Dennoch wird noch keine Einigkeit erzielt. Auf der einen Seite stehen die Befiirwor-
ter, um mit politischen Diskussionen die Situation der Negros in der Gesellschaft zu
klaren. Auf der anderen Seite halt immer noch eine konservative Elite an der Auffas-
sung fest, dass dieses Problem in Brasilien nicht existiert. Ein wichtiger Teil der Me-
dienindustrie des Landes liegt aber in der Hand dieser konservativen Gruppe. Das
thematisieren die Filme Filhas do Vento und A Negag¢do do Basil, die im Zentrum

dieser Untersuchung stehen.

Seit 2010 beweist die Bundesvolkszahlung, dass die Negros die Mehrheit in der
brasilianischen Bevélkerung darstellen. Die psychologische Macht der Gedéachtnis-
Ubertragung ist hier jedoch nicht zu Ubersehen. Ein Negro weil} selbst, dass er ein
Negro ist. Es weigern sich aber sehr viele, zu ihrer eigenen |dentitat zu stehen. In
vielen Fallen bleiben sie lieber unsichtbar. Selbst bei der Volkszahlung von 2010
konnten viele Negros noch nicht antworten: Ja ich bin Negro. Sie wahlten stattdes-

sen einen von den o. g. ausweichenden Begriffen.

3.3.3 Das ,,Marchen“ der Rassendemokratie in Brasilien und seine Folgen

Die Kompliziertheit dieses verfahrenen Themas in Brasilien fihrt oft zu hei3en Dis-
kussionen. Die tatsachlichen Zahlen der ethnischen Verteilung der Bevolkerung sind
unsicher. Die Ergebnisse der offiziellen Bundesvolkszahlung unterscheiden sich er-
heblich von denen anderer, ebenfalls seridser Volkszahlungsagenturen, je nachdem,
welche Methode bei der Umfrage angewandt wurde. Ein Beispiel daflr bietet eine
Analyse von Joel Zito Araujo: In 1872 war die brasilianische Bevolkerung auf 38,1%
Weilde, 38,3% Mestizen und 19,7% Negros verteilt. So gab es also insgesamt 58%

Afrobrasilianer im damaligen Brasilien. Macht man einen grof3en Sprung in der Zeit,
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ist zu beobachten, dass in 1990 das ,Pesquisa Nacional por Amostra de Domicilio*,
das Amt fir Bundesumfragen fir die Domizil-Anzahl, 55,3% Weile; 39,3 Mestizen
und 4,9 Negros ermittelte. Das wirde eine Reduktion der Negros um 44,2% in der
gesamten Landesbevdlkerung bedeuten.' Dieses merkwiirdige Ergebnis der offizi-
ellen Volkszahlung von 1990 bietet Material fur Diskussion und erweckt das In-

teresse nichtstaatlicher Organisationen des Landes.

Finf Jahre spater wurde im Jahr 1995 eine weitere Volkszahlung von ,Datafolha”,
einem anerkannten Institut fur Befragungen, durchgefihrt. Damals sind 5081 Men-
schen Uber 16 Jahre in 121 Stadten des Landes gefragt worden. Das Ergebnis die-
ser Befragung von 1995 wurde unter dem Titel Racismo cordial, ,herzlicher Rassis-
mus®, veroffentlicht und hat eine polemische Diskussion in Brasilien eroffnet. Es
zeigt einen grof3en Unterschied gegenuber der 0. g. Umfrage von 1990. Bei der Un-
tersuchung wurde festgestellt, dass zwischen 87% und 91% der befragten Eurobra-
silianer Antworten gaben, die auf Rassenfeindlichkeit schlieRen lieien. Nur 10% da-
von aber bestétigten fiir sich selbst, dass sie sich rassenfeindlich verhielten.'® Hierin

ist der subtile Erfolg der Ideologie der Rassendemokratie zu sehen.

13 Jahre spater wiederholte das ,Datafolha“ die Untersuchung Uber die Rassen-
feindlichkeit. Befragt wurden 2.982 Bewohner aus 213 Stadten. Nur 3% der Befrag-
ten bestatigten, rassenfeindlich zu sein, aber noch 91% antworteten, dass die Wei-
Ren in Brasilien rassenfeindlich seien. Im Laufe der 13 Jahre war in Hinsicht auf die
Bekampfung des Rassismus und flir die Neubewertung der afrobrasilianischen Be-
volkerung und ihrer Kultur vieles unternommen worden. Das Ergebnis ist deutlich.
Wahrend sich 1995 noch 50% der Befragten als Weille ausgewiesen haben, sind

es 13 Jahre spater nur noch 37%."*

In der letzten Bundesvolkszahlung von 2010 hat sich zum ersten Mal in der Ge-
schichte Brasiliens eine Mehrheit der Bevdlkerung des Landes als Negros bezeich-
net. Die brasilianische Bevdlkerung besteht demnach zu 51% aus Negros. Insofern
bleibt Brasilien ein Land mit ,Rassenpluralitat’, aber vor allem ein Land mit Negros.

Wenn man bedenkt, dass zwischen 1890 und 1920 auch ca. 4,4 Millionen Europaer

37 Aratjo: 2000. S. 28.

%8 Vgl. Data Folha Revela o Brasileiro: Pesquisa inédita faz mapeamento de cor no Brasil.
Zeitung Folha de Sao Paulo, Caderno Especial- 2, 23.11.2008.

%9 Vgl. Racismo confrontado. Zeitung Folha de Sdo Paulo, Caderno Especial, 25.06.1995.
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und Asiaten als Arbeiter nach Brasilien ausgewandert sind'°, erscheint der Prozent-
satz der Negros sehr hoch. Dieses Ergebnis stellt auch die damalige Theorie der

,2Aufhellung der Negros“ durch die europaische Einwanderung nach Brasilien in Fra-

ge.

Die Rassenpluralitat wurde von Joel Zito Araujo in Filhas do Vento dargestellt. In
der 19. Sequenz (bei 00:30:48) wird ein Casting fir die Teilnahme an einem Film in-
szeniert. Fur einige Sekunden werden Schnitte mehrerer brasilianischer Phano-
typen gezeigt. Auch bei dem Film Broder taucht die Diskussion Uber der Rassenun-
terschiedlichkeit neben der Uber die Diskriminierung der Negros auf. In der 60.
Sequenz (bei 01:09:12) ruft eine Negra die Polizei, um eine Anzeige zu machen.
Macu als Eurobrasilianer wurde als Opfer gesehen, die zwei Negros bei ihm als Ta-
ter. Die Polizei und auch Negros selbst haben die Situation auf diese Weise inter-

pretiert.

Als eine Bevdlkerung mit einem Anteil von 51% Negros kdmpfen einige Millionen
Brasilianer um eine Reparation, flr bessere allgemeine Lebensqualitat. Gleichbe-
handlung und Gleichberechtigung in allen Bereichen der Gesellschaft sind ein drin-
gender Bedarf dieser Bevolkerung. Bekannt ist, dass der Negro die Sklaverei nie-

mals akzeptiert hat.

3.4 TEN - Teatro Experimental do Negro

In Hinsicht auf die afrikanische Kultur in Brasilien schreibt das Theater ein wichtiges
Kapitel mit der Phase des TEN — das Teatro Experimental do Negro, welches hier

unbedingt in die geschichtliche Definition hineingehért.

Durch die Grindung des TEN — Teatro Experimental do Negro™' in 1944 war die
erste Option fur die Negros gegeben, eine professionelle Schauspielkarriere anzu-
denken. Einige Schauspielerlnnen, die am TEN ausgebildet wurden oder mitgewirkt
haben, machten Karriere am brasilianischen Theater, im Fernsehen sowie im Kino

und auch bei dem neuen Cinema Negro.

0 Araujo, 2000, S. 28.

“ITEN, vgl. u. a.: http://ipeafro.org.br/home/br/acoes/32/43/ten/
und http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_teatro/index.cfm?fuseacti-
on=cias_biografia&cd_verbete=649
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Als Abdias Nascimento'? das Teatro Experimental do Negro griindete, wollte er die
Thematik der Negros ins Zentrum des Theaters stellen und die Negros zu aktiven

Mitgestaltern der brasilianischen Theaterkultur ausbilden.

Die Theaterkultur wurde in Brasilien nach der Ankunft der portugiesischen Kaiserfa-
milie zu Beginn des 19. Jahrhunderts etabliert. Eine interessante Betrachtung hin-
sichtlich der Geschichte des brasilianischen Theaters hat Abdias Nascimento in ei-
nem Beitrag der Zeitschrift Civilizacao Brasileira in 1968 publiziert. Er hatte
herausgefunden, dass der Negro bereits im 18. Jahrhundert am Theater mitwirken
durfte. Mehr als das, in jener Zeit konnten nur die Negros Theater machen, denn es
galt als ein sehr erniedrigender Beruf. Theaterschauspielerinnen wurden als die
schandlichsten und verachtlichsten Berufe iberhaupt angesehen. Insofern war der
Beruf fur die brasilianischen Negros erlaubt und beinah nur fur sie reserviert. Diese
Situation anderte sich nach der Ankunft der Kaiserfamilie in Brasilien vollig und
schlug ins Gegenteil um. Das staatliche Operntheater von Rio de Janeiro wurde ge-

baut und die Theaterkunst erlangte hohe Anerkennung.

Von dieser Zeit an wurde der Negro nicht mehr auf der Buhne gesehen. Selbst fir
eine Rolle, in der die Figur eines Negros notig war, wurde die Blackface-Methode
angewandt. Falls doch einmal ein Negro Schauspieler engagiert wurde, bekam er
immer eine Rolle mit den Ublichen Stereotypen. Genauso verfuhren spater auch

Kino und Fernsehen.

Abdias Nascimento thematisiert u. a. die Abwesenheit der Negro in der Dramaturgie.
,Der Negro wurde entbehrlich im brasilianischen Theater, sobald es sich als Kunst
und Kultur etablierte.“ Vor dem Hintergrund dieser Realitdt griindete Nascimento
das Projekt TEN — Teatro Experimental do Negro. Im Interview fur den Dokumentar-
film ,Abdias Nascimento Uiber seine Lebensgeschichte unter der Regie von Lazaro
Ramos bestatigte Nascimento: ,Als ich das TEN gegriindet habe, wurde ich sehr
scharf kritisiert. Manche sagten mir, dass ich ein Problem fiir die brasilianische Ge-
sellschaft suchen wirde. (Wie kannst du ein Theater griinden mit dem Namen Thea-

ter der Negro? Du bist verriickt! Du suchst Probleme, Abdias).”

“2|peafro. Abdias do Nascimento:
vgl.: http://ipeafro.org.br/home/br/personalidades bei Personalidades Abdias
und: http://www.verinhaottoni.com/abdiasdonascimento/texts/bio.html
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Das Projekt verfugte von Anfang an Uber mehr Motivation und Idealismus, als Uber
jede Form von Struktur und Finanzierung. Trotz aller Schwierigkeiten entschied Nas-
cimento, den Schritt zu wagen, ein Schauspiel zu organisieren. Das erste grof3e Hin-
dernis war, einen Text in der damaligen brasilianischen Dramaturgie zu finden, wel-
cher den Ansprichen und dem Anliegen der Gruppe entsprach. Die amerikanische
Literatur lesend, entdeckte Nascimento den Text O Imperador Jones des Amerika-
ners Eugene O'Neill. Der Autor erlaubte die Verwendung des Textes, ohne Kosten
zu erheben. Die Probezeit mit dem Unterricht und nach der Interpretation des Pro-
fessors Ironildes Rodrigues dauerte sechs Monate. Durch einigen politischen Ein-
fluss von Abdias Nascimento geschah das groRe Wunder. Fir die erste Premiere

des TEN bekam die Gruppe das staatliche Operntheater von Rio de Janeiro.'?

Circa ein Jahr nach Beginn des Projekts erreichte Nascimento sein Ziel. Am 8. Mai
1945 fand die Premiere des TEN im staatlichen Operntheater von Rio de Janeiro
statt. Auf der Bihne wurde unter der Regie von Abdias Nascimento O Imperador Jo-
nes von Eugene O Neil gespielt. Das bedeutete einen Meilenstein in der Kunst und
Kulturgeschichte Brasilien und ebenfalls in der Geschichte des Operntheaters von
Rio de Janeiro seit seiner Eréffnung in 1909. Ein Theaterstiick, in dem die Negros
von der Regie bis zu der Hauptrolle alles selbst gestalten durften. Das Ergebnis war
sehr gut und wurde positiv aufgenommen, mit einem besonderen Lob an den Haupt-

darsteller Aguinaldo Camargo.

Bei diesem Anlass war Ruth de Souza die erste Negra Schauspielerin, die diese
Blhne betreten hat. Viele weitere Negra Schauspielerinnen haben ihre Karriere am
TEN angefangen. Sowohl das Publikum als auch die Kritik waren iberrascht von der
Inszenierung, Interpretation und Regie des TEN. Dadurch erregte — und erregt noch
heute — das Projekt national und international die Aufmerksamkeit vieler Intellektuel-

ler, Journalisten, Soziologen und Schriftsteller u. a.

In seiner zweiten Spielzeit prasentierte das TEN ein Stick von O'Neill — ,Todos os
Filhos de Deus tem Asas“. Die Premiere fand 1946 im Fénix Theater, Rio de Janei-
ro, statt. Unter der Regie von Aguinaldo Camargo betrat Ruth de Souza wiederum
die Blhne. Sie hat seitdem nicht mehr aufgehért. Keine andere Negra Schauspiele-

rin wurde so erfolgreich wie sie. Eine Negra ist die Grand Dame des brasilianischen

%3 Das Operntheater von Rio de Janeiro gilt als eines der schonsten und wichtigsten Opern-
hauser in Brasilien. Es wurde er6ffnet am 14. Juli 1909 mit Kapazitat fur 1.739 Zuschauer.
Vgl. dazu: http://www.theatromunicipal.rj.gov.br/historia.html
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Theaters, Fernsehens und Kinos; damit stellt Souza bis heute ein Vorbild dar. So
ehrt auch Joel Zito de Araujo Ruth de Souza mit einer Hommage in seinem hier vor-

gestellten Film Filhas do Vento.

Nach bestimmten den Theaterbereich betreffenden Aspekten gab das TEN die An-
regung fur eine spezifische Textproduktion. Der Anspruch des Projekts — die Diskus-
sion um die Geschichte der Negros — sollte dabei bertcksichtigt werden. Diese Pro-
duktion bendtigte etwas Zeit. Vor allem nach der ersten erfolgreichen Erfahrung der
Gruppe hing die Messlatte sehr hoch. Ab dem dritten Jahr brachte das TEN eine
Reihe originaler Stiicke auf die Bihne. Erst ab dieser Zeit etablierte sich die afrobra-
silianische Dramaturgie einigermalen. Sticke wie ,O Filho Prodigo® von Lucio Car-

doso und ,Aruanda“ von Joaquim Ribeiro sind dabei erwahnenswert.

Uber eine Theatergruppe hinaus stellte das Projekt TEN ein soziopolitisches Projekt
dar. Es bekam die Unterstutzung der UNE-Uniao Nacional dos Estudantes. (Bun-
des-Verein der Studenten), dadurch konnten die Mitwirkenden die Raume der Uni-
versitat nutzen. Neben der Theaterausbildung verfolgte man Ziele politischer Be-

wusstseinsbildung und sogar der Alphabetisierung. Abdias Nascimento erzahlte:

,Urspringlich bot die Universitat durch die Studentenbewegung einen Raum fur
die Treffen des Projektes TEN. Abgesehen vom Kurs fiir Interpretation haben wir
auch Alphabetisierungs-Kurse angeboten, weil die meisten Negros nicht lesen
konnten. Zu den Alphabetisierungs-Kursen waren Gruppen von 200 Personen in
einem Raum. Es waren so viele Leute, dass die Universitat das Raumlichkeits-
Angebot abgesagt hat. Die Universitat sah plétzlich anders aus, war nicht mehr
fur die Studenten, sondern fur uns Negro Analphabeten. Dann, nach einigen
Diskussionen mit der Direktion, wurde uns verboten, den Raum der Universitat

zu benutzen.“'*

Das Projekt haben Teilnehmer aus verschiedenen Branchen wahrgenommen. Es
waren Fabrikarbeiter, Dienstmadchen, einfache Beamte, Favela-Bewohner ohne
Ausbildung, Tanzerinnen aus dem Nachtlokal. Es ist wichtig, sich daran zu erinnern,
dass die Grindung dieses Projekts 1944, nur 56 Jahre nach der Abschaffung der
Sklaverei, stattfand. Das heifdt, die Situation der Negros in Brasilien war damals
noch sehr prekar. Fur die Negros gab es in jener Zeit kaum Teilhabe am gesell-

schaftlichen Leben aulierhalb der schweren Arbeit. Weder gab es Zugang zu Kunst

“4Abdias Nascimento erzahlt Details im Dokumentarfilm Abdias Nascimento — Espelho,
vgl. Sequenz bei: http://www.youtube.com/watch?v=2nhwGPpOPe0
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und Kultur, noch war elementare Schulbildung mdéglich. Analphabetismus in der bra-
silianischen Bevdlkerung war damals noch stark verbreitet. Ein guter Teil davon be-
traf Negros als Konsequenz der Sklaverei. Die arme Bevdlkerung, das betrifft die

Negros, war meistens nicht alphabetisiert.

Im Alter von Uber 90 Jahren lachte Nascimento Uber diese Geschichte. Durch das
Teatro Experimental do Negro wurde auch in Hinsicht auf die Asthetik der Theater-
kultur in Brasilien einiges erreicht. Im Laufe der 40er, 50er, 60er Jahre brachte das
TEN einige Themen, die im Interesse der Negro Bevolkerung lagen, auf die Bihne.
Die Geschichte der brasilianischen Negros wurde dargestellt und kritisch zwischen
Kinstler und Publikum hin und her bewegt. Dadurch wurde die Tur fur die Ne-
gro-Schauspielerlnnen, -Dramaturgen und -Theaterdrehbuchautoren gedéffnet. Na-
men u. a. wie Abdias Nascimento, Ruth de Souza, Aguinaldo Camargo, Milton Gon-

calves und Lea Garcia beeinflussten die Geschichte der Theaterkultur in Brasilien.

Im Rahmen des Projekts TEN wurde eine Reihe von sozialen, politischen und kinst-
lerischen Projekten initiiert. Nascimento arbeitete unermidlich an seinen Zielen. Ein
von ihm organisierter Wettbewerbung im Kunstbereich war ,Jesus Christus Negro®.
1950 organisierte er den 1. Kongress der brasilianischen Negros. 1955 organisierte

er ,A Semana do Negro®, die Negro-Woche. In einem Interview erzahlt Nascimento:

LAls ich das TEN gegriindet habe, verfolgte ich nicht nur das Ziel der
Bekampfung der Rassendiskriminierung, sondern auch der Erweiterung der
Horizonte und Ambitionen der afrobrasilianischen Bevélkerung in der Suche
nach weiteren Bereichen. Der wichtigste davon war die Befreiung der
Geschichte der Negros. Die Befreiung seiner kulturellen Werte und das Angebot

kreativer Alternativen. Das alles fir den Aufbau einer Zukunft mit besserer

Lebensqualitat fiir die afrobrasilianische Bevélkerung.“'*®

Ein ahnlicher Prozess bildete sich im Kino erst ca. 56 Jahre spater mit dem Manifest

und Projekt Génese do Cinema Negro brasileiro ab. Der Film Filhas do Vento in
2005 ist ein gutes Beispiel dafiir. Die Regisseure Joel Zito Araujo, Jeferson De und
Rogério de Moura haben im Kinobereich den gleichen Bedarf gesehen wie Nasci-
mento flr das Theater. Erstaunlich ist der Zeitunterschied. Die Notwendigkeit des
Kampfes gegen die Rassendiskriminierung in Brasilien ist noch immer aktuell. Mit

Filhas do Vento, 2005, dreht Joel Zito Araujo einen Film mit dem Ziel, den Negros u.

%% Vgl. op.cit. Abdias Nascimento — Espelho,
vgl. Sequenz bei: http://www.youtube.com/watch?v=2nhwGPp0OPe0

82



Zur Kulturgeschichte Brasiliens

a. die Hauptrolle zu geben. In seinem Film sind beinah 100% Negro Schauspieler
vertreten.

Zwar wurde den durch das TEN ausgebildeten Negro Schauspielerinnen eine Chan-
ce vor der Kamera gegeben, doch gerade diese Auftritte, die Art der Rollen, die sie
bekamen, verschlechterten das politische und gesellschaftliche Klima hinsichtlich
der Negros in der Gesellschaft. Jahrelang haben das Fernsehen und das Kino Ge-
dachtnis angesammelt durch die Inhalte dieser Rollen — die Subalternen: Hausmad-
chen, Prostituierte, Banditen, Obdachlose, Sklaven; ein guter Teil davon noch in
Form von ,humoristischer Darstellung®. Nicht selten duf3erte sich dabei Sarkasmus
Uber den eigenen Zustand und die Stellung der Negros in dieser Gesellschaft. Hau-
fig mussten Negro Schauspieler Witze, die mit Vorurteilen Uber ihre eigene ethni-
sche Gruppe gespickt waren, erzahlen. Das spiegelte die Haltung der brasiliani-

schen Regisseurlnnen im ersten Jahrhundert des Kinos wieder.

3.5 Kurzer Uberblick iiber die Filmgeschichte Brasiliens

Ein Uberblick tber die allgemeine brasilianische Filmgeschichte ermdglicht es, auch
die Situation der Negrobevdlkerung des Landes besser einzuordnen. Im Folgenden
werden dazu kurz einige wichtige Gesichtspunkte und Phasen der brasilianischen

Filmgeschichte erlautert.

3.5.1 Der Negro in brasilianischen Filmen und die vielfaltigen Erscheinungs-

weisen von Gedachtnis

Untersucht man die brasilianische Filmgeschichte, so lasst sich bestatigen, dass der
Afro-brasileiro, der Negro, doch schon relativ am Anfang dort mitwirkt. Die Beson-
derheit dabei liegt in der Art, wie die Negros und ihre Kultur dargestellt wurden; wel-

che Rollen fir die Negro Schauspieler reserviert waren.

Seit der Erfindung des Films stand und steht das Filmwesen in Brasilien unter aus-
landischer Vorherrschaft.'® Schon aus finanziellen Griinden hatten und haben brasi-

lianische Cineasten wenig Spielraum. Den brasilianischen Regisseuren bleibt daher

%6 Vgl. Gomes, Sales: 2001, S. 9 ff.; Bernardet: 1979, S. 7.
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vor allem, sich immer wieder um eine bodenstandige, spezifisch brasilianische Aus-

drucksweise zu bemihen, um eine internationale Annerkennung zu erreichen."

Nur sechs Monate nach der Filmvorfiihrung der Gebriider Lumiére in Paris fand am
8. Juni 1896 in Rio de Janeiro die erste Filmvorfihrung in Brasilien statt. Wohl ge-
merkt, acht Jahre nach der Abschaffung der Sklaverei. Zwei Jahre spater entstan-
den die ersten brasilianischen Aufnahmen. Wie oft in jener Zeit, handelte es sich
auch in Brasilien zunachst zum gréf3ten Teil bei den Filmen um unverbindliche doku-
mentarische Aufnahmen. 1908 wurden dann die ersten drei Spielfiime der brasiliani-

schen Filmgeschichte vorgestellt.

Hier sind zu nennen:
Os Estranguladores von Antonio Leal, der zum ersten grofen Publikumserfolg wur-
de. Dabei kann man zwei Negro Schauspieler in der Rolle von Polizisten identifizie-

ren.

Ihné Anastacio Chegou de Viagem von Julio Ferrez und O Crime da Mala von Alber-
to Botelho und Francisco Serrador. Mit diesen Filmen begann eine erfolgreiche Pha-
se der nationalen Spielfilmproduktion — die Bela Epoca, auch ,Goldene Zeit* genant,
welche sich zwischen 1908 und 1911 entfaltete. Fakt ist, dass in diesem Zeitraum
des brasilianischen Kinos die Anwesenheit der Negros sowohl als Schauspieler als

auch als Zuschauer beinah auf Null ging.

Eine absolute Ausnahme in dieser Geschichte stellt die Personlichkeit von Benjamin
de Oliveira dar. Als Sohn ehemaliger Sklaven hat Benjamin als Kind vor dem Tor ei-
nes Zirkus SuRigkeiten verkauft und sich sehr frih durch die Zirkuskunst faszinieren
lassen. Er hat spater als Zirkuskunstler eine sehr erfolgreiche Karriere gemacht, in-
dem er die Zirkusbiihne als Theaterbihne benutzte. Dort hat er sogar einige Operet-
tenstlicke gezeigt. Eine seiner Prasentationen in 1908, in der er die Hauptrolle sei-
nes eigenen Stickes ,Os Guaranis“ aus dem Roman ,0 Guarani“ von José de
Alencar Ubernahm, wurde durch eine stehende Kamera aufgenommen.'’ Dadurch
stand Oliveira mit seiner Hauptrolle im Zentrum einer Filmaufnahme. Spater in 1943
spielte er in einer sekundaren Rolle im Film Inconfidencia Mineira unter Regie von
Carmen Santos. Bereits Ende 1911 geriet die nationale Filmproduktion aufgrund der

auslandischen Dominanz im brasilianischen Kinobereich jedoch in eine Krise.

47 Spater, in 1926, drehte der in Brasilien lebende lItaliener Vittorio Capellaro eine neue Ver-
sion des Films O Guarani nach dem o. g. Roman von José de Alencar.
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Ab 1915 gab es weitere Unternehmungen zur Industrialisierung des brasilianischen
Kinos in Rio de Janeiro. Es entstanden Filme wie Luciola (1916) oder Patria e Band-
eira (1917), die auch das internationale Publikum begeisterten. Die meisten Filme,
die in den 20er bis 40er Jahren entstanden, blieben eher unauffallig. Nur einige ver-
dienen besondere Aufmerksamkeit, wie Limite (1929) von Mario Peixoto und Ganga
Bruta (1933) von Humberto Mauro. Beide zahlen bis heute zu den besten brasiliani-
schen Filmen Uberhaupt. Bei Acabaram-se os Otarios (1929) von Luiz de Barros
kann man auch einen Negro in der Rolle eines Hotelportiers identifizieren.'® Mit Fa-
vela dos Meus Amores von Humberto Mauro (1935) wurde das Thema der Favelas
aus einer unrealistischen Perspektive gezeigt. Ein Bordell wurde mitten in einer Fa-
vela gegriindet. Selbst bei dieser Angelegenheit bekamen die Negra Schauspielerin-
nen keine Hauptrolle. In dem Bordell sind sowohl die Mitarbeiterinnen als auch die
Kunden eurobrasilianischer Herkunft. So leuchtet wieder in Verbindung mit dem
Konflikt und der Stigmatisierung das Stereotyp auf.'*® Insofern bleibt die Anwesen-

heit eines Negros in der brasilianischen Filmografie bis ca. 1943 irrelevant.

Erst in dem Film Moleque Tiao, (Tiao the Urchin — Tiao, das Gassenkind) (1943) von
José Calos Burle, in dem Grande Otelo die Rolle des Tiao spielte, wurde ein Negro
als Schauspieler im Zentrum des Szenariums anerkannt. Grande Otelo entwickelte
sich zu einem der wichtigsten Schauspieler aller Zeiten in Brasilien. Sowohl beim
Theater als auch beim Fernsehen und Kino verlief seine Karriere erfolgreich. Da-
mals war Grande Otelo flr lange Zeit auch der einzige Negro Schauspieler, der oft

bei wichtigen Produktionen zu sehen war.

Mit der Entwicklung des Tonfilms entstand ab den 30er Jahren ein neues, sehr po-
puldres Genre — die Chanchadas. Es handelte sich um eine Mischung aus Holly-
wood-Musical versetzt mit einheimischen Elementen des Revue-Theaters und den
neuesten Karnevalsschlagern. Die von der Regierung Vargas (1930-1945) zur Foér-
derung der nationalen Filmindustrie eingerichteten Filmstudios Cinédia (1930) und
Atlantida (1941) produzierten grundsatzlich Chanchadas. Bei diesem Genre wurde
Grande Otelo oft als Komddiant eingestellt. Ohne jede Diskussion Uber ethnische

Gruppen oder soziale Problematiken dominierten die Chanchadas den Markt viele

48 \/g. Araljo, Vicente de Paula: A Bela Epoca do Cinema Brasileiro. Sdo Paulo, 1976.
S. 195, 220.

Monteiro, José Carlos: Histéria Visual do Cinema Brasileiro. Rio de Janeiro, 1996.
S. 79, 80.

%9 Ibid., S. 69.
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Jahre, bis das Fernsehen sich ab Ende der 50er Jahre dieses Genres annahm. An
der Seite des eurobrasilianischen Schauspielers Oscarito spielte Otelo viele Rollen
wie z. B. E o Mundo se diverte (1946) von Watson Macedo. Der erste Film, welcher
die Diskriminierung der Negros hinterfragte, war Tambem somos irmaos (1947) von
José Carlos Burle. Die Bearbeitung dieser Thematik war eine Ausnahme in der da-
maligen brasilianischen Kinolandschaft und zeigte keine Einwirkung auf andere Fil-
me dieser Generation. Bei Este mundo é um Bandeiro (1947) positionierte Watson
Macedo, der wiederum Regie flihrte, die einzige Negradarstellerin als Dienstmad-

chen mit dieser Rolle wieder im Bereich der Stereotype, wie es die Regel war.

In 1949 wurde die Vera-Cruz-Filmgesellschaft in Sdo Paulo gegriindet. Dieser grof
angelegte Versuch, ein Studio nach dem Vorbild der Metro-Goldwyn-Mayer Studios
in Hollywood aufzubauen, flihrte dazu, neben Technikern auch den international an-
gesehenen avantgardistischen Dokumentarfiimemacher Alberto Cavalcanti als Leiter
des Unternehmens aus Europa zurlick zu holen. Bis zu seinem Konkurs Ende 1953
produzierte das Vera-Cruz-Studio einige bedeutende Filme wie das im amerikani-
schen Westernstil gedrehte Epos O Cangaceiro, das in Cannes mit dem Preis fur

den besten Abenteuerfilm ausgezeichnet wurde.

3.5.1.1 Cinema Novo und die Rolle der Negros vor und hinter den Kameras

Die Diskussion Uber die Existenz einer Peripherie von Slums um Rio de Janeiro und
seine Bewohner ging weiter durch Nelson Pereira dos Santos in Rio 40 Graus
(1954) und spater in Rio Zona Norte (1956)."°

.In the fist Sdo Paulo Congress for Brazilian Cinema in 1952, dos Santos argued
for a popular cinema that could conquer the domestic market. At times these crit-
ics called for flms made by Brazilian only, as if authenticity were a function of
passport and identity card. Their emphasis was on thematic content, they
pleaded for more films about drought in the Northeast, poverty in the favelas,
and liberatory historical movements.“'®'

Mit geringem finanziellem Aufwand und Laiendarstellern in seinem Film Rio 40
Graus bot dos Santos eines Realismus, den das kommerzielle Kino Brasiliens vor-

her nicht gekannt hatte. Aber auch hier wurde die Trennung der sozialen Schichten

%0 bid., S. 80 ff.
%1 Stam, Robert, op. cit., S. 157.
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mit der Trennung der Ethnien sehr eng verbunden. Bei Rio Zona Norte bekam Gran-
de Otelo die Hauptrolle und leistete eine sehr erfolgreiche Arbeit. Zwischen 1954
und 1959 wurde die Realitat der Favelas in brasilianischen Filmen haufig dargestellt.
Als Vorlaufer der wichtigsten brasilianischen Filmbewegung — dem Cinema Novo —
weisen beide Filme schon Anzeichnen auf fir eine deutlich politische Auseinander-
setzung mit der Vielseitigkeit und den Spannungen der Landeskultur. Mit Cinco Ve-
zes Favelas, 1958, verbessert Nelson Pereira dos Santos die Stellung der Negros
und ihres Lebensraums im Kino. Die Schonheit einer stilvollen Negra Dame wurde
1959 in dem Film Orfeu Negro von Marcel Camus zum ersten Mal bewusst und ge-
zielt im brasilianischen Kino gezeigt. Dabei wurde die Schauspielerin Lea Garcia au-
Rerhalb jedes gangigen Klischees, das sich um die Negra Frauen rankt, bildhiibsch

gezeigt.

Das Cinema Novo (1955-1972) eroffnete eine pragnante soziale und politische De-

batte im brasilianischen Kino.

Zahlreich sind die Filme des Cinema Novo, die die Kultur der brasilianischen Negros
dargestellt haben. Es ist in jedem Fall der Blick der eurobrasilianischen intellektuel-
len Elite. Fihrend waren dabei junge wohlhabende Eurobrasilianer, gutmeinend in
Hinsicht auf kritische Anséatze, aber ohne ausreichende innere Realitatsndhe. Durch
viele wichtige Aspekte vom Inhalt bis zur Asthetik (iberzeugen die Filme schon bei
der ersten Phase des Cinema Novo vor allem die internationale Kritik. Nach Robert

Stam:

“The Film's pro-black approach explains, perhaps, its enthusiastic reception by
the African delegations at the Third World Congress held in Geneva in 1965. (...)
The blacks in Ganga Zumba (1063) — Calos Diegues, do not need the help and
encouragement of White abolitionists. Black, not white heroes and heroines, are

the central focus of attention.”'5?

Es ist bekannt, dass die kolonialistische Diskussion im Cinema Novo prasent war.
Raquel Gerber beschreibt Anfang der 80er Jahre die Voraussetzung flir das Projekt

Glauber Rochas, die der Kern des Cinema Novo war.

%2 |bid., S. 231.
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,In dem urspringlichen Projekt Glaubers existiert in der Mitte der Revolte der
'kolonisierten Intellektuellen' die Begierde im Denken, Fuhlen und Leben nach
dem Kampf gegen die Kolonisierenden und gegen die Kolonisation."'s

Das Cinema Novo besteht fort als wichtigstes Vorbild fiir die brasilianische Filmge-
schichte. Diese Phase des brasilianischen Kinos ist von Bedeutung vor allem als
Quelle der Bildung sowohl fiir die Filmemacher als auch fir das Filmpublikum der
Generationen nach den 60er Jahren. Aber selbst beim Cinema Novo gab es, wie bei
allen anderen Phasen der brasilianische Filmgeschichte, keinen Negro hinter der
Kamera. So existierte in dieser wichtigen Filmbewegung kein Beispiel eines Negro
Regisseurs. Wie es sich in der Realitat bei jedem privilegierten Bereich der Gesell-
schaft bis vor wenigen Jahren verhielt, so gab es auch in den gehobenen Berufen
der Filmproduktion kaum Negros. Es ist nicht lang her, dass es in Brasilien kaum
Negro-Arztinnen, -Rechtsanwaltinnen, -Richterlnnen oder -Regisseurlnnen gab. Die

gleiche Situation spiegelt auch die Arbeitswelt der Kinofilmproduktion wider’*.

Das Cinema Novo stellte die wichtigste Phase der brasilianischen Filmgeschichte
dar. In einem kurzen Zeitraum wurde dort viel Information Uber jedes Kapitel der bra-
silianischen Geschichte und der Regionen bereitgestellt. Die intellektuelle Elite konn-
te aber nur von der Terrasse ihrer ,Wohlhabenheit“ aus Uber die dramatische Reali-
tat dieser Gesellschaft erzahlen. Kurz nach Beginn dieser Filmphase Ubernahm das
Militarregime fur 21 Jahre die Macht in Brasilien. Dadurch wurden viele ideologische
Projekte wie auch die Traume eines Cinema Novo zerstort. Die meisten Intellektuel-
len jedweden Bereiches gingen ins Exil. Das galt auch fur zahlreiche Filmemacher,

von denen die meisten Eurobrasilianer aus reichen Familien waren.

Es gab, wie bei jeder Geschichte, auch Ausnahmen. Eine davon war Antonio Pitan-

ga, ein Negro Schauspieler, der seine erfolgreiche Karriere ausgehend vom Cinema

%% Gerber, Raquel: O Mito da Civilizacao Atlantica. Glauber Rocha, cinema politica e a
estética do inconsciente. Petropolis, 1982. S. 30.

,ha proposta glauberiana inicial, existia o 'intelectual colonizado' em plena revolta, querendo
pensar, sentir e viver contra o colonizador e a colonizacao. E é uma viS&o implacavel do co-
lonizador, do ponto de vista do sujeito colonizado.*

% Vgl. Xavier, Ismail: Alegorias do Subdesenvolvimento: Cinema Novo, Tropicalismo,
Cinema Marginal. Sdo Paulo, 1993.

Bernardet Jean Claude: Das brasilianische Cinema Novo und der ungeldste Widerspruch. In
Schumann, Peter (Hrsg.): Kino und Kampf in Lateinamerika. Zur Theorie und Praxis des poli-
tischen Kinos. Miinchen, Wien, 1976.

Salles Gomes, Paulo Emilio: Cinema: Trajetéria no subdesenvolvimento. Rio de Janeiro,
1996.
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Novo aufgebaut hat. Bei dem Film A Grande Cidade (1965) von Carlos Diegues er-
schittert Pitanga das Publikum und die Kritik durch seine Ausstrahlung und sein Ta-

lent. Eine ,Exception® (Ausnahme) nach der Aussage von Robert Stam:

,One exeption that proves the rule of black absence in this period is the cha-
racter Calunga (played by Pitanga), the imaginative malandro of Carlos Diego A
Grande Cidade.“'®

Doch abgesehen von der einen oder anderen Ausnahme musste der Negro sich fur
lange Zeit, wenn er vor der Kamera stand, mit diesen stereotypen Rollen begniigen.
Gerade hier setzt der Anspruch des neuen Cinema Negro an: Nur mit dem Negro
hinter den Kameras gelingt es dieser ethnischen Gruppe, eine Hauptrolle im Film zu
spielen oder eine privilegierte Rolle in der gesellschaftlichen Hierarchie zu bekom-

men.

In A Grande Feira von Roberto Pires (1961)'® fihrt der Regisseur eine soziologi-
sche Analyse mit einem Ausschnitt der brasilianischen Gesellschaft durch. Hier liegt
auf der Hand, dass sich die Mdglichkeiten der Negros zwischen der Kriminalitdt und
Prostitution bewegen. Selbst wenn in einer Handlung Negro Schauspieler gleiche
Rollen wie Nicht-Negros spielen, |asst sich die privilegierte Stellung der Nicht-Ne-
gros klar definieren. In dem Film Assalfo ao Trem pagador von Roberto Farias
(1962)"" ist der weiBe Mann der Chef einer Gruppe von Banditen, welche eine Ei-
senbahn Uberfallen haben. Er totet keine Menschen. Fir diese Aufgabe in der Grup-

pe war ein Negro als Killer verantwortlich.

Ende der 60er Jahre beeinflusste der Kunststil des Tropikalismus'® den brasiliani-
schen Film. Diese Phase bestarkte die nationalen Kinos, indem sie auf die Volkskul-
tur, ihre Legenden und Mythen zurtickgriffen. Die strenge Zensur der Militardiktatur
machte aulRerdem eine Verschleierung der Aussagen uUber die politische Situation
des Landes zwingend, weswegen von metaphorischen Stilmitteln und einer surrea-
listischen Bilderwelt Gebrauch gemacht wurde. Repréasentativ fir die tropikalisti-

schen Filme sind insbesondere Macunaima (1969) von Joaquin Pedro de Andrade

% Satam, Robert, op. cit., S. 234.
1% Vgl. Monteiro: 1996, op. cit., S. 124.
%7 |bid., S. 128.

1% Zum Tropicalismus vgl. Marques da Cunha, Arnaldo: Tropicalismo na arte brasileira (dé-
cada de 1960).
Http://www.brasilartesenciclopedias.com.br/temas/tropicalismo.html
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und Antonio das Mortes (1969) von Glauber Rocha. Selbst bei einem ausge-
zeichneten Film wie Macunaima kann man Zeichen der Rassenfeindlichkeit beob-
achten. In einer Szene wird der Negro — Macunaima — durch eine magische Zigaret-
te in einen Prinz verwandelt. ,Wie hibsch bist du geworden®. Der Negro verwandelt
sich in einen weilRen blonden Prinzen. Bei der Vorstellung eines Prinzen war der Re-
gisseur nicht in der Lage, an einen afrikanischen Prinz zu denken, der ein Negro

war.

Die staatliche Filmgesellschaft Embrafiime (1969-1990) férderte in den 70er und
80er Jahren die Produktion und den Verleih. Embrafilme finanzierte und produzierte
etwa 30% der brasilianischen Filme, beteiligte sich an Koproduktionen und erreichte
eine Verdoppelung des Marktanteils einheimischer Filme, was einen einmaligen Er-
folg fur die Filmkultur und -wirtschaft bedeutete. Es entstanden Filme wie der inter-
national erfolgreiche Donna Flor e seus Dois Maridos (1976) von Bruno Barreto und
Chica da Silva von Caca Diegues (1976)"°. Bei dem letztgenannten Film wurde die
Geschichte einer machtigen, intelligenten und sehr erfolgreichen Negra, einer ehe-
maligen Sklavin aus der Kolonialzeit in Brasilien, sehr falsch interpretiert. Dargestellt
wurde eine temperamentvolle Negra, die die Sexualitat als das wichtigste Element
ihrer Erfolgsstrategie einsetzt; beinahe eine Prostituierte, die am Ende nichts ande-
res mehr als ihren Kérper besitzt. Dieses Beispiel zeigt sehr gut, wie der Negro wie-
der in ein Stereotyp gezwungen oder durch eine Fantasie weit von der Realitat ent-
fernt wird, sobald ein Regisseur die brasilianische Gesellschaft im Film darzustellen

versuchte.

Aber in den 70er und 80er Jahren gab es die ersten Schritte in Richtung auf eine
andere Asthetik. Sobald ein Negro als Regisseur hinter der Kamera stand, bekamen
Negro Schauspielerinnen Hauptrollen vor den Kameras. Das waren die ersten
Schritte des brasilianischen Kinos zu einer ,anderen® Filmgeschichte. Zézimo Bulbul
war mit Alma no Olho (1973) und Abolicao (1988) einer der Pioniere mit einer inno-

vativen Asthetik.

Auch in den 80ern entstanden einige bemerkenswerte Filme wie Eles nao usam
Black-Tie (1981) von Leon Hirszman, bei dem die Rolle von Milton Morais wesent-
lich fir den Film war. Auch Memodrias do Carcere (1984) von Nélson Pereira dos

Santos gehorte zu diesen wichtigen Werken. Mit der ,abertura politica“, der politi-

%9 Vgl. Monteiro: 1996, op. cit., S. 167.
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schen Offnung, ab Mitte der 80er Jahre begann eine neue Phase fir die brasiliani-

sche Gesellschaft.

Zwischen den 80er und 90er Jahren wurde unter der Regierung von Prasident Collor
de Mello die brasilianische Filmindustrie unterdriickt. Kunst und Kultur wurden nicht
mehr gefordert, eine Phase, die sich Uber ca. 15 Jahre hinzog, bis die Kultur wieder

atmen konnte.

Was sich bei alledem immer wieder bestatigt, ist, dass selbst bei der bedeutendsten
Phase des brasilianischen Kinos, dem Cinema Novo, nicht der ethnische Konflikt
zwischen den Regisseuren und den Negro Schauspielerinnen objektiv gelést wurde.
Wenn wir wichtige Werke wie Rio Zona Norte (1957) von Nelson Pereira dos San-
tos, Barravento (1962) von Glauber Rocha und Ganga Zumba (1964) von Carlos
Diegues — der auch Chica da Silva (1976), Quilombo (1984) und Orfeu (1999) ge-
dreht hat —, betrachten, muss festgestellt werden, dass in keinem dieser Filme der

Negro aus den Stereotypen befreit wurde.

In dieser Phase wurde kein gezieltes Projekt gegen die rassistische Ausdrucksweise
im Kino initiiert. Selbst in den Werken, bei denen die politische Situation der brasilia-
nischen Gesellschaft zwischen Arm und Reich das Thema war, wurde die afrobrasi-
liansiche Kultur unterschatzt und oft nur im negativen Sinn als Ursache fir entstan-
denes Chaos inszeniert. Eine der gravierenden Schwachstellen sowohl beim
Cinema Novo als auch in der allgemeinen Geschichte des brasilianischen Films bis
dahin war klar erkennbar — es gab keinen Negro Regisseur, um die Stellung der Ne-

gros in der Gesellschaft ins Gleichgewicht zu bringen.

3.5.1.2 A Retomada - ein Neuanfang im brasilianischen Film

Erst ab ca. 1995 beginnt mit ,A Retomada do Cinema brasileiro“ eine neue Phase
fir die brasilianischen Kinos — ,Die Wiederaufnahme des brasilianischen Kinos*“."®°
Seit dem Beginn dieser Phase wurde die Diskussion Uber die sozialen Unterschiede
zwischen Armen und Reichen sowie uUber die Vermdgensverteilung des Landes
scharfer. Die Filme der 90er verwiesen auf einen konkreten Neuanfang. Mit Werken
wie Terra Estrangeira (1995) oder Central do Brasil (1997) von Walter Salles, der in

Berlin den Goldenen Baren verliehen bekam, stof3t der brasilianische Film in jlings-

160 Caetano, Daniel (Hrsg.): Cinema Brasileiro 1995-2005 — Ensaios sobre uma década. Rio
de Janeiro, 2005, S. 15 ff.
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ter Zeit wieder auf beachtliches Interesse im Ausland. Beinahe in keinem Film die-
ser Filmografie ist ein Negro als Hauptdarsteller eingesetzt oder als Regisseur tatig

gewesen.

Ferner brachten Filme wie Principe von Ugo Gorgeti (2002), Boleiro Il von Ugo Gor-
geti (2002), Cronicamente Inviavel von Sergio Bianchi (2001), Domesticas o Filme
von Sérgio Meireles (2001) und Die Passagem von Ricardo Elias (2003) viele De-
batten auf die Leinwand, obwohl sie unabhangig von einer organisierten Filmbewe-
gung entstanden waren. Im Zentrum der Diskussion stand der Alltag der Brasilianer
und dadurch die Auseinandersetzung mit der Geschichte Brasiliens. Daten und
Fakten, welche die noch aktuelle Realitdt der Negro offenlegen, fihren den Zu-
schauer zur kolonialen und neu-kolonialen Geschichte des Landes. Diese Aspekte
treten in den Vordergrund, wenn die Favelas und ihre Bewohner im Film dargestellt
werden. Die brasilianischen Favelas werden in den brasilianischen Filmen der letz-
ten Zeit recht oft thematisiert und dabei werden viele Fragen aufgeworfen. In dieser
Atmosphare vom Ende der 90er Jahre bis zum Anfang des neuen Jahrtausends
entwickelte sich die Diskussion um das neue Cinema Negro und die Manifeste ent-

standen.
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4 Zur Definition des Gedachtniskonzepts

4.1 Das kollektive Gedachtnis von Maurice Halbwachs

Die Gedachtnisforschung hat ihren Ursprung in der Sozialpsychologie von Maurice
Halbwachs. Mit seinem Werk ,Les cadres sociaux de la mémoire“'®' aus dem Jahr
1925 schilderte er das Gedachtnis als ein Sozialphanomen. Er vertritt die These,
dass die Erinnerung kein besonderes Privileg des Individuums ist. Vielmehr stellt
das Gedachtnis ein Charakteristikum aller Gruppen in jeder Gesellschaft dar. Auf
diese Weise etablierte Halbwachs das Gedachtnis als soziales Phdnomen. Halb-
wachs war Schiler von Henri Bergson. Dadurch wurde er schon wahrend seines
Studiums mit der philosophischen Auseinandersetzung Uber das Gedachtnis be-
kannt. Spater iUbernahm Halbwachs das Thema auf vielfaltige Weise in seiner For-
schung. Er hat es mit dem Konzept des Kollektivbewusstseins verflochten, welches
er bei Emile Durkheim detailliert kennenlernte. Halbwachs ist sowohl in Philosophie
als auch in Rechtswissenschaften fachkundig. Seine Interessen erstrecken sich in
groller Bandbreite Uber verschiedene Fachgebiete wie Gesellschaftswissenschaf-
ten, Geografie, Okonomie sowie Statistik, Psychologie, Physiologie und weitere. Er
steht als der wichtigste Name verantwortlich flr den ersten Schritt hin zu der breiten
Diskussion und dem Interesse an der gesellschaftlichen Dimension des Gedachtnis-

und Erinnerungsphanomens.

Halbwachs beobachtete und analysierte die menschlichen Traume. Er untersuchte
die Funktion des Gedachtnisses sowie die Aphasien (Sprachstérungen aufgrund ei-
ner Hemispharen Schadigung des Gehirns). Letztere spielen in Bezug auf ,viele
Grade in der Einschrankung des Erinnerungsvermdgens“'®? eine wesentlichen Rolle

im menschlichen Gedachtnis. So fasste Halbwachs seine Ansichten zusammen:

,ES genlgt in der Tat nicht zu =zeigen, dass die Individuen immer
gesellschaftliche Bezugsrahmen verwenden, wenn sie sich erinnern. Man mii3te
sich auf den Standpunkt der Gruppe oder der Gruppen stellen. (...) Man kann
ebensogut sagen, da® das Individuum sich erinnert, indem es sich auf den
Standpunkt der Gruppe stellt, und dass das Gedachtnis der Gruppe sich

" Halbwachs, Maurice: 1985, op. cit.
182 |bid., S. 121.
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verwirklicht und offenbart in den individuellen Gedachtnissen“'®®* und

,ES gibt kein mogliches Gedachtnis aullerhalb derjenigen Bezugsrahmen, deren
sich die in der Gesellschaft lebenden Menschen bedienen, um ihre Erinnerun-
gen zu fixieren und wiederzufinden.“'%

Halbwachs arbeitete anhand von komplexen psychologischen und sozialen Daten.
So erklarte er, wie die Rekonstruktion vergangener Ereignisse in Form von Gedacht-
nis-Bezugsrahmen zur Wiederherstellung der Erinnerungen zustande kommen
kann. Dadurch realisierte Halbwachs, dass die Menschen Uber keinerlei Gedachtnis

Optionen aufierhalb der kollektiven Bezugsrahmen verfiigen.

Uber die Familien und weitere Gruppen wie religiése Institutionen bildet sich nach
Halbwachs das soziale und kollektive Gedachtnis. Dies geschieht als ein alltagliches
Erinnerungsphanomen. Das heifl3t: Die ,Kenntnis die man besitzt, beruht ganzlich
auf der sogenannten duReren Beobachtung“.'®® Insofern erklarte Halbwachs, dass
das individuelle Gedachtnis von der gesellschaftlichen Umgebung abhangig ist. Die
Ausgangshypothese von Halbwachs lautete, dass ,aufler dem Individuum nichts

existiert”.16¢

Er meint, es muss eine andere Quelle geben, um das ,Wiedererscheinen von Erin-
nerungen“'®” zu ermoglichen. Denn sicher ist: Die Erinnerung des Individuums ori-

entiert sich an dem kollektiven Gedachtnis seiner Gruppe.

~Was wir aber den kollektiven Bezugsrahmen des Gedachtnisses nennen, ware
dann jedoch nur das Ergebnis, die Summe, die Kombination der individuellen
Erinnerung vieler Mitglieder einer und derselben Gesellschaft.“'%

Das individuelle Gedachtnis erwachst aus der Gesellschaft, d. h. aus der Gruppe, zu
der es gehort. Selbst die Aphasie, argumentiert Halbwachs, mit ihrem unterschiedli-
chen Grad von Stérungen des Erinnerungsvermogens, kann die gesellschaftliche

Bezugserinnerung der Aphasiker nicht zerstoren.

% Ibid., S. 23.

*4 Ibid., S. 121.
1% Ibid., S. 362.
1% |bid., S. 364.
%7 Ibid.

1% Ibid., S. 21, 22.
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Der Mensch verfugt Uber die Fahigkeit, Erinnerung als Lebensvermdgen zu bewah-
ren. Dieses Phanomen verbindet sich mit der Wahrnehmungsfunktion, Bilder ins Ge-
hirn aufzunehmen. Denn ,die Erinnerungen seien nichts anderes als Bilder*'®. Je
breitgefacherter die gesellschaftlichen Verbindungen sowie die Bildungsoptionen
aus mehreren und verschiedenen Formen von Gedachtnis sind, desto reicher ist das

Bildvermégen. So argumentiert Halbwachs:

,ES ist das Bild, das vom Wort abgetrennte Bild, das Bild soweit es sich auf den
einzelnen und nur auf ihn bezieht unter Absehen von jenem ganzen Hof
allgemeiner Bedeutungen, Bezuge und Vorstellungen, d. h. von all jenen gesell-
schaftlichen Elementen, die man von Anfang an auszuscheiden beschlossen
hat. Da das Bild sich nicht vom Kérper herleiten kann, so kann es sich nur aus
sich selbst erklaren.“'"°

Jede Art von Kommunikation kann den Menschen zu einer bildlichen Vorstellung
fuhren. Das Nerven- und Zellensystem des menschlichen Gehirns besitzt die Fahig-

keit, den Code in Bilder umzuwandeln.

In der aktuellen Debatte Uiber die Theorie von Halbwachs sollen einige Autoren her-
vorgehoben werden. Unter vielen anderen stehen die Beitrdge von Aleida Assmann
und Jan Assmann in Zentrum. Mit ,Das Gestern im Heute — Medien und soziales
Gedachtnis""" wurde in 1994 ein neuer Wegweiser hinsichtlich der Gedachtnisdis-

“172 wurde ein

kussion gegeben. ,Aufbauend auf der Gedachtnis Theorie Halbwachs
weiterer Schritt gegangen mit der Theorie des Kulturellen Gedachtnisses. Assmann
bringt die unterschiedlichen Formen der Medien ins Zentrum seiner Gedanken, um
die Kultur im Dialog mit Gedachtnis zu definieren. ,Kultur wird in diesem Sinne ver-
standen als der historisch veranderliche Zusammenhang von Kommunikation, Ge-
dachtnis und Medien.“'”® Uber den Beitrag und die Verbreitung der Gedachtnistheo-

rie von Assmann wird in Kapitel 4.2 ausfihrlicher berichtet.

189 Halbwachs, Maurice: 1985, op. cit., S. 365.
70 |bid., S. 364, 365.

7" Assmann, Aleida und Assmann, Jan: Das Gestern im Heute — Medien und soziales Ge-
dachtnis. In: Merten, Klaus; Schmidt, Siegfried J.; Weischenberg, Siegfried (Hrsg.): Die Wirk-
lichkeit der Medien — Eine Einfiihrung in die Kommunikationswissenschaft, Opladen 1994. (S
114-140).

72 |bid. S., 114,
' Ibid. S., 114.
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Auch Harald Welzer mit sein Buch ,Das Kommunikative Gedachtnis — Eine Theorie
der Erinnerung“ betont spater in 2002 ,(...) die entscheidenden Bedingungen
menschlichen Lebens — jene, die uns von Tieren unterscheiden — Bewusstsein und
autobiographisches Gedachtnis (...), bilden sich in Kommunikation.“"* Auch Wel-
zer, erweitert die These von Halbwachs hinsichtlich der Kommunikationsfahigkeit

der Menschen:

-Was die Welt im Innersten zusammenhalt, ist Kommunikation, genauer gesagt
das unerschopftliche und spezifisch menschliche Potential, Netzwerke direkter
und indirekter, enger und loser, naher und ferner Verbindungen herzustellen.“'”

Ein weiterer bemerkenswerter Beitrag in der Debatte Uber das Konzept des kollekti-
ven Gedachtnisses ist die in 2003 von Stephan Egger herausgegebene Publikati-
on'’®. Es handelt sich um eine Sammlung von Aufsitzen franzosischer Wissen-
schaftshistoriker und Sozialwissenschaftler — Christian de Montlibert, Philippe
Steiner, Rémi Lenoir, Olivier Martin, Stéphane Jonas. Dabei richten sich die Beitra-
ge von Jean-Christophe Marcel und Laurent Mucchielli Gber die Grundlagen der Ge-
dachtnistheorie von Halbwachs auf drei unterschiedliche Blinkwinkel: ,Die soziale
Konstruktion der individuellen Gedachtnisse; das kollektive Gedachtnis von Grup-
pen; sowie die Rolle des kollektiven Gedachtnisses auf der Makroebene von Gesell-

schaften und Kulturen“'”".

Die Theorie von Halbwachs sowie jene von seinen Nachfolgern Uberschneiden sich
mit dem hier ausgewahlten Thema gerade durch die zentrale These, dass das Ge-

dachtnis sich aus menschlichem Kontakt heraus bildet und verbreitet.

,ES gibt kein mogliches Gedachtnis auerhalb derjenigen Bezugsrahmen, deren
sich die in der Gesellschaft lebenden Menschen bedienen®.'”®

Mehr als ein neuronales und kognitivistisches Phanomen stellt das Gedachtnis ein
soziales Phanomen dar. Durch die Kommunikation bilden sich verschiedene For-

men von Gedachtnismedien und erméglichen dadurch die Verbreitung und Kon-

7 Welzer, Harald: Das Kommunikative Gedachtnis — Eine Theorie der Erinnerung. Miin-
chen, 2008. S. 9.

7% |bid., S. 10.
¢ V/gl. Egger, Stephan (Hrsg.): Maurice Halbwachs. Aspekte des Werks. Konstanz, 2003.

7 Marcel, Jean-Christophe und Mucchielli, Laurent. In: Egger, Stephan (Hrsg.), op. cit.,
S. 191 ff.

78 Halbwachs, Maurice: 1985, op. cit., S. 121.
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stanz einer Information. Dadurch besteht die Mdglichkeit, im menschlichen Kontakt
untereinander eine bestimmte Meinung zu verbreiten und diese von Generation zu

Generation in einer Kontinuitat weiter zu vermitteln.

Blicken wir zurtick zu dem hier ausgewahlten Thema — Das neue Cinema Negro in
Brasilien. Sobald man beginnt, Gedachtnis und Geschichte kolonisierter Gruppen zu
betrachten, erreicht man sofort ein interdisziplindres Fachgebiet. Es sind dabei zahl-
reiche und vielseitige Fachgebiete miteinander vernetzt — kulturelle, psychologische,
geschichtliche, sozialanthropologische Aspekte, welche zwischen der schwarzen
Haut und der nicht-schwarzen Haut liegen. Die hier stattfindenden Filmdiskussion
bietet ein klares Beispiel daflir. Sie zeigt, wie Gedachtnis im Dialog mit Machtaus-
Ubung diverse Form von Verhalten in einer Gruppe beeinflussen kann: allein schon
durch das herrschende Schénheitsideal (helle Haut) und damit verbundene, zahlrei-
che Gesichtspunkte, die spezifisch fur die Kultur kolonisierter Menschen sind. Da-
durch erreichen wir einen Brennpunkt dieser Untersuchung. Zum Beispiel, wenn Au-
Rerungen oder Kritik hinsichtlich einer ethnischen Gruppe haufig negativ sind. Das
heil’t, wenn ein Mensch von Geburt an immer negative Aspekte Uber seinen Phano-
typ, seine Kultur, Geschichte u. a. hort. Wie reagiert die menschliche Wahrnehmung
angesichts solcher Ubertragung? Nelson Fernando Inocencio da Silva untersucht in
seinem Buch ,Consciéncia negra em cartaz‘'”® die Ausdrucksform von Plakaten,
welche Werbung flr Veranstaltungen tber Negro Kultur machen. In seiner Diskussi-
on unterstreicht er die Rolle solcher Kommunikationsform — Bilder mit plakativer Bot-
schaft fir den Aufbau eines kulturellen Gedachtnisses in einer Gruppe. Die symboli-
sche Vermittlung durch das Bild tragt ein groRes Potential von Uberzeugung, das

sorgfaltig vermittelt werden soll.

-Wir bringen die Diskussion Uber das Selbstverstdandnis von Negros in den
bildlichen Bereich, weil sich dadurch das Gedachtnisvermégen eines Menschen
besser aufbauen kann. Diese Kommunikationsform kann sich je nach
ideologischer Tendenz unterscheiden und eine Reihe von Missverstandlichem —
Stereotypen in den Alltag bringen, die den Inhalt einer Kultur bildet.“'%

Die brasilianische Forschung tiber das kulturelle Gedachtnis der Negros in Brasilien

wachst konsequent. In der zeitgendssischen Bibliografie unterstreichen einige Fest-

' Silva, Nelson Fernando Inocencio da: Conscuéncia negra em cartaz. Brasiliea, 2001.

'8 Ibid., S. 130.
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stellungen, welches die Marksteine in der Gedachtnisanalyse sind. In seinem Buch
,Claros e Escuros: Identidade Povo e Midia no Brasil“ (Hell und dunkel: Identitat von
Volk und Medien in Brasilien)'®' bestatigt Muniz Sodré, dass Europa noch immer als
ein ,Model der Identitat fur die brasilianische Elite“'®? gilt. Ferner schreibt Kabengelé
Munanga in seinem Buch ,Re-discutindo a mesticagem no Brasil: Identidade nacio-
nal versus identidade negra“ (Die Re-Diskussion der Mestizen in Brasilien: Nationa-
le Identitat gegen Negra Identitat)'®®, dass die Hautfarbe in Brasilien eine ,kognitive
Kategorie ist, die von der kolonialen Geschichte geerbt wurde, obwohl unsere Wahr-
nehmung der Unterschiede im visuellen Bereich liegt.“'®* Liv Sovik untersucht die
Unterschiede zwischen dem Negro- und dem Nicht-Negro-Sein in Brasilien. Sie
schreibt ,Aqui Ninguem é branco” (Hier ist kein wei3)'®®>. Das Buch von Benilda Brito
und Valdecir Nascimento ,Negras (in) confidéncias“'®* macht Geschichte, indem 21
zeitgendssische Negra Frauen ihre eigene Erfahrung von Rassenfeindlichkeit in
Brasilien erzahlen. Sie sind politisch aktive und emanzipierte Frauen, die in konstan-

tem Kampf gegen den Rassismus in Brasilien leben.

Dazu kann man sich in die Situation eines Negros hineinversetzen. Wie soll er kom-
plexe positive Erinnerung ansammeln, wenn negative AuRerungen sich haufen: ge-
rade wenn eine breitgefacherte und gemischte Gedachtnisquelle existiert. Die Indi-
viduen erleben die Gesellschaft in jeder ihrer Einrichtungen. Sie erhalten Daten
Uber ihre Geschichte und Uber ihren Lebensraum und die Gesellschaft. Das alles
wird im Gedachtnis aufbewahrt, bleibt in Erinnerung und irgendwann Ubertragen

diese Menschen es weiter. Halbwachs vertritt folgende Auffassung:

»ldee und Bild bezeichnen nicht zwei Elemente unserer Bewultseinszustande,
von denen das eine gesellschaftlich, das andere individuell ware, sondern zwei
Gesichtspunkte, unter denen die Gesellschaft gleichzeitig die gleichen

181 \/gl. Sodré, Muniz: Claros e Escuros: Identidade Povo e Midia no Brasil. Petropolis, 1999.
82 \/gl. Sodré, Muniz: 1999. S. 32.

'8 \V/gl. Munanga, Kabengelé: ,Rediscutindo a mesticagem no Brasil: Identidade nacional
versus identidade negra“ Petrépolis, 1999.

'8 Vgl. Munanga, Kabengelé: 1999. S. 18.
185 \/gl. Sovik, Liv: Aqui ninguém é branco. Rio de Janeiro, 2009.

'8 Vgl. Brito, Benilda und Nascimento, Valdecir (Org): Negras (in) confidéncias. Belo Hori-
zonte, 2013.
87 \VVgl. Halbwachs: 1985, op. cit., S. 371.
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Das bedeutet, das Ausléschen einer negativen Idee Uber etwas oder Uber eine
Gruppe muss von der Gruppe selbst ausgehen und realisiert werden. Erst dann bil-
det sich dieser Vorgang zu einem individuellen Wahrnehmungsprozess aus. Ein sol-
ches negatives Bild Uber eine ethnische Gruppe zu korrigieren, kann nur durch die
Ubertragung der Gesellschaft selbst geschehen. Nur dann wirkt dieser Prozess wei-

ter in das individuelle Gedachtnis hinein.

Ein Individuum, welches in totaler Einsamkeit aufwachsen wiirde, besale kein Ge-
dachtnis. J. Assmann kritisiert Halbwachs, dass er diesen Fakt nirgendwo in seinem
Buch deutlich formuliert.”®® Die individuelle Erinnerung sammelt sich im Kollektivge-
dachtnis, und jedes Kollektiv besitzt sein eigenes Gedachtnis. Das gilt auch, wenn
ein Individuum zu mehr als einer Gruppe gehdért. Dadurch scheint bei alten Men-
schen das Heimweh nach der Vergangenheit auf; sie befestigt sich an bestimmten

Bezugspunkten einer Gruppe oder kollektiven Situationen.

4.2 Das kulturelle Gedachtnis von Jan und Aleida Assmann

Die Theorie von Halbwachs hat sich im Laufe des letzten Jahrhunderts verbreitet
und etabliert. Sie wurde von vielen Wissenschaftlern'®, vor allem ab den 90er Jah-
ren, weiterentwickelt. Von dem individuellen und kollektiven Gedachtnis ausgehend,
entwickeln sich weitere Konzepte wie das kulturelle Gedachtnis, das soziale Ge-
dachtnis, das kommunikative Gedachtnis. Namen wie Aleida Assmann und Jan Ass-
mann sind bedeutsam fir die Kulturwissenschaft und Medienwissenschaft. Sie wur-
den wegen der Relevanzdebatte um die Gedachtnistheorie ausgewahlt, um die hier
angefihrten Hypothesen zu unterstitzen.

A. Assmann schlie3t sich der These von Halbwachs an. In ihrem Aufsatz ,Soziales

und kollektives Gedachtnis“'® schreibt sie: ,Jedes ,Ich’ ist verknlpft mit einem ,Wir’,

von dem es wichtige Grundlagen seiner eigenen Identitat bezieht.“"®' Sie entwickelt

188 \/gl. Assmann, J.: 2007, op. cit., S. 35.

'8 Vgl. Pethes, Nicolas; Ruchatz, Jens (Hrsg.): Gedéachtnis und Erinnerung. Ein interdiszipli-
nares Lexikon Hamburg 2001, S. 681-685. Hier befindet sich eine breitere Auswahl von Na-
men bzw. Werken in den Bereichen: Kulturwissenschaft, Medienwissenschaft, Neurobiolo-
gie, Padagogik, Philosophie, Psychologie.

190 Vgl. Assmann, A.; http://www.bpb.de/files/OFW1JZ.pdf
¥1Vgl. Assmann, A.; http://www.bpb.de/files/OFW1JZ.pdf ; S. 1.
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in Zusammenarbeit mit J. Assmann das Konzept des kulturellen Gedachtnisses. Da-
bei bearbeitet sie die Erinnerung in Bezug auf das Identitatskonzept. A. Assmann
erweitert die Gedachtnistheorie in verschiedene Richtungen durch zahlreiche Inter-

pretationen und Analysen.

Eine lhrer Thesen zeigt, dass es zwischen der Erinnerung und der Identitat einer
Gruppe eine Art Kreislauf gibt, dass: ,die Erinnerungen, die ausgewahlt werden, die
Identitat der Gruppe starken, und die ldentitat der Gruppe die Erinnerungen befes-
tigt“'?2. Demnach besteht ein Verhaltnis zwischen beiden Phanomenen — der Erinne-
rung und der ldentitat —, die zur existenziellen Lebenswirklichkeit der Menschen ge-
horen. Die Individuen sind durch ihre aktuellen Beziehungen gepragt; aber auch —
und vor allem — beeinflusst von ,Glaubenssystem und Wissenskomplexen“'®* ver-
gangener Zeit. Dabei bewerten sie die Emotion als ,Stabilisierung der Erinne-
rung“'®*. Wahrend die Erinnerung des sozialen Gedachtnisses kurzfristig ist, besteht
das kulturelle Gedachtnis aus langfristiger Erinnerung. Die Unterschiede zwischen
dem einen und dem anderen werden durch diverse Arten von ,Gedachtnismedien®
definiert. Der Motor, d. h. das wesentliche Medium des sozialen Gedachtnisses, ist

das Gesprach.

Aleida und Jan Assmann befassen sich in Ihrem Beitrag ,Das Gestern im Heute.
Medien und soziales Gedachtnis“ mit der wesentlichen Rolle der Medien fur den
Aufbau einer Kultur. Sie beschreiben die komplexe Vernetzung unterschiedlicher
Aspekte hinsichtlich des Gedachtnisses, das sie als neurosoziales Phanomen defi-
nieren und die Zusammenhange zwischen Medien in allen Formen bezlglich Kom-

munikation und Gedachtnis.

.Medien wie Schrift und Buchdruck sowie Institutionen der Kanonisierung und
Interpretation von Texten haben in der Vergangenheit die Mdglichkeiten des
Kollektiven oder sozialen Gedachtnisses fundamental erweitert. (...) Kultur wird
in diesem Sinne verstanden als der historisch veranderliche Zusammenhang
von Kommunikation, Gedachtnis und Medien.*

92 |bid., S. 2.

19 Assmann, A: Das Kulturelle Gedachtnis an der Milleniumsschwelle — Krise und Zukunft
der Bildung. Konstanz, 2004, S. 5.

9% Assmann, A.; http://www.bpb.de/files/OFW1JZ.pdf; S. 2.
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Dabei stellen sie der Beschreibung des Gedachtnis-Phanomens eine Klassifizierung
der Kultur und ihrer Aufgaben voran. Demnach erflllt die Kultur die Aufgabe der Ko-
ordination, welche ,die Ermoéglichung der Kommunikation durch Herstellung von
Gleichzeitigkeit.“'%® bietet. Zentral ist ihrer Meinung nach, dass die Menschen der
Kultur teilhaftig werden, sich treffen und in Verbindung setzen. Eine andere Aufgabe
der Kultur stellt die Verwirklichung der Kontinuitat dar. Dadurch kénnen die Men-
schen in Gruppen leben und interagieren. Weiterhin ermdglicht die tradierte Kultur,

dass nicht jede Generation wieder ganz von vorne anfangen muss. '%

Das soziale Gedachtnis kann unaufhdrlich sein, sagt A. Assmann: allein durch regel-
maRigen Austausch der ,gemeinsamen Erfahrungsbasis“'®” der Gruppe, zu der ein

Individuum gehort.

Je mehr Informationen ausgetauscht werden, desto sicherer und stabiler manifes-
tiert sich die Wirkung ihrer Botschaft. Der Austausch in Form von alltaglichem Ge-
sprach entwickelt sich in der Regel relativ spontan. Deswegen wird mehr aus den
Gesprachen im Leben vergessen als gespeichert. Das heildt: viel Information aus
zwischenmenschlichen Gesprachen geht jeden Tag verloren. Trotz alledem stellt
das alltagliche Gesprach in der Gesellschaft eines der wichtigsten medialen Phano-
mene dar. Neben dem sozialen Gedachtnis verfolgt auch das kulturelle Gedachtnis

jeder Gruppe ein bestimmtes Kommunikationsziel.

Fir A. und J. Assmann gilt: ,das Gedachtnis als Reproduktion beruht auf Program-
mierung, auf einem generativen Prinzip, welches die Kontinuitat kultureller Muster
ermoglicht.“'®® Sie bemerken, dass obwohl Halbwachs als Entdecker des ,kommuni-
kativen“ Gedachtnisses bezeichnet werden darf, er nur sehr wenig Aufmerksamkeit
auf die Verbindung zwischen Medialem und Gedéachtnis richtete. So begrundet das
Autorenduo sein Interesse, an dem Zusammenhang zwischen dem Gedachtnis und
den Medien zu arbeiten.’ Es ist auch nicht zu ibersehen, dass die Medienentwick-
lung in der Zeit seiner Entdeckungen, den zwanziger Jahren, nicht der zentrale

Punkt der Kultur war.

%5 \Vgl. Assmann, Aleida und Assmann, Jan: Das Gestern im Heute — Medien und soziales
Gedachtnis. 1994, op. cit., S. 114 u. 115.

1% |bid., S. 115.
97 Assmann, A.; http://www.bpb.de/files/OFW1JZ.pdf; S. 2.

%8 Vgl. Assmann, Aleida und Assmann, Jan: 1994, op. cit., S. 115.
% Assmann, A.; http://www.bpb.de/files/OFW1JZ.pdf; S. 19.
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Im Hinblick auf die medialen Aspekte von Gedachtnis gehen A. und J. Assmann von
der Erkenntnis aus, dass ,Ethnologen sowie Vertreter der Oral History®® festgestellt
haben, dass das soziale Gedachtnis ohne Hilfe der Schrift verhaltnismaRig kurz
ist.“?°" Darauf entscheiden sie, um das Phanomen besser zu beobachten, die Ge-
dachtnisse in zwei Gruppen zu definieren. Sie stellen fest, dass sich das kommuni-
kative Gedachtnis in Bezug auf die Erinnerung auf die jingste Vergangenheit be-

zieht und das kulturelle Gedachtnis hingegen auf Langzeit angelegt ist.

Dabei spielen die Medien eine wesentliche Rolle. Einerseits: ,was heute z.T. noch
lebendige Erinnerung ist, wird morgen nur noch Uber externe Speicher-Medien ver-
mittelt sein“.2°?> Andererseits: ,der Ubergang aus dem kommunikativen Gedachtnis
ins kulturelle Gedachtnis wird durch die Medien gewabhrleistet.“?*®> Wenn man in Be-
tracht zieht, dass in der weiteren Dimension der Kommunikation selbst ein einfaches
Gesprach eine mediale Angelegenheit ist, kann mann sogar sagen, dass eines der
zentralen Elemente des Gedachtnisphdnomens in den Medien liegt. Im Grunde exis-
tiert eine konsequente Verbindlichkeit und Komplementaritat zwischen dem kollekti-

ven und sozialen Gedachtnis und dem kommunikativen und kulturellen Gedéachtnis.

Schon das kulturelle Gedachtnis verfiigt Uber aul3ergewdhnliche menschliche Kraft.
Es handelt sich um eine subjektive Kraft. Diese kann viel pragnanter sein im Ver-
gleich zum sozialen Gedachtnis. Bei dem kulturellen Gedachtnis ,werden mentale

Bilder zu Ikonen und Erz&dhlungen zu Mythen*“.2%

A. Assmann verzeichnet hinsichtlich des kulturellen Gedachtnisses sowohl ,genera-
tive* als auch ,normative* Eigenschaften, beispielsweise, wenn sie es mit der bibli-
schen Kultur und der klassischen Bildung der Antike verbindet.?® Seine ,Uberzeu-

gungskraft und affektive Wirkmacht“?°® kann weitere Generationen tberleben.

200 \/gl. u. a. Spuhler, Gregor (Hrsg.): Vielstimmiges Gedachtnis. Beitrage zur Oral History.
Zirich 1994;

Neithammer, Lutz: Lebenserfahrung und kollektives Gedachtnis. Die Praxis der ,Oral Histo-
ry“. Frankfurt am Main 1980.

21 ygl. Assmann, Aleida und Assmann, Jan: 1994, op. cit., S. 119.
202 |pid., S. 20.
203 |pid., S. 20.

24 bid., S. 2.
25 Assmann, A.: 2004, op. cit., S. 12.

208 |bid.
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Vieles unseres taglichen Gesprachsaustausches wird heute in irgendeiner Form
schriftlich dokumentiert. Insofern kann man vielleicht das soziale und das kulturelle
Gedachtnis nicht mehr unbedingt auseinander halten. Beide sind vielfaltig miteinan-
der verflochten. A. Assmann schreibt Gber die Komplexitat des von Menschen auf-

gebauten Apparates, der zur Aufbewahrung des Gedachtnisses dient.

.Emotionale Ladung, pragnante Gestaltung und institutionelle Festigung sind
somit die unterschiedlichen Stufen, auf denen das soziale, kollektive und
kulturelle Gedachtnis aufruht.*2”

Die Befestigung von Erinnerung als Gedachtnis ist ein oft gelungener Versuch der
Menschen: sei es in einer Bibliothek oder durch digitale Medien; ob bei mindlicher
Uberlieferung oder beispielsweise durch die Unsterblichkeits-Hoffnungen in Bezug
auf ein Familiengrab. Es besteht immer von Seiten der Menschen der Bedarf, ihr
Gedachtnis zu bewahren. Fur jede Form des Gedachtnisphanomens steht ein Medi-
um, das es verwirklicht. Dies gilt von der mindlichen Kommunikation Uber die
schriftliche bis in die digitale Zeit. Der Mensch entwickelt die Medien und diese Uber-

nehmen die Aufgabe des Gedachtnisses.

Es existieren im Rahmen der Gedachtnistheorien einige Ansatze zur Erlauterung
menschlicher Konflikte und des Rassenkonflikts: zunachst in Halbwachs These tber
das Gedachtnis und seine sozialen Bedingungen im sechsten Kapitel Das Kollektiv-

gedachtnis der religibsen Gruppen:

,Die Urgeschichte der Vdlker, die in ihren Traditionen fortlebt, ist génzlich von
religiosen Ideen durchdrungen. Andererseits kann man aber von jeder Religion
sagen, dass sie in mehr oder weniger symbolischer Form die Geschichte der
Wanderungen und der Rasse- und Voélkerverschmelzungen, der grolien
Ereignisse, der Kriege, des SeRhaftwerdens, der Erfindungen und Reformen
reproduziert, die man im Ursprung der Volker finden wirde, die sie
praktizieren.“2%

Auch im siebten Kapitel, Die gesellschaftlichen Klassen und ihre Traditionen, in dem
Halbwachs seine Ansichten Gber die ,Tduschungsmandéver® bei der Wandlung von

der Feudal- zur Klassengesellschaft erklart, fuhrt er aus:

27 \/gl. Assmann, A.; http://www.bpb.de/files/OFW1JZ.pdf; S. 3.
208 \/gl. Habwachs, Maurice: 1985, op. cit., S. 243.
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,Mit der Fiktion des adligen Blutes verbindet sich fur die Adelstréger eine aufrich-
tige Uberzeugung: sie glauben wirklich, ihre Gruppe sei die wertvollste, uner-
setzlichste und zugleich die aktivste (...) es sei in gewissen Sinne die raison
d'étre der Gesellschaft.?%

Auch in diesem Fall steht das Gedachtnis als einer der wichtigsten Trager von Tradi-
tion und Uberzeugungskraft der Gesellschaft vor. Spater bei dem Konzept des Kul-
turellen Gedachtnisses assoziiert A. Assmann in Zusammenhang mit der ,ldentitat
der Gruppe“?'® das Gedachtnis in seinen unterschiedlichen Strukturen mit der Ge-
schichte des Holocaust. Die o. g. Forschung konstatiert, sowohl bei der Religionsge-
schichte als auch bei vielen gesellschaftlichen Organisationsformen, dass das Ge-
dachtnisvermogen in der Funktion als Unterstutzer der Machtstrukturen oft vor-

kommt.

Die Vernetzung der unterschiedlichen Thesen fihrt zu der hier vorgelegten Hypo-
these, die zu der Begriffsbildung multiplikatives Gedachtnis geflihrt hat. Es folgt ein

erster Definitionsversuch:

4.3 Das multiplikative Gedachtnis

Gehen wir davon aus, dass: ,die verschiedenen Gruppen, in die die Gesellschaft
zerfallt, in jedem Augenblick in der Lage sind, ihre Vergangenheit zu rekonstruie-
ren“?"". Diese Rekonstruktion ist ein Phdnomen, welches von der Struktur der Grup-
pe beeinflusst wird. Hinsichtlich jedes stattgefundenen Kontaktes kann man, sowohl
negativ als auch positiv, Erinnerung speichern. Das heif3t, es sammeln sich sukzes-
sive Informationen aus diversen Bereichen. Das sind: das ,kollektive Gedachtnis®;
das ,kulturelle Gedachtnis®, das ,soziale Gedachtnis®, und das ,kommunikative Ge-
dachtnis”. Jede Form von Gedachtnis bildet sich durch (die Multiplikation von) Infor-
mationen, Meinungen und Kritik. So wird das Erinnerungsvermogen eines Men-
schen aufgebaut. Dadurch bilden sich die Wahrnehmung sowie das

Selbstbewusstsein und das Lebenserfolgsgefinhl.

209 |bid., S. 297 ff.
210 Assmann, A.: 2004, op. cit.
2" Vgl. Habwachs, Maurice: 1985, op. cit., S. 381.
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Ich verwende hier den Ausdruck multiplikativ frei von jeder weiteren komplexen ma-
thematischen Eigenschaft; er wird lediglich im Sinne von Vervielfaltigung oder Multi-
plikation gedacht. Wie der Ausdruck selbst zeigt, geht es hier um die Formen der
Weitergabe und Verbreitung sich vervielfaltigender Information. Hier geht es um die
Multiplikation von Gedachtnisformen, durch welche ein Mensch die Erinnerung in
seinem Leben rekonstruieren kann. Fiur Aleide und Jan Assmann gilt: ,Das Ge-
dachtnis als Reproduktion beruht auf Programmierung, auf einem generativem Prin-

zip, welches die Kontinuierung kultureller Muster ermdglicht*.?'?

Indem wir eine Option suchen, etwas sehr Bekanntes und Alltagliches zu beschrei-
ben, gelangen wir leicht zu der Institution Familie. Das multiplikative Gedéchtnis, als
Gedachtnisphanomen, hat in der Familie eine seiner wesentlichen Quellen. Wir ver-
suchen es hier anhand von Passagen aus zwei der ausgesuchten Filme zu definie-
ren — A Negag&o do Brasil und Filhas do Vento. Dieses Gedachtnisphdanomen — das
multiplikative Gedéachtnis — gehort zum menschlichen Alltag und manifestiert sich als
Ergebnis verschiedener Gedachtnisquellen. Diese erganzen sich individuell in die
eine oder andere Richtung und unter dem einen oder anderen speziellen Thema, je

nach Lebenserfahrung der Menschen.

Es handelt sich um ein zeitloses Phanomen, welches in jeder Kultur auftreten kann.
Dazu gehdrt eine wesentliche multiple und universale Voraussetzung — die Kommu-
nikation. Fur die Definition des multiplikativen Gedéchtnisses werden Ausschnitte
aus Erfahrungswelten von Menschen durch das hier bearbeitete Material geboten.
Unter dieser Option stellen wir einige eindeutige Beispiele des Gedachtnisphano-
mens vor. Das hier verfolgte Thema liegt im Zentrum dieser Filme: die Rassenfeind-

lichkeit in der brasilianische Gesellschaft.

Der Regisseur Joel Zito Araujo brachte bereits am Anfang seines Dokumentarfiims
A Negacéo do Brasil eine kurze Passage aus seiner eigenen Lebenserfahrung ein.
Er erzahlt Kapitel seiner eigenen Kindheit, der Kindheit eines Negros in Brasilien. Er
erganzt die Darstellung eines kulturellen Gedachtnisses — das Archiv des brasiliani-
schen Fernsehkonzerns — mit seinem eigenen Erinnerungsvermdgen. Es wurde da-
durch die Darstellung der Geschichte vieler Negro Schauspieler in seinem Doku-

mentarfilm ermdglicht.

212 \/gl. Assmann, Aleida und Assmann, Jan: 1994, op. cit., S. 115.
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In Filhas do Vento beleuchtet Araujo die Hintergriinde eines unglicklichen Lebens.
Ein Vater-Tochter Konfliktverhaltnis wurzelt auf dem Boden eines Rassenkonzepts.
Der Vater (Zé das Bicicletas) schreit seine Tochter (Cida) an und beleidigt sie, weil
sie, obwohl eine Negra, dennoch von einer Schauspielkarriere traumt. In der Diskus-
sion mit seiner Tochter beschimpft er sie: ,Kannst du dich nicht im Spiegel sehen?
Denkst du, dass ein Negro Schauspieler werden kann? (...) Bist du verrickt? Willst
du Prostituierte werden?“?">, Wir nehmen diesen Satz als Ausgangspunkt unserer
Beobachtung. Er ist sinnbildlich. Er steht flir den Rassismus in vielen Familien in
Brasilien. Eine Erfahrung, die zum Gedachtnis vieler Kinder und Jugendlichen ge-
hort. Der Regisseur stellt hier eine sehr alltagliche und authentische Diskussion dar.
Der Rassismus wurde im Lauf von Jahrhunderten in den brasilianischen Familien re-
produziert: sowohl bei Familien der Negros wie bei Zé das Bicicletas als auch vor al-
lem bei Nicht-Negros. Diese nur scheinbar ,normale” Alltagsrealitat tragt in sich eine

unkontrollierte Verbreitungsmacht.

Die systematische Verbindung zwischen dem Elend, der Landlosigkeit, der Bil-
dungslosigkeit und den Negros hat in Brasilien Geschichte gemacht."* Diese Verbin-
dung gehort seit der Kolonialzeit zur Landesgeschichte.?”® Es gibt unzahlige Anzei-
chen dafir, die uberall sichtbar sind; zunachst wahrend der Sklaverei, spater nach
der Abschaffung des Sklavensystems bis heute.?'® Noch im Februar 2014 kann man

in einer brasilianischen Zeitung Uber soziologische Forschung lesen:

~Je dunkler die Hautfarbe, weniger Einkommen, weniger Bildung, weniger
Moglichkeiten. Dies gilt auch umgekehrt: Je mehr helle Hautfarbe, mehr
Einkommen, mehr Bildung, mehr Chancen. Zwischen den &uRersten Polen
befinden sich die verschiedenen Staffelungen der Ungleichheit,
aufeinandergeschichtet in der brasilianischen Gesellschaft — am héchsten Ende
der Skala: mannlich, weil}, stadtisch, reich — am niedrigen Ende: Frau, schwarz,

23 Filhas do Vento, (6. Sequenz, bei 00:11:39).

214 \/g. u. a. Rosemberg, Fulvia u. Piza Edith: Analfabetismo, género e Raca no Brasil. Revis-
ta USP Sao Paulo (28), S. 110-121.; Skidmore, Thomas. “Fato e Mito: Descobrindo um Pro-
blema Racial no Brasil”, in Cadernos de Pesquisa, n°79, Sdo Paulo, 1991, S. 5-16.; Hasen-
balg, Carlos A.; Silva, Nelson do Valle. Relagdes Raciais no Brasil Contemporaneo. Rio de
Janeiro, Rio, 1992.

215 Vgl. u. v. a. Moura, Clovis: As injusticas de Clio: o negro na historiografia brasileira. Belo
Horizonte, 1990; Telles, Edward: Raicmo a brasileira, 2003. Op. cit; Cabral, M. S. A.. Claros
e Escuros. Rio de Janeiro, 1999.

2®|BGE - Estatisticas Historicas do Brasil: Séries Econémicas, Demograficas e Sociais de
1550 a 1988. Rio de Janeiro. Dazu vgl. http://biblioteca.ibge.gov.br/visualizacao/livros/li-
v17983 v3.pdf
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landlich und arm. Die Untersuchung (Die soziale Dimension der Ungleichheit)
des Soziologen Carlos Costa Ribeiro findet einen Maf3stab fiir Ungleichheiten,
welcher sich kontinuierlich an der Verdunkelung der Hautfarbe bemisst.“?"”

Die o. g. Untersuchung von Costa Ribeiro ist allerdings noch nicht veréffentlicht wor-

den.

Wie sollten sich die Nachfolger der Sklaven fiihlen, wie ist ihr psychischer Zustand?
Der gravierende Aspekt liegt in dem gegenwartigen Freiheitsmodel: dem fehlerhaf-
ten Abschaffungskonzept der Sklaverei. Die Wiedergabe dieser Geschichte hat ein
komplexes Ergebnis, welches Araujo in vielseitiger Form in jedem seiner Werke dar-
stellt. Es handelt sich um verschiedene Gesichtspunkte, unter anderem darum, dass
viele Negros sich selbst nicht akzeptieren. ,Denkst du, dass ein Negro Schauspieler
werden kann? (...) Bist du verrlickt? Willst du Prostituierte werden?“?'® Als junges
Madchen zeigt sich Cida traurig und bitter. Ein Zeichen, das jeder noch Jahrzehnte
spater in ihren Augen sehen konnte. Es fehlt das Strahlende in ihrem Blick, wie bei

einem traurigen Kind.

Was Araujo in seiner Recherche fir A Negacgéo do Brasil fand, gilt als eine Zusam-
menfassung der Reprasentation des Rassismus im brasilianischen Fernsehen. In
seinem Buch A Negacdo do Brasil — O Negro na televiséo brasileira prasentiert er
beispielsweise flinf chronologische und tabellarische Protokolle tber die Mitwirkung
der Negros am brasilianischen Fernsehen zwischen 1964 und 1997. Dabei verfolgt
er die Stigmatisierung der Negro durch die Darstellung im Fernsehen mit Genauig-
keit.”"® Die Novelas transportieren sowohl geschichtlichen als auch aktuellen und all-

taglichen Inhalt. Sie gehéren meistens zu dem Genre des Melodramas.

Die Drehbuchautoren der brasilianischen Telenovelas versuchen, eine Spieglung
der brasilianischen Gesellschaft vorzunehmen. Dabei wurden die Drehbucher be-
wusst im Rahmen der geschichtlichen Aspekte des Landes geschrieben. Araujo
zeigt in dem Film A Negacé&o do Brasil, wie die Verbreitung des Rassismus durch

das Fernsehen in alle sozialen Schichten hinein ein Austauschprozess ist: Die Dreh-

#\/gl. Rodrieges, Carla: Racismo Degradé. In: VALOR econdémico 14.02.2014. www.agen-
ciapatriciagalvao.org.br/index.php?option=com_content&view=article&id=7066:14022014-ra-
cismo-em-degrade&catid=44:noticias

18 bid.

219 Vgl. Arautjo Joel Zito Aimeida de: A Negagéo do Brasil — O Negro na televiséo brasileira.
Op.cit., S. 81-82, 109-114, 153-156, 179-181, 235-245.
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buchautoren orientieren sich an der Zuschauermeinung. Die Zuschauer schreiben
Briefe und aufern darin ihre Winsche hinsichtlich des Inhalts. Daraus entwickeln
die Drehbuchautoren die Geschichte, vor allem den Schluss des gesamten Dra-
mas. Dabei verharren die Negros zwangslaufig in einer brisanten Situation. Die Dis-
kussion daruber stellt die Hauptthematik der Interviews mehrerer Schauspieler in A
Negacao do Brasil dar. Dabei bot vor allem die Erfahrung der Schauspielerin Zeze

Motta Erschreckendes.

»Ich erinnere mich, dass einer in einem Brief an das Jornal do Brasil geschrieben
hat: Wenn ich ein Fernsehschauspieler ware, und eine solche hassliche und
schreckliche Negra kissen musste, falls ich wirklich Geld brauchte, wirde ich
meinen Mund jeden Tag mit Chlor desinfizieren.“?°

Wenn man sich vorstellt, dass das ein Interview fiir eine der wichtigen Tageszeitun-
gen des Landes ist, bleibt natlrlich die Frage, inwieweit diese Ansicht Unterstiitzung
in der Bevolkerung findet. Wenn so etwas in einer anerkannten Tageszeitung publi-
ziert wird, besteht dadurch schon ein groRes Verbreitungspotential. Hier kann wahr-
genommen werden, wie leicht die Medien in Brasilien im Dienst des Rassismus aktiv
werden konnen. Die Implikation solcher Standpunkte kann Generationen beeinflus-
sen und eine breite Vernetzung zur Manifestation dieser Meinung bilden. A. und J.
Assmann charakterisieren diese Erkenntnis als eine der wichtigsten Ergebnisse von
Halbwachs Theorie, die von Assmann so genannte ,Soziogenese des Gedachtnis-

ses“??' und beschreiben:

,ES entsteht durch Gemeinschaft und es lalRt Gemeinschaft entstehen. Das
individuelle Gedachtnis ist in Gruppen-Gedachtnisse eingegliedert; man lebt
nicht nur, man erinnert auch in Bezug auf das andere, das individuelle
Gedachtnis ist Kreuzungspunkt verschiedener Sozialgedachtnisse. %

Die wichtige Rolle der Medien ist auch hinsichtlich der sozialen Schicht und der Bil-
dungsmoglichkeiten zu berlcksichtigen. Wie z. B. Ubernimmt man eine Meinung
ohne eine kritische eigene Uberlegung. Oder auch, welches Uberzeugungspotential
besitzt z. B. eine Fernsehsendung flr eine Bevolkerungsgruppe mit weniger Bildung.
Und wie Uberzeugend kann eine der wichtigsten und anerkanntesten Tageszeitun-

gen fir ihre Leser sein.

220 \/gl. A Negagéo do Brasil, 73. Sequenz (bei 01:02:08).
22! Assmann, Aleida und Assmann, Jan: 1994, op. cit., S. 118.
222 |bid.
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In Brasilien gibt es beinahe in jedem Haus ein Fernsehgerat. Bei der Bundesvolks-
zahlung von 2011 wurde identifiziert, dass: ,in 96,9% der Haushalte im gesamten
Land ein Gerat vorhanden ist“*?. Dabei besteht eine besondere Angewohnheit. Das

Fernsehgerat wird bei den meisten Familien den ganzen Tag angeschaltet gelassen.

Die dort gezeigten Menschen sind nach bestimmten Schichten selektiert. Das Pro-
gramm, egal fir welche Altersgruppe, wird nicht oder kaum durch Negros prasen-
tiert, sie sind dort nicht zu sehen. In Bezug auf dieses Phanomen missen bestimmte
Aspekte berilicksichtigt werden, die alle zu einem Thema flhren: Nicht nur im Kino,

auch im Fernsehen wird in Brasilien in der Regel nichts von Negros produziert.

Das ist auch ein wesentliches Thema in Hinsicht auf die Darstellung des Image der
Negros. Wie kann eine Gesellschaft mit so viel intermedialen Dialogen wie Brasilien
so ein widerspruchliches Image beibehalten? Nach der Volkszahlung von 2010 sind
56% des Landesbevolkerung Negros.?** Eine Untersuchung in 2007 Uber die Fern-
sehmoderatoren und Journalisten der wichtigsten Sender des Landes ergab er-
staunliche Daten: 8,6% der Moderatoren sind afrobrasilianischer Abstammung und
88,6% sind eurobrasilianischer Abstammung. Bei den Journalisten sind 5,5% afro-
brasilianischer Abstammung und 93,3% sind eurobrasilianischer Abstammung:??* ein
Beweis fur die Abwesenheit der Negros in Flhrungspositionen im Fernsehen. Hier
ist es wichtig, die von A. und J. Assmann erlduteterte Wirkung der Medien zu be-

ricksichtigen:

.Medien erweitern drastisch den Radius der Zeitgenossenschaft. Durch
Materialisierung auf Datentragern sichern die Medien den lebendigen
Erinnerungen einen Platz im kulturellen Gedachtnis. Das Photo, die Reportage
die Memoiren, der Film werden in der groRen Datenbank objektivierter
Vergangenbheit archiviert.?%

23 |BGE (Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica). PNAD 2011. Pesquisa Nacional por
Amostra de Domicilios.
Http://www.ibge.gov.br/home/presidencia/noticias/imprensa/ppts/0000001013570921201257
2220530659.pdf

24 IBGE.
Http://www.ibge.gov.br/english/estatistica/populacao/censo2010/caracteristicas_da_popula-
cao/resultados_do_universo.pdf

2% Diese Untersuchung wurde von der Bundesregierung Brasiliens unterstitzt und von dem
Medienwissenschaftler und Regisseur Joel Zito Araujo geleitet.
Http://www.palmares.gov.br/sites/000/2/download/pesqtv.pdf

2% \/gl. Assmann, Aleida und Assmann, Jan: 1994, op. cit., S. 120.
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Fakt ist, dass die Mehrheit der Bevdlkerung sich nicht im Fernsehen gespiegelt
sieht. Die Problematik der Telenovelas in Hinsicht auf diese fehlende Reprasentanz
besteht nicht als vereinzeltes Phanomen. Sie existiert in jeder Hinsicht bezogen auf
den gesamten Kommunikationsbereich. Es handelt sich definitiv um keinen Zufall,
sondern um einen ideologischen Aspekt, der noch Uber den Kommunikations- und
Medienbereich hinausweist. Auch an jedem anderen besseren Arbeitsplatz befinden
sich nur wenige Negros. Beim Fernsehen zeigt sich das Phdnomen aus der Realitat
in einer Form der Multiplikation: ein Image ohne Negros, das bedeutet die Vernei-

nung der Negros.

Die suggestive Bildgestaltung durch das Fernsehen wird von der Mehrheit der Be-
volkerung sowie von der Regierung ohne Einschréankung akzeptiert. Neben der
groRen Macht der Massenmedien entsteht politische Bewegung durch Aktionen der
Negro Bewegung. Sie entwickelt sich tatsachlich von Tag zu Tag. lhre Mitglieder
kénnen als wirklich kritische Zuschauer gesehen werden, stellen aber in Brasilien
nicht die Mehrheit dar. Die Negro Bewegung hat lange Zeit gebraucht, um eine aner-
kannte und offizielle brasilianische Institution zu werden. Auf diesen muhevollen
Weg blicken wir. Heute gibt es ein Ministerium fiir die Reparation.?”” Nach Assmann
verfugt ein inoffizielles Gedachtnis tber weniger Macht in der Gesellschaft als das

offizielle Gedachtnis.

.Delegitimierung, das inoffizielle Gedachtnis, die kritische oder subversive
Gegenerinnerung, konstituiert als zweites Motiv ein weitere Variante des
Funktionsgedachtnisses. %

Je weniger Legitimierung der Negros in Brasilien erreicht ist, desto geringer sind die
Chancen fur ihre Gleichberechtigung im Rahmen der alltaglichen Lebensqualitat. Je
mehr institutionelle und offizielle Reprasentanz der Bewegung stattfindet sowie Ak-
tionen fir die gesellschaftliche Gleichheit durchgeflihrt werden, desto starker steht
die brasilianische Regierung als Garant daflr, dass die Negros gleiche Optionen

und Positionen wie die Nicht-Negros in Brasilien erhalten.

Die weit verzweigte Geschichte gegen das Image der Negros zeigt sich in der

Volkszahlung aufiergewdhnlich deutlich. Dort wird der massive Medieneinfluss auf

227 Sekretariat fir MaRnahmen zur Rassengleichheit (SEPPIR), gegriindet 2003.
Vgl. http://www.seppir.gov.br/

228 \/gl. Assman 1994. Op. cit., S. 125.
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die generelle Verneinung dieser ethnischen Gruppe offenbar. Wie Araujo in seinem
Film Filhas do Vento und auch bei A Negacéo do Brasil zeigt, fangt der vielfaltige
Minderheiten- und Minderwertigkeits-Prozess in den Familien an. Einerseits sehen
sie sich nicht in Fernsehsendungen als Familien reprasentiert. Und deswegen glau-
ben sie andererseits selbst nicht an ihre Chance. Die Diskriminierung geht taglich in
jedes Wohnzimmer — ohne extra eingeladen werden zu mussen. Diese Diskriminie-
rung multipliziert sich bei jeder Sendung, egal ob es sich um einen Film fir die Kin-
der handelt oder flr Erwachsene. Die Negros sind dort beinahe nicht prasent. Sie
sind einfach nicht da, als ob sie in Wirklichkeit nicht existieren oder nicht eine be-

deutende Minderheit waren.

Ein Lebensprojekt wie das von Joel Zito Araujo — der einen Film nach dem anderen
dreht, um das Thema zu diskutieren, ist zweifellos bemerkenswert. Denn im Grunde
bendtigt das Problem der Reprasentation der Negros in der brasilianischen Gesell-
schaft eine grofle Aktion. Die Filme von Araujo zeigen sich als Widerstandsprojekt
und rufen zu einer breiteren Diskussion auf. Er leistet seinen Beitrag und ist der Mei-

nung:

»(...) es ist ein Paradigma fir die Gegenwart und fir die Zukunft, unseren
vielfaltigen Rassen Sichtbarkeit zu verleihen und die Ideologie der Aufhellung zu
dekonstruieren. Und dies wird gemacht mit der einfachen Haltung der
Wertschatzung fiir Negro Darsteller wie fir jeden anderen Brasilianer und nicht
fUr ein Stereotyp seiner selbst.“?*

Es muss natirlich auch gesagt werden, wie viele Fortschritte es im letzten Jahr-
zehnt gab. Dazu gehoren die hier schon erwahnten Gesetze, die Aufklarung sowie
Initiativen und Bewegungen. Trotzdem gibt es immer noch die brennende Thematik
der hier analysierten Dokumentar- und Spielfilme. Alltaglich gehért das Phanomen
zum Familienkreis. Wie in den Filmen zu sehen, richten die Eltern rassistische
Schimpfworter oft sogar gegen die eigenen Kinder. Und dieser Umgang miteinander

erstreckt sich nicht nur auf die Familie.

22 (...) € um paradigma para o presente e para o futuro, dar visibilidade para a nossa diversi-
dade racial e desconstruir a ideologia do branqueamento.

E isso é feito na atitude simples de valorizar o personagem negro como um brasileiro co-
mum, e nao como esteredtipo de simesmo.”

Buala: A conversa com Joel Zito Araujo — posicionamento, estéticas e cinematografias.
Http://www.buala.org/pt/cara-a-cara/a-conversa-com-joel-zito-araujo-posicionamento-esteticas-
e-cinematografias

111


http://www.buala.org/pt/cara-a-cara/a-conversa-com-joel-zito-araujo-posicionamento-esteticas-e-cinematografias
http://www.buala.org/pt/cara-a-cara/a-conversa-com-joel-zito-araujo-posicionamento-esteticas-e-cinematografias
http://www.buala.org/pt/cara-a-cara/a-conversa-com-joel-zito-araujo-posicionamento-esteticas-e-cinematografias

Zur Definition des Gedachtniskonzepts

Bei Geschéften aller Art erleben die Negros alltagliche Rassendiskriminierung auch
von anderen Negros und selbstverstandlich von Nicht-Negros. Bis in die 80er Jahre
hinein lautete eine sehr bekannte Form von Anzeigen in Zeitungen: ,Es werden
Frauen mit gutem Aussehen als Sekretarin gesucht. Sogar in einem Song aus den
80er Jahren wird dieser Standard-Text noch immer besungen.?*® Diese Bedingung
(gutes Aussehen) bedeutet unter anderem, keine Negra zu sein. Das war ein wichti-
ges Zeichen fiur die Negras. Reaktionen wie ,aber wie haben gutes Aussehen ge-
sagt, wenn eine Negra sich fir die Stelle vorstellen wollte, all diese Erlebnisse sum-
mieren sich und dricken folgenschwer auf das Selbstbewusstsein dieser

Bevolkerung.

Bei offentlichen Angelegenheiten wie z. B. in Behdrden verstarkte sich noch die ne-
gative Brisanz der Thematik. In diesem Fall blickt die Polizeibehérde in Brasilien auf

eine lange rassenfeindliche Geschichte zuriick.

Oft handelt es sich bei den Polizisten auch um Negros; Negros, die andere Negros
nicht respektieren. Es existiert ein jahrlicher ,Volksmord® von Negro Jugendlichen in
allen Favelas quer durch das Land. Ein Grofdteil der Morde wird von der Polizei be-
gangen. Die Taten sind bekannt. Der ,Direktor von Amnesty International in Brasili-
en, Atila Roque, sagte, dass die schwarze Bevdlkerung noch diskriminiert wird, bei-

spielsweise durch die Arbeitsweise von Polizei und Staatsgewalt**"'.

.Daten aus dem National Health System (SUS) zeigen, dass in zwei Jahren (2006-
2007), 59 896 schwarze Jungendliche zwischen 10 und 24 Jahren ermordet wurden,
das Alter, in dem wir den gréf3ten Unterschied zwischen der Zahl der Morde von
Schwarzen und von WeiRen haben.“?*? Einige dieser Jugendlichen gehéren zur Dro-
genmafia, sie sterben in groer Anzahl, bevor sie 25 Jahre alt sind. Das ist das Hor-
rorszenarium, welches zum Alltag der Negrofamilien in den Favelas gehért. Eine be-
kannte Studie Uber die Inzidenz der Rassenfrage bezuglich Gewalt mit Todesfolge in

Brasilien untersucht die Grundlage der vom Gesundheitsministerium erfassten Mor-

20 Song von Irmas Freitas: Sekretaria.
Vgl. http://www.vagalume.com.br/irmas-freitas/secretaria.html
.Precisa-se de Moga boa aparéncia para secretaria.”

21 Vgl. Rodrieges, Carla: Racismo Degradé. In: VALOR econdémico 14.02.2014.
Www.agenciapatriciagalvao.org.br/index.php?
option=com_content&view=article&id=7066:14022014-racismo-em-degrade&catid=44:notici-
as

22 \/gl. Menezes, Jamile: Vilma Reis fala em CPI sobre Violéncia na Camara, 13.10.2009.
Http://www.ceafro.ufba.br/web/index.php/noticias/exibir/18
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talitatsraten zwischen 2002 und 2010. Diese Debatte eréffnen wir an spaterer Stelle

im vorliegenden Text.?

Vor mehr als funfzig Jahren schrieb Fanon Uber das kollektive Gedachtnis bezuglich
der Multiplikation des Schadens, der zwischen ,seinesgleichen“ angerichtet wird.
Dieser bleibt bestehen und erneuert sich als ein klares Vermachtnis, gemal einer

genauen Strategie des kolonialen Systems.

LAUf der individuellen Stufe findet man eine wahre Negation des gesunden
Menschenverstandes. Wahrend der Kolonialherr oder der Polizist die
Kolonisierten den ganzen Tag lang ungestraft schlagen, beschimpfen, auf die
Knie zwingen kann, wird derselbe Kolonisierte beim geringsten feindlichen oder
aggressiven Blick eines anderen Kolonisierten sein Messer ziehen. Denn die
letzte Zuflucht des Kolonisierten besteht darin, seine Wirde gegentber
seinesgleichen zu verteidigen. In den Stammesfehden leben die alten, in das
kollektive Gedachtnis eingegangenen Ressentiments wieder auf.“#*

Ein kollektives Gedachtnis voll negativer Erinnerung. Davon handeln die Diskussio-
nen, welche Araujo mit seinem Film erdffnet. Kinder und jugendliche Negros, welche
in ihrem Leben kaum eine Chance zum Uberleben haben. lhre Lebensperspektive
liegt aulRerhalb des Horizonts der Gesellschaft. Das passiert sehr leicht, wenn sie in
Armut und als Negro in einer rassistischen Gesellschaft leben. lhre Erinnerungen mit
denen eines jeden aus ihrem Lebenskreis multiplizieren sich miteinander und mani-
festieren sich als negatives Vorbild: sei es durch kleine oder gro3e Medien, sei es
durch die familidare Kommunikation und die Schulblcher. Durch grof3e Medien, wie
die Musik, die Fernsehsendungen, Werbung, Literatur, Internet oder das Kino wird
das Thema noch ernster. Aus jedem Bereich sammeln sich Bilder und Eindricke —
ein breitgefachertes kollektives Gedachtnis. Die ,Bilder®, welche Araujo erschafft,
kénnen viele Negros in Brasilien betreffen. Der Beweis daflr besteht in der Gedacht-
nistheorie selbst. Das alles bietet eine Bestatigung, legt Zeugnis ab von der Ge-

schichte des Kolonialismus.

Schon lang bewies die Theorie des kollektiven Gedachtnisses die Existenz eines so-
zialen Gedachtnisses. Dazu erscheint das kommunikative Gedachtnis?** als ein Be-

standteil unserer individuellen Erinnerung. Alle zusammen fiihren zu Kreislaufen mit

23 \gl. ,Mapa da violéncia 2012 — A Cor dos Homicidios no Brasil.“
Http://www.mapadaviolencia.org.br/mapa2012_cor.php

24 Vgl. Fanon, Frantz: 1966, op. cit., S. 45.
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urspringlichen Elementen, welche eine Art Netzwerk des Gedachtnisapparats bil-
den. Das gehort unwillkirlich zur menschlichen Existenz, gleichgulltig in welcher
Gruppe jemand lebt. Diese Kreislaufe sind in jeder Gruppe lebendig. Jeder Mensch
erwirbt und verbreitet gleichzeitig die erlebten, aus mehreren Generationen stam-

menden Formen von Gedachtnismodellen.

Durch die hier ausgesuchten Filme kann versucht werden, sich an die Stelle eines
Negros zu versetzen. Das Ziel ist, den psychischen Zustand eines Menschen zu
analysieren, der durch verschiedene Gedachtnisformen in eine Position der Unter-

driickung gedrangt wird.

Die ursprungliche Figur des Sklaven existiert in diversen Gedachtnisformen. Dazu
gehoren alle Arten von Diskriminierung, welche die koloniale Zeit kennzeichnen. Sie
Uberlagern und Uberlappen sich und liegen nebeneinander. Diese Benachteiligun-
gen kreisen meistens um den Phanotyp, das heif’t, es geht vor allem um die Haut-
farbe. Die Benachteiligung rekonstruiert und multipliziert sich, so dass die vielfalti-
gen Formen des Rassismus sich durch sich selbst und miteinander reproduzieren

und verstarken.

Die Vermehrung des Gedachtnisses gehort zum Alltag. Ein weiterer sehr wichtiger
Aspekt in diesem Zusammenhang ist die Geschwindigkeitsentwicklung der moder-
nen Medien. Dadurch wird das unerschopfliche Gedachtnismodell gleichzeitig intera-
giert. Das multiplikative Gedéchtnis ist ja ein Phanomen des Austausches unter-
schiedlicher Medien. Fir einen sozialisierten Menschen ist die vielfaltige alltagliche
Kommunikation von unermesslicher Bedeutung. Der Austausch ist einfach nicht zu
kontrollieren oder zu bremsen, er ist Teil der modernen Gesellschaft. Schon im Mut-
terleib erfahrt ein Mensch, was in seiner Umgebung geschieht. Kurz nach der Ge-
burt zeigt das Menschengehirn ein unvergleichbares Entwicklungspotential und eine

unvergleichliche Lernfahigkeit.?*

Ein Teil dessen, was ein Menschen hort, hangt von seiner Kindheit ab und kann von
ihm selbst ab einem bestimmten Alter reproduziert werden, insbesondere, wenn
durch jedes Medium Information mit gleichen inhaltlichen Tendenzen verbreitet

wird.®” Es besteht immer die Gefahr, die Information als selbstverstandlich, also un-

25 \/gl. Welzer, Harald: Das kommunikative Gedachtnis — Eine Theorie der Erinnerung. Min-
chen, 2008, S. 70.
%6 |bid., S. 58, 59.

#7 |bid., S. 105-110.
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geprift zu Gbernehmen. So pragen die Informationsinhalte das Bewusstsein, weil sie
oft Uber lange Zeitraume wiederholt wurden. Denn das Erinnerungsvermdgen entwi-

ckelt sich systematisch bei jedem Kontakt.

Es kann sich eine Art Deformierung des Gedachtnisses aus dem Kontakt und Aus-
tausch heraus konfigurieren. Das kann leicht bei einer ethnischen Gruppe im Rah-
men ganz normaler, alltdglicher Wiederholungen von Handlungen und Verhaltens-
mustern passieren. Ein typisches Beispiel daflir ist die Negrobevdlkerung in
Brasilien. Die Geschichte ist negativ, das Aussehen der Menschen wird nicht akzep-
tiert. Daruber hinaus wird an den Fahigkeiten und selbst an der Intelligenz der Ne-
gros gezweifelt. Es liegt dabei eine tragische Tendenz darin, dass die Menschen, die
dieses System erleben und erleiden, es selbst genau so weiter vermitteln. So multi-
pliziert sich das Gedachtnis der Menschen. Das funktioniert auf diese Weise selbst-
verstandlich bei jeder Gesellschaft mit jeder Historie. In der vorliegenden Arbeit wer-
den diese destruktiven Prozesse in Hinsicht auf unser brasilianisches Kolonialerbe

untersucht.

Das multiplikative Gedachtnis ist ein soziales und mediales Phdnomen. Nach dem
Beispiel von Araujos A Negacéo do Brasil erscheint das multiplikative Gedachtnis
als ein Element, welches die Rassenfeindlichkeit verbreiten und verfestigen kann.
Damit kann es als ein mogliches Instrument des Rassismus gesehen werden. Die
Vielfaltigkeit dieses Phanomens liegt in der Kommunikationsfahigkeit der Menschen
begrindet: das heil}t, in der Macht und Kunst der Formulierung. In seiner Archdolo-

gie des Wissens beschreibt Foucault die Struktur solch komplexer Vorgange:

“Die Konfiguration des AuRerungsfeldes umfasst auch Formen der Koexistenz.
Diese zeichnen zunachst ein Feld der Prasenz (und darunter muss man alle be-
reits woanders formulierten Aussagen verstehen, die in einem Diskurs als aner-
kannte Wahrheit, als exakte Beschreibung, als begriindete Uberlegung oder
notwendige Annahme wiederaufgenommen werden; man muss auch die darun-
ter verstehen, die kritisiert, diskutiert und beurteilt werden, wie die, die zurtickge-
wiesen oder ausgeschlossen werden); in diesem Feld der Prasenz kénnen die
errichteten Beziehungen zur Ordnung der experimentellen Uberpriifung, der logi-
schen Wertung, der reinen und einfachen Wiederholung, der durch die Tradition
und Autoritat gerechtfertigten Annahmen, des Kommentars, der Untersuchung
der verborgenen Bedeutungen, der Analyse und des Irrtums sein; diese Bezie-
hungen kdnnen explizit (und mitunter in spezialisierten Aussagetypen formuliert
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sein: Referenzen, kritische Diskussionen) oder implizit und in die gewdhnlichen
Aussagen eingekleidet sein.”*®

Die ,gewdhnlichen Aussagen® sind das, was in jeder Gruppe zu alltaglichen Situatio-
nen gehdrt. Darunter verbirgt sich die besondere Kraft der Kommunikation. Die Wer-
ke Araujos bieten Referenzen kritischer Diskussionen Uber die Stellung der Negros
in der brasilianischen Gesellschaft. Das ist sein Anliegen, sein Ziel; und das erreicht
er bei jedem seiner Filme, sei es Spielfilm oder Dokumentarfilm, Kurzfilm oder Expe-
rimentalfilm. Seine Recherche beweist die Notwendigkeit einer kritischen Diskussion
Uber die Rolle der Negros in der brasilianische Gesellschaft. Es besteht eine deutli-
che Verbindung zwischen dem aktuellen Selbstbewusstsein der Negros und der Le-
benssituation ihrer Vorfahren. Die Kommunikation, welche als Motor der Rassen-
feindlichkeit gilt, lebt in der Gruppe und multipliziert sich. Alle Wege fuhren zu
Kommunikation und Austausch von Erinnerung und Eindruck. Jede Rede kann
durch die menschliche Fahigkeit, sie zu reproduzieren, weitergetragen werden. Ge-

nau diese Fahigkeit nenne ich multiplikatives Gedachtnis.

Betrachten wir das Kommunikationsphanomen, welches die Filmbewegung des Ci-
nema Negro zur Diskussion stellt, wird es erforderlich, den Blick zu erweitern. Das
fUhrt uns zu der Struktur des kolonialen Systems und darlber hinaus zur Postkoloni-
aldebatte.

4.4 Zur Definition des Postkolonialismus

4.4.1 Der Antikolonialismus nach Frantz Fanon als Grundlage der postkolo-

nialen Theorie

Die interdisziplinare Flexibilitat des Postkolonialismus als Theorie hat ihre Wurzeln
bereits in den 60er Jahren im Antikolonialismus. Mit seinem Werk Die Verdammten
dieser Erde®® entfachte Fanon im Jahr 1961 weltweite Diskussion Uber die Situation

der Kolonisierten.

Fanon stellte seine Erfahrung mit grof3er Sensitivitat in klaren Worten vor. Er brach-
te die Realitadt von Millionen kolonisierter Menschen ans Licht. Seine Schrift scho-

ckierte die Menschen und loste eine internationale Debatte Uber das Thema aus.

28 Foucault, Michel: Archéologie des Wissens. Frankfurt, 1988, S. 85.

29 Fanon, Frantz: 1981, op. cit..
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Endlich wurden die wesentlichen Tatsachen beziiglich des Erbes des Kolonialismus
auf den Tisch gebracht.

,Die Dekolonisation ist bekanntlich ein historischer Prozess; das heif3t, sie kann
nur in dem Male verstanden werden, ihre Intelligibilitdt finden, sich selbst
durchschaubar sein, in dem die geschichtsbildende Bewegung, die ihr Form und
Inhalt gibt, erkannt wird. Die Kolonisation ist das Zusammentreffen zweier von
Geburt an antagonistischer Krafte, die ihre Eigentimlichkeit gerade aus jener
Substantivierung gewinnen, welche die koloniale Situation absondert und speist.
Ihre erste Konfrontation hat sich unter dem Zeichen der Gewalt abgespielt, und
ihr Zusammenleben — genauer: die Ausbeutung des Kolonisierten durch den
Kolonialherrn — wurde mit Hilfe von Bajonetten und Kanonen erzwungen. Der
Kolonialherr und der Kolonisierte sind alte Bekannte. Und der Kolonialherr kann
tatsachlich mit Recht behaupten, ,sie“ zu kennen. Er ist es, der den
Kolonisierten geschafften hat und noch fortfahrt, ihn zu schaffen. Der
Kolonialherr gewinnt seine Wahrheit, das hei}t seine Giuter, aus dem
Kolonialsystem.“%

Die Bekanntschaft zwischen dem Kolonialherrn und dem Kolonisierten hinterlasst
eine unendliche Spur. Diese ist die Quelle vieler Interpretation und lebt weiter in Hin-
sicht auf ,die Ausbeutung des Kolonisierten durch den Kolonialherrn“*!. Betrachtet
man die kolonisierten Lander heute, merkt man, wie die Debatte von Fanon finfzig
Jahre spater noch aktuell ist. Er sagte sinngemal: Die kolonisierten Raume existie-
ren wie eine Art leerer Raum. Kaum etwas bleibt intakt. Es besteht eine absolut aus-
gerottete Welt in vielen Bereichen. Fanons Schriften verkiinden den Protest und er-
reichen seit den 60er Jahren mehrere Generationen, die bereit fiir diese Debatte
sind. Noch in 1961 schreibt Jean-Paul Sartre als Vorwort fur ,Die Verdammten die-

ser Erde":

»Zunachst mussen wir ein unerwartetes Schauspiel Gber uns ergehen lassen:
das Striptease unseres Humanismus. |hr weilt genau, dass wir Ausbeuter sind.
(...) dass wir erst das Gold und die Metalle und dann das Erddl der neuen
Kontinente genommen und in unsere alten Mutterlander gebracht haben. Nicht
ohne ausgezeichnete Ergebnisse: Palaste, Kathedralen, Industriestadte."?2

240 |bid., S. 30.
21 bid.
242 Sartre, Jean-Paul: Vorwort in: Fanon, Frantz: 1981, op. cit., S. 22-23.
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Dadurch bereitet Sartre die Leser auf die Diskussion vor. Fanons Werk legte ohne
Zweifel einen Markstein in der Geschichte und der Diskussion Uber das Kolonialer-
be. Kaum ein anderer davor hat das Thema in so intensiver, klarer und offener Art

bearbeitet.

,Der Kolonialherr macht die Geschichte und weil}, dass er sie macht. (...) Die
Geschichte die er schreibt, ist also nicht die Geschichte des Landes, das er
ausplindert, sondern die Geschichte seiner eigenen Nation, in deren Namen er
raubt, vergewaltigt und aushungert.“?*?

Fanon konnte die Geschichte der Kolonisierten nach seiner Diagnose nicht weiter
verfolgen. Er starb an dem Tag der Verdéffentlichung seines Werks. Seine Debatte
erreichte die kolonisierten Lander, die damals so genante Dritte Welt, in kurzer Zeit.
Die prekare Realitat vieler Arbeiter fiihrte zur Revolte. Fanons Worte wurden von
vielen revolutiondren Gruppen der 60er und 70er Jahre weitergetragen. ,Die Ver-

dammten dieser Erde“ avancierte zum ,Manifest der antikolonialen Revolution®.?**

Eine Welle des Fanonismus erreichte z. B. Brasilien in der 60er Jahren. Das von
Glauber Rocha verfasste Manifest ,Asthetik des Hungers*, der Leitfaden der Filmbe-
wegung ,,Cinema Novo*, ist ein weiteres Beispiel. Beim Vergleich der Werke Fanons
mit Rochas Manifest gewinnt man den Eindruck, dass sie Uber die gleiche Situation

im gleichen Land berichten:

,Der europaische Betrachter interessiert sich fiir die Probleme des kinstleri-
schen Schaffens der unterentwickelten Welt nur in dem Male, wie dieses seine
Sehnsucht nach dem Primitiven befriedigt. Aber dieser Primitivismus tritt nur in
einer hybriden Form auf. Er ist ein Erbteil der zivilisierten Welt und falsch
verstanden, weil er durch die Bedingungen des Kolonialismus aufgezwungen ist.
(...) Lateinamerika ist eine Kolonie geblieben. Der Unterschied zwischen dem
Kolonialismus von gestern und dem von heute liegt nur in der raffinierten Art der
Kolonisatoren, und unterdessen versuchen wiederum andere Kolonisatoren an
deren Stelle zu treten, mit noch subtileren und noch wohlwollenderen Formen.
(...) Das internationale Problem Lateinamerikas ist lediglich eine Frage des
Wechsels der Kolonialherren. Deshalb hangt unsere Befreiung immer von neuer
Beherrschung ab. (...) Die wirtschaftlichen Bedingungen haben uns eine

23 Fanon, Frantz: 1981, op. cit., S. 43.

244 \/lg. Mulot, Tobias: Fir eine Kultur in Bewegung. Neue Biografie Uber Franz Fanon. In:
Sozial Geschichte Zeitschrift fir historische Analyse des 20 und 21. Jahrhundert; 19, 2004,
H2, S. 94-100.
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philosophische Rachitis ins Land geschleppt, eine Ohnmacht, die uns manchmal
bewuf3t ist, manchmal nicht. Im ersten Fall bedeutet das Sterilitdt, im zweiten
Hysterie. “*%

Das Thema war und ist noch auf jedem Kontinent bekannt und aktuell. Die Ursachen
des Selbstverstandnisses Europas und der Europdaer in Bezug auf die Kolonisierten
erklart Fanon mit eindeutigen Worten. Die 6konomischen Unterschiede verbinden
sich oft mit der Zugehorigkeit zur ethnischen Gruppe. Hier erlautert Fanon die haufig
Ubersehenen Ursachen. Die Lebensqualitat der Bewohner ist in den meisten koloni-
sierten Landern mit der Hautfarbe verkoppelt worden. In Brasilien ist das die Regel:

ein groRer Teil der Favelasbewohner sind Negros.#

,Die Eigenart des kolonialen Kontextes besteht darin, dass die 6konoischen
Realitdten, die Ungleichheiten, der enorme Unterschied der Lebensweisen
niemals die menschlichen Realitaten verschleiern kénnen. Wenn man den
kolonialen Kontext in seiner Unmittelbarkeit wahrnimmt, so wird offenbar, dass
was diese Welt zerstlckelt, zuerst die Tatsache der Zugehorigkeit zu einer
bestimmten Art, einer bestimmten Rasse ist. In den Kolonien ist der
dkonomische Unterbau zugleich ein Uberbau. Die Ursache ist Folge: man ist
reich weil weil}, man ist weil weil reich.“**’

Afrobrasilianer kdnnen heute eine viel bessere Lebensqualitat haben als vor 100
oder noch vor 50 Jahren.?*® Das ist aber das Ergebnis einer systematischen Kon-
frontation mit der Rassenfeindlichkeit. Das bedeutet einen permanenten Kampf. Die-

se Prozesse der Dekolonisation sind von diversen Aspekten, vor allem von der Bil-

25 Teijxeira Gomes, J. Carlos: Glauber Rocha esse Vulc&o. Rio de Janeiro, 1997, S. 594.

26 \/gl. dazu aktuelle Daten: Brito, Angela Ernestina: “O ONTEM ETERNO”? Moradia e Desi-
gualdade Socio-Racial no Brasil, Desafio para o Servigo Social:
http://www.cress-mg.org.br/arquivos/simposio/O%200NTEM%20ETERNO%20MORADIA
%20E%20DESIGUALDADE%20SOCIORRACIAL%20NO%20BRASIL,%20DESAFIO
%20PARA%200%20SERVICO%20SOCIAL.pdf

Und: Kurtis, Elton: Brasil tem mais de 11 milhdes de favelados, revela IBGE; 09.11.2013:
http://www.vaiserrimando.com.br/brasil-tem-mais-de-11-milhoes-de-favelados-revela-ibge/
247 Fanon, Frantz: 1981, op. cit., S. 33.

248 \/gl. IBGE - Estatisticas Historicas do Brasil: Séries Econdmicas, Demograficas e Sociais
de 1550 a 1988. Rio de Janeiro. Dazu Vgl. http://biblioteca.ibge.gov.br/visualizacao/livros/Ii-
v17983_v3.pdf

Barcelos, Luiz Claudio. Raga e Realizagdo Educacional no Brasil. Rio de Janeiro, 1992. Dis-
sertacdo de Mestrado, Sociologia. luper;.

“Educacéo e Desigualdades Raciais no Brasil”, in Cadernos de Pesquisa, n°86, Sao Paulo,
ago./1993, S. 15-24.
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dung, abhangig. Dafur bedeutet der Zugang zur Kommunikation eine wichtige Vor-
aussetzung. Zu beobachten ist, dass eine Anderung viel mehr Zeit benétigt als ge-
dacht. Die Bilder in den Filmen Broder oder in A Negagdo do Brasil zeigen eine
komplexe Struktur, die mit der Armut einhergeht. Wer in den Favelas aufgewachsen
ist, kann nicht an Marchen glauben. Die schlechte Lebensqualitat dieser Orte ist ge-
schichtlich begriindet. Rocha schreibt ,Das internationale Problem Lateinamerikas
ist lediglich eine Frage des Wechsels der Kolonialherren“?*. Diese Feststellung ge-
winnt Leben in der 54. Sequenz (bei 00:59:39) des Films Brdéder.

,Mein Kind, du weil3t schon, dass ich Befehle ausfihre. Ich mache die
Abrechnung und organisiere. Ich bin wie ein Vater fir euch. Ich verlange und
kassiere. Ich bin mit euch hier drauRen und da drinnen.“%°

Hier verbinden sich die verschiedenen Aspekte dieser Untersuchung. Die Kampfbe-
reitschaft vieler Generationen hinsichtlich der Dekolonisationsprozesse steht im di-
rekten Dialog mit dem kulturellen Gedachtnis der Brasilianer. Der Aufbau eines neu-
en Erinnerungsvermdgens wurde und wird nur durch konsequente politische
Projekte mdglich. Die Bundesregierung in Brasilien bemuaht sich darum mithilfe ver-
schiedener und konsequenter Aktionen vor allem in den letzten zehn Jahren. Die
Grundung des schon erwahnten Sekretariats fur Malnahmen zur Rassengleichheit
(SEPPIR), gegrundet 2003, welches sich mit Aspekten wie Diskriminierung und bes-
sere Chancen fur die armen Bevolkerungsanteile beschaftigt, ist ein wichtiges Bei-
spiel dafiir. Seit dem Amtsantritt des Prasidenten Luiz Lula da Silva im Jahr 2003
gehoren Programme und Aktionen um diesen Kampf zur Praxis.?' Dabei bildet die
Kommunikation einen wichtigen Bestandteil und daflr setzt der aktuelle Inhalt der

Filmdiskussion des neuen Cinema Negro in Brasilien ein positives Zeichen.

In den 80er Jahren entwickelte sich die postkoloniale Debatte in verschiedene Rich-
tungen. Die Theorie der ,Ersten”, ,Zweiten“ und ,Dritten Welt* Uberzeugte nicht
mehr. Die Terminologie ,Dritte Welt* wurde scharf kritisiert. Forscher wie Ahmad
(1987) und Burton (1985) identifizierten den Begriff ,Dritte Welt* als unklar und nega-

29 Teixeira Gomes, J. Carlos: Glauber Rocha esse Vulcdo. Rio de Janeiro, 1997, S. 594.

250 Broder, (54. Sequenz, bei 00:59:39): ,Meu guri!! vocé ja deve saber que eu cumpro
ordens. Presto contas, organizo. Eu sou um pai pra vocés. Eu exijo e cobro. Eu estou com
vocés aqui fora e la dentro.”

%1 Vgl. SEPPIR (Secretaria de Politicas de Promogéo da Igualdade Racial).
Http://www.seppir.gov.br/
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tiv fir alle drei Regionen der Welt.?*? In ihren Augen konserviert dieser Begriff die

Unterdriickung sozialer Schichten und hilft nicht, die Zustéande zu verbessern.

Im gleichen Zug mit Fanons Werk erscheint ,The Bluest Eye“ von Toni Morrison.?*?
Sie bietet eine Auseinandersetzung mit dem ,totalitdren Charakter® und eine Kkriti-
sche Perspektive auf die fixe Idee von ,Weild". Ihr Blick ist hilfreich in Hinsicht auf die
Analyse der Filme des Novo Cinema Negro in Brasilien. lhre Kritik ist adressiert an
die Idee, welche an der Vorherrschaft der Weillen festhalt, sie als etwas Besseres
vorstellt. Im Sinne der Critical Whiteness tragt das Buch The Bluest Eye den Unterti-
tel: ,alles wirde gut werden, wenn sie nur blaue Augen hatte“. In Form einer Erzéh-
lung beschreibt Toni Morrison das Leben eines schwarzen Menschen. Im Zentrum
steht die ,Schonheit” der anderen — der Weil3en, als absolutes Schénheitsmodell.
Die beschriebene Person konnte oder durfte ihre eigene ,Schdnheit* nie sehen. Mor-
rison bearbeitet die Thematik weniger mit Blick auf die Objekte des Rassismus als
vielmehr auf diejenigen Strukturen und Subjekte, die Rassismus verursachen und
von der Idee des Rassismus profitieren. Sie stellt die Frage: Warum kénnen so viele
Menschen nicht sagen: Du hast ein wunderschones braunes oder schwarzes Auge.

Deine schwarze Haut ist sehr schon.

Vergleichbar mit Morrison sucht 1983 die afrikanische Ethnologin Diana Bonnelamé
mit ,Wie andere Neger auch“ nach Antworten. Es handelt sich um eine Promotions-
arbeit an der Universitat Kéln, mit dem Thema ,Religidse Erziehung Heranwachsen-
der evangelischen Glaubens in einer GroRstadt der Industriegesellschaft® die erste
Forschungsarbeit in Deutschland, die das ,Weil3-Sein“ durch eine Negra kritisch er-
forschte.?®* Bonnelamé untersucht Initiationsrituale deutscher Protestanten. Sie woll-
te aus der Perspektive der ,schwarzen Sicht“ bestimmte Aspekte des Lebens der
~weillen® Kultur analysieren. Zusammen mit Peter Heller dokumentiert sie deren
Verhalten und Reaktionen im akademischen Diskurs in dem Dokumentarfiim , Wie

andere Neger auch“?%®

22 Stam, Robert: Introducgéo a teoria do Cinema. S&o Paulo, 2003.

253 Morrison, Toni: 1979, op. cit., S. 59, 68, 148.
24 Dazu siehe: (0. V.) Korperliche Analphabeten. In: Der Spiegel, Nr. 34, 22.08.1983.
Http://www.spiegel.de/spiegel/print/d-14021771.html

2% Regie und Drehbuch: Peter Heller und Dianne Bonnelame. Wie andere Neger auch. Do-
kumentarfilm, 70 Min.
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Der Antikolonialismus erscheint als Basis der kontinuierlichen Debatte um den Post-
kolonialismus. Das Thema wird aus vielseitiger Perspektive in unterschiedlichen

Fachgebieten untersucht.

4.4.2 Die postkoloniale Theorie

Beim Postkolonialismus handelt es sich heute um eine interdisziplindre Theorie. Der
akademische Markstein des Postkolonialismus liegt im Werk Orientalismus (1978)
von Edward Said begriindet. Said untersucht dort die Mechanismen, die Macht und
den Diskurs des westlichen Imperialismus, das heil}t, die ,enorme systematische
Disziplin“ mit der die Europaer die ,Erfindung“ der Stereotype fiir die dstliche Kultur
bewerkstelligt haben. Daflir verwendet Said die begriffliche Basis von Foucault, ,Dis-

kurs®, ,Macht® und ,Nexus®, als Ausgangspunkt seiner Analyse:

»,My contention is that without examining Orientalism as a discourse one cannot
possibly understand the enormously systematic discipline by which European
culture was able to manage — and even produce — the Orient politically, sociolo-
gically, militarily, ideologically, scientifically, and imaginatively during the post-
Enlightenment period. Moreover, so authoritative a position did Orientalism have
that | believe no one writing, thinking, or acting on the Orient could do so without
taking account of the limitations on thought and action imposed by Orientalism.
In brief, because of Orientalism the Orient was not (and is not) a free subject of
thought or action."?*

Said erklart, welche Komplexitat der Antagonismus zwischen Orient und Okzident
aufweist; wie tief der Abgrund ist, in dem die kolonisierten Rdume liegen. Eine Reihe
subjektiver Aspekte, die fir die Analyse des gesamten Systems des Kolonialismus
wesentlich sind, werden mithilfe seiner Methode einer Untersuchung unterzogen.
Die Entlarvung der Strukturen und der Burokratie des Kolonialismus stehen dabei im
Mittelpunkt.

Ein anderer wichtiger Name flr die postkoloniale Theorie ist Homi Bhabha. In sei-
nem Werk The Location of Culture®’ fihrt er unter dem Begriff ,, Mimikry“ eine Inter-
pretation der Manipulationsmethode durch. Er halt sie flr eine gekonnte komplexe

Strategie der Kolonisatoren. In seiner Theorie entdeckte Bhabha einen ,Dritten

2% Said, W. Edward: 2003, op. cit., S. 3.
27 Bhabha, Homi: 2010, op. cit S. 122.
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Raum® fur die Auseinandersetzung der Kulturen. Ein Raum, welcher zwischen Ost
und West steht, den Polaritaten zwischen der ,Dritten Welt* und denen der ,Ersten
Welt“. Die Mobilitat kultureller Elemente fuhrt zum Ph&dnomen der Homogenisierung,
was er als Hybriditat definiert. Der ,Dritte Raum* erscheint als Voraussetzung dieses

Phanomens und dient als Passage fur die groRe Weltbevolkerungsmigration.

"The stairwell as liminal space, in-between the designations of identity, becomes
the process of symbolic interaction, the connective tissue that constructs the
difference between upper and lower, black and white. The hither and thither of
the stairwell, the temporal movement and passage that it allows, prevents
identities at either end of it from settling into primordial polarities. This interstitial

passage between fixed identifications opens up the possibility of a cultural

hybridity that entertains difference without an assumed or imposed hierarchy.”?%®

Ware es maoglich, zu generalisieren, dass mit der Zeit eine ,Verhinderung® der Pola-
ritat und Hierarchie zwischen WeiRen und Schwarzen implementiert wird? Diesen
Aspekt werde ich spater anhand des ausgesuchten Filmmaterials weiter thematisie-

ren.

Ferner bemerkt Bhabha, dass viele Autoren im Verlauf der Geschichte durch ,ironi-
sche” Argumentation eine Kunstfertigkeit im Artikulieren von Macht und Bedrohung
erreicht haben. Bhabha analysiert die Form der Diskurse der Kolonisatoren hinsicht-

lich ihrer Machtartikulation.

Eine exemplarische Darstellung der Verbindung zwischen der postkolonialen Theo-
rie von Bhabha und der brasilianischen friihen und zeitgenéssischen politischen Ge-
schichte bietet Guy Helmingers in Form eines Romans mit dem Titel ,Neubrasilien®
in 2010.%°

,von eminenter Bedeutung fir den postkolonialen Identitatsbegriff ist die
Kategorie des Anderen: Identitat konstituiert sich stets auf der Basis von Diffe-
renzierung, Marginalisierung, Diskriminierung und Exklusion des rassisch,

ethnisch, sexuell und kulturell Anderen.?®

%8 |bid., S. 5.

29 \/gl. dazu Lieb, Daniela: Buchbesprechung Mai 2011, S. 61.
Http://www.forum.lu/pdf/artikel/7174_307_Lieb.pdf

20 \/gl. http://www.forum.lu/pdf/artikel/7174_307_Lieb.pdf
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Die Kolonisatoren beschworen ihre Autoritat in Form einer postkolonialen Theorie,
der ,Reprasentation von Differenz“. Dadurch zerstorten die Kolonisatoren die Mytho-
logie fremder Gruppen, sie reformulierten und imitierten damit ricksichtslos deren
Kultur.

.Mimicry is, thus the sign of a double articulation; a complex strategy of reform,
regulation and discipline, which 'appropriates' the Other as it visualizes power.
Mimicry is also the sign of the inappropriate, however, a difference or
recalcitrance which coheres the dominant strategic function of colonial power,
intensifies surveillance, and poses an immanent threat to both 'normalized'

knowledges and disciplinary powers."”%’

Tatsache ist, dass keine langfristige Bedrohung und konsequente Gewalttatigkeit
ohne strikte Konsequenz und Zielsetzung méglich sind. Unter diesem Aspekt mus-
sen die Manipulation und die Ubernahme fremder Kultur in der Weltgeschichte be-
trachtet werden. Ob im 17. Jahrhundert oder in der aktuellen Zeit; es geschieht
durch sorgfaltig angelegte Biirokratie und strategische Uberlegung. Die Modelle sind

sehr ahnlich.

Mehr als nur eine Modeerscheinung bietet der Postkolonialismus einen Weg zur In-
terpretation der aktuellen Welt. Denn die Kolonisatoren haben sich nicht nur am
Gold und den Rohstoffen der Koloniallander bereichert. Vielmehr etablieren sie die
Macht als Geist der westlichen Nationen. Doch dabei ist ein Detail nicht zu Uberse-
hen: Die ,anderen” existieren noch und das Elend der nicht westlichen Nationen ver-

gieldt sich in alle funf Kontinente trotz der kulturellen Hybriditat.

Auch der Name Robert Young ist von Bedeutung fiir die Definition der postkolonia-
len Theorie. Durch sein Werk ,Postcolonialism — A Very Schort Introduction“?®? bietet
Young eine Erweiterung der postkolonialen Interpretation und bertcksichtigt den la-
teinamerikanischen Kontinent. Bei ihm soll kein Zweifel in Bezug auf die Definition
des Postkolonialismus bleiben. Er definiert ihn nicht als eine Theorie: sondern viel-
mehr als eine philosophische Bewegung und politische Aktion des Nicht-Westens.

Geografisch erleuchtet Young, wo das grofe Problem liegt. Er erlautert den ,Trikon-

%1 |bid., S. 122-123.
%2 Young, Robert: Postcolonialism A Very Short Introduction. Oxford, 2003, S. 20.
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tinentalismus“?®® in Bezug auf Afrika, Asien und Lateinamerika, wo die Diskussion

sich verbreitet und sich sehr aktuell zeigt.

“For now, what is important is that postcolonialism involves first of all the argu-
ment that the nation of the three non-western continents (Africa, Asia, Latin
America) are largely in a situation of subordination to Europe and Nord America,
and in a position of economic inequality. Postcolonialism names a politics and
philosophy of activism that contests that disparity, and so continues in a new
way the anti-colonial struggles of the past. It asserts not just the right of African,
Asian, and Latin American peoples to access resources and material well-being,
but also the dynamic power of their cultures, cultures that are now intervening in
and transforming the societies of the west.”?*

Wissenschaftler aus unterschiedlichen Gebieten setzen sich mit der Problematik der
Kolonisation auseinander; sowohl in der Geschichte als auch in der Literatur, Wirt-
schaft, Kultur und der Medienwissenschaft.?® Alle Ziele innerhalb der kulturellen Di-
mensionen der Kolonialzeit und des Imperialismus werden geprift. Die Vorausset-
zung jeder Diskussion ist, dass jede Form der Aktion gegenuber der Gewalt der
Kolonisation in Form einer Reparation erscheint. Was zerstort wurde, kann man be-
obachten, dokumentieren, analysieren, aber eine Rickkehr zur Normalitat ist nicht
mehr mdglich. Was heute zu erwarten ist, betrifft die benachteiligten ethnischen
Gruppen in der Geschichte. Im Fall von Brasilien ware die Gleichberechtigung eine
Chance auf Lebensqualitat fir Negros und Indianer; das wirde einen wirklich

grolden Fortschritt in der Geschichte der Menschenrechte bedeuten.

Durch die postkoloniale Theorie wird die Einordnung der Bewertung in positiv und
negativ klar, die Homogenitat der kontinentalen Verantwortung fir Vorteile und
Nachteile. Zum Beispiel: Der Reichtum Europas gehort im Grunde nicht den Europa-
ern allein. Die Armut der nicht-westlichen Lander ist keine eigene Qualitat dieser
Volker, sondern ein Produkt von Europas Wirken. Schon bei der Einfliihrung des

,Kolonialismus* entscheidet Said:

%83 |bid.
%4 |bid., S. 4.

%5 Neben Edward W. Said, Homi Bhabha und Robert Young hebe ich hier Clovis Moura,
Carlos Moore, Peter Schulze, Jocélio Teles dos Santos, Liv Sovik, Gayatri Chakravorty Spi-
vak, Ismai Xavier, Robert Stam hervor — unter vielen anderen Autoren.
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“The Orient is not only adjacent to Europe; it is also the place of Europe's
greatest and richest and oldest colonies, the source of its civilizations and lan-
guages, its cultural contestant, and one of its deepest and most recurring images
of the Other. In addition, the Orient has helped to define Europe (or the West) as
its contrasting image, idea, personality, experience. Yet none of this Orient is
merely imaginative. The Orient is an integral part of European material civiliza-
tion and culture. Orientalism expresses and represents that part culturally and
even ideologically as a mode of discourse with supporting institutions, vocabu-
lary, scholarship, imagery, doctrines, even colonial bureaucracies and colonial
styles.”%

Dabei werden gegensatzliche Gesichtspunkte untersucht. Oft wird der Blick auf die
Machtstruktur durch gut und schlecht definiert: ,zivilisiert vor primitiv; rational vor ir-
rational®, usw. Mithilfe dieser Bewertungsstruktur wurde die Weltgeschichte Jahrhun-
derte lang konstruiert und beurteilt.?®” Dabei wird die westliche Kultur immer per se

der positiven Seite zugeordnet. Hier folgt Bhabhas Interpretation des Phdnomens:

“Its threat, | would add, comes from the prodigious and strategic production of
conflictual, fantastic, discriminatory 'identity effects' in the play of a power that is
elusive because it hildes no essence, no 'itself'.“?%

Die Darstellung Europas in Form zweier unterschiedlicher Extreme, Orient und Okzi-
dent, ist eines der bekanntesten Phanomene. Es besteht groles wissenschaftliches

Interesse an seiner Begriindung und ldentifizierung. Saids Hypothese beleuchtet es:

.My idea is that European and then American interest in the Orient was political
according to some of the obvious historical accounts of it that | have given here,
but that it was the culture that created that interest, that acted dynamically along
with brute political, economic, and military rationales to make the Orient the var-
ied and complicated place that it obviously was in the field | call Orientalism.”%%°

Diese Strategie war und ist ohne Zweifel gekonnt. Sie funktioniert ja, ob im asiati-
schen, afrikanischen oder im lateinamerikanischen Raum. Das Elend dieses ,Ori-

ents” existiert in Wirklichkeit auf den vier Kontinenten auf3erhalb von Europa.

%6 Said, Edward W.: 2003, op. cit., S. 1-2.
27 Bhabha, Homi: 2010, op. cit., S. 128, 129, 158, 159 u. a.

268 |bid.
29 Said, Edward W.: 2003, op. cit., S. 12.
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Gayatri C. Spivak setzte viele Leser in Erstaunen mit ihrem Text ,,Can the Subaltern
Speak?“ Der in den 80er Jahren verfasste Artikel wurde 2008 auf Deutsch Ubersetzt.

Sowohl die Frage als auch die Antwort bieten unerwartete Argumentation:

,Die Subalterne kann nicht sprechen. Es liegt kein Wert in globalen End-
losaufzahlungen, die ,Frau® als frommen Begriff anfiihren. Reprasentation ist
nicht abgestorben. Die weibliche Intellektuelle hat als Intellektuelle eine klar um-
rissene Aufgabe, die sie nicht mit Pauken und Trompeten verleugnen darf*.?°

Sie bewirkt einige vielfaltige Diskussionen in Kreisen der Postkolonial-Wissenschaft
im deutschsprachigen Raum. Die Frage, ob die Subalternen sich selbst vorstellen
kénnen oder fir immer von anderen reprasentiert werden, wird gleichzeitig als Frage
und als Provokation in den Raum gestellt. Nicht zu Ubersehen ist, dass sie im Kon-
text von ,arm, schwarz und weiblich“-Figuren reden. Gerade in kolonisierten Rau-
men verbleiben sie in einer unbegrenzten Benachteiligung. Spivak vertritt die Mei-
nung, dass es keinen Zugang zu der authentischen Sprache der Subalternen gibt —
es ist nicht mdglich.?”' So steht die Realitat weiter zwischen der einen und der an-
deren Welt. In Bréder bringt Jeferson De ein perfektes Beispiel zu dieser Distanz
zwischen der Welt der Weillen und der Welt der Negros im Land (siehe die 39. Se-
quenz bei 00:38:33). Hier wird ein sehr luxeridser Golfplatz mit einer gliicklichen Fa-
milie gezeigt. In der ndchsten Sequenz sieht man ein Familienfest in einer sehr
grol’en Favela. Die Kombination beider Darstellungen spiegelt die nebeneinander
bestehende, aber an sich polare kulturelle Realitat und Vermogensverteilung der

Gesellschaft Brasiliens wider.

Bei der Konstruktion des Orients, so Said, handelt sich um eine ,artifizielle Inszenie-
rung®. Diese dient den kolonialen und imperialistischen Netzen zum Vorteil: wobei
die Idee eines ,irrationalen® Orientalen im Zentrum steht. Diese Inszenierung wurde
als Machtstrategie konstruiert, die gleichzeitig ausgeubt und in weltweiter Struktur

realisiert wurde.

.In such efforts as d'Herbelot's, Europe discovered its capacities for encom-
passing and Orientalizing the Orient. A certain sense of superiority appears here
and there in what Galland had to say about his and d'Herbelot's materia Ori-
entalia; as in the work of seventeenth-century geographers like Raphael du

210 Spivak, Gayatri C.: 2008, op. cit., S. 74, 106.
2 bid.
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Mans, Europeans could perceive that the Orient was being outstripped and out-
dated by Western Science.?”? But what becomes evident is not only the advant-
age of a Western perspective: there is also the triumphant technique for taking
immense fecundity of the Orient and making it systematically, even alphabetic-

ally, knowable by Western laymen.“*”

Lenken wir unseren Blick nach Lateinamerika, konnen wir die gleiche Systematik
beobachten. Ein wichtiges Beispiel hierfur bietet das brasilianische Territorium. (Vgl.
dazu den geschichtlichen Uberblick in Kapitel 2). Bis in die aktuelle Zeit hinein erregt
dieses Weltgebiet groRes Interesse der Europder und Amerikaner. Fir die prazise
Untersuchung der Kultur, der Bodenschatze, der Walder und nicht weniger der Men-
schen selbst sind westliche Lander immer bereit. Das bezeichnet die eigenen Ex-
pansionsinteressen dieser Lander. Die sakularisierte Information wird systematisch

von Generation zu Generation erneuert.

»1he four elements | have described — expansion, historical confrontation, sym-
pathy, classification — are the currents in eighteenth-century thought on, whose
presence the specific intellectual and institutional structures of modern Oriental-
ism depend.“?"

Die postkoloniale Theorie bietet in dieser Forschung eine sehr hilfreiche Didaktik.
Trotzdem gibt es ein Reihe von Aspekten in Hinsicht auf die doppelte Bedeutung
dieses Begriffs, welche zu einer Interpretationsproblematik dieser Theorie flihren.
Hier wird nicht tiefer auf die Problematik des Begriffs ,,Postkolonialismus® eingegan-
gen, da nicht die Intention verfolgt wird, eine theoretische Auseinandersetzung ver-

schiedener Parteien vorzulegen.

Statt dessen wird diese Theorie zur effektiven Interpretationsunterstitzung dienen.
Denn durch die postkoloniale Theorie lassen sich viele Aspekte der Unterdriickung
in Brasilien gut klaren. Betrachten wir die brasilianische Geschichte (vgl. Kapitel 2)
sowie die Kulturgeschichte Brasiliens (vgl. Kapitel 3), sehen wir, dass die Geschich-
te des Landes ein Kapitel der Kolonialgesichte ist. Dazu gehdren u. a.: Ausbeutung,
Sklaverei, Ausrottung. Als kolonisiertes Land ist Brasilien eine vom Neu-Kolonialis-

mus gepragte Nation. Dazu aufiert Mark Staskiewicz:

272 Barthold, V.: La Découverte de I'Asie: Histoire de I'Orientalisme en Europe et en Russie.
S. 137-138. In: Said, Edward W.: 2003, op. cit., S. 65.

213 Said, Edward W.: 2003, op. cit., S. 65.
274 1bid., S. 120.
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.\Neokolonialismus [ist] ein Sammelbergriff fir die Gesamtheit der verschiedenen
Formen und Methoden der Ausbeutung und Unterdrickung der Entwicklungs-
Iander (die also 6konomisch schwach entwickelt sind) und beherrschten Gebiete
durch den Imperialismus. (...) Im Gegensatz zum Kolonialismus sind die Metho-
den des Neokolonialismus etwas versteckter und nicht so offen konfrontativ. Es
wird nicht auf offensichtliche Weise ein Land militérisch besetzt, sondern es wird
O6konomisch und politisch abhangig gemacht und ausgesaugt. Der Kolonialismus
ist veraltet und entspricht nicht mehr den heutigen Produktivkraftentwicklungen.
Ein Sklave ist fir die jetzigen Produktionsprozesse z. B. viel zu unproduktiv.“?"®

Zur aktuellen Erfahrung Brasiliens unter dem System des Neokolonialismus ist der
Artikel ,Im Kampf um Boden ist Getreide das neue Gold“ in ,Die Welt“?’® lesenswert.
Die Thematik dieser spezifisch wirtschaftlichen Studie gehdrt jedoch nicht in diese
Arbeit.

Zum Begriff ,Postkolonialismus® folgen noch einige Erlauterungen, um seine Bedeu-

tung im Rahmen unserer Thematik zu definieren.

Die koloniale Situation beschreibt immer Machtverhaltnisse. Dadurch kann der Be-
griff ,post“ eine Abkehr implizieren. Das bedeutet in Bezug auf das Kolonialmodell
eine asymmetrische Rickmeldung von der hegemonialen westlichen Kultur zu den
kolonisierten Landern. Der Begriff ,postkolonial® birgt in jedem Fall mehrere Ge-
sichtspunkte. Daher sind eine strenge Konkretisierung und Zielsetzung nétig, so
dass keine Mdoglichkeit fur Missverstandnisse offenbleibt. Darauf verweist die Dar-

stellung von Peter Schulze sehr genau:

.Neben der Tendenz, das Postkoloniale als globalen Epochenbegriff zu
vermeiden, ist vor allem auch eine undifferenzierte Verwendung der Be-
zeichnung Postkolonial fir alle 'kolonisierten' Regionen der Erde gangig. So
gelten haufig sowohl die ehemaligen Eroberungskolonien als auch die
Siedlungskolonien gleichermalfien als postkoloniale Lander, obwohl die aus den
Siedlungskolonien hervorgegangenen Nationen — vor allen die Weltmacht USA —
oftmals neo-kolonialistische Ziige gegentber anderen Landern aufweisen. Doch

75 \/gl. Staskiewicz, Mark: Wer die Funktion des Neokolonialismus verschweigt oder Uber-
sieht, der kann weder alle wichtigen Erscheinungen des Imperialismus erfassen noch be-
kampfen. In: Trend Zeitug.

Http://www.trend.infopartisan.net/trd0410/t480410.html

216 \/gl. Seidlitz, Frank: Im Kampf um Boden ist Getreide das neue Gold. In: Die Welt Zeitung
25.10.2009. Http://www.welt.de/finanzen/article4972446/Im-Kampf-um-Boeden-ist-Getreide-
das-neue-Gold.html
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auch die Begriffe 'Eroberungskolonie’ und 'Siedlungskolonie' sind problematisch.
Abgesehen davon, dass der Begriff 'Siedlungskolonie' die Existenz indigener
Urbevdlkerungen zu unterschlagen droht, ist die Unterscheidung zwischen
Eroberungs- und Siedlungskolonien oft ungenau: Auch wenn sich etwa
Australien als Siedlungskolonie bezeichnen lasst, (wobei der spezifische
Charakter der Strafkolonie zu berlcksichtigen ist) und Algerien als
Eroberungskolonie gelten kann (allerdings gekoppelt mit einer Siedlungspolitik
fur die Algerienfranzosen), so ist die schon in diesen Fallen kaum aufrecht zu
erhaltende Grenze zwischen den beiden Kolonie-Typen fiir ein Land wie Mexiko
derart flielend, dass eine so pauschale Unterscheidung unbrauchbar zu werden
droht.*?”

Die Komplexitat um den Terminus Postkolonialismus soll dessen theoretisches Ziel
nicht zerreilen. Auf jeden Fall wird eine spezifische Charakteristik des analysierten
Landes bendtigt, um die Untersuchung zu konkretisieren. Es existieren unterschied-
liche Widerspriiche in Bezug auf Zeit und Fakten, die fortwadhrend zu einer Polemik
um dem Begriff fihren: Postkolonialismus wird oft auch interpretiert als eine theoreti-
sche Diskussion, die nur da, wo eine Kolonie ist oder eine Kolonie war, in Frage
kommt. Die Diaspora aus Ex-Kolonien, die in westlichen Zentren existiert, wider-
spricht dieser Interpretation. Arif Dirlik definiert den Begriff ,postkolonial® in Bezug

auf drei unterschiedliche Richtungen:

»a) a literal description of conditions in formerly colonial societies,

b) a description of a global condition after the period of colonial societies,

c) a description of a discourse on the above-named conditions that is informed
by the epistemological and psychic orientations that are products of those condi-

tions" 278,

In der vorliegenden Untersuchung wird der Begriff ,postkolonial® in Hinsicht auf das
Land Brasilien betrachtet. Bemerkenswert hier ist die Definition zu dem Modell der
Eroberungskolonien: Das sind Regionen, die durch grofRangelegtes repressives ge-
walttatiges Verhalten der Kolonisatoren okkupiert wurden. Meistens besteht heute,

nach der Zeit der Abhangigkeit, eine Art neokoloniale Beziehung von Seiten der

277 Schulze, Peter: Transformation und Trance — Die Filme des Glauber Rocha als Arbeit am
postkolonialen Gedachtnis. Remscheid, 2005, S. 15.

28 Dirlik, Arif: The Postcolonial Aura: Third Word Criticism in the Age of Global Capitalism.
Bouder, Westview Press, 1997; In: Schulze, Peter: 2005, op. cit., S. 14.
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westlichen Nationen.?”® Indem Brasiliens Kolonialgeschichte gegenwartig durch die-
se neu-kolonialistische Beziehung gepragt ist, steht das Land im Zentrum dieser De-

finition wie in der Untersuchung des Neuen Cinema Negro festzustellen ist.

Die postkolonialen Ansatze betonen: Die Kolonisierung hat ihre Spuren sowohl bei
den Kolonisierten als auch bei den Kolonisierenden hinterlassen. Die Geschichte
des Westens darf nicht isoliert betrachten werden. Der 6konomische Unterbau der
Kolonien bedeutete den Uberbau des Imperialismus. Das heilt, dass die Geschichte
aller Lander gemeinsam als zur europaischen Geschichte gehorig wahrgenommen
werden muss. Die Wirkung und die zeitlose Bedeutung dieser Theorie erganzen sich
vor allem in zwei Aspekten: als Kritik und zugleich Instrument der Analyse der Identi-
tatsvorstellungen und als Transformation der historischen Erzédhlungen der westli-

chen Moderne.

Die dargestellte Situation in den hier ausgewahlten Filmen bezieht sich auf das kolo-
nialistische und das neokoloniale Verhalten. Das Filmmaterial bietet eindeutige Hin-
weise auf die Debatte der postkolonialen Theorie. Insofern wird diese Theorie hier
als ein Werkzeug fur die Betrachtung einer politischen und philosophischen Diskus-
sion im Filmbereich eingesetzt, als eine Unterstitzung fur die Interpretation und

Analyse einer Filmbewegung.

219 Schulze, Peter: 2005, op. cit., S. 16.
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5 Das Neue Cinema Negro in Brasilien

5.1 Vom Manifest der Regisseure zum Film

Einer der besten Beweise flr die Organisation einer Gruppe ist, wenn in Hinsicht auf
deren Anspriche ein Gesetz in Kraft tritt. Vielfaltige Gesetze wurden in den letzten
Jahrzehnten zum Wohl der Negro Bevdlkerung in Brasilien verabschiedet. Es han-
delt sich um eine politische und soziale Wiedergutmachung fir diese ethnische
Gruppe. Das Gesetz Nr. 12.288 vom 20. Juli 2010 begriindet das Statut der Rassen-
gleichheit: das Ergebnis einer Diskussion, welche in der 80er Jahren begonnen und
in den 90er Jahren fortgesetzt wurde. Das Kapitel VI des Statuts handelt von den
Medien. Der Anspruch der Negrobewegung wird dort klar formuliert und verschrift-
licht, so dass diese ethnische Gruppe bei der Verletzung einer Regel ihr Recht
einfordern kann. Im Zuge des Manifests Génese do Cinema Negro brasileiro, ,Ent-
stehung des brasilianischen Cinema Negro“ erscheinen weitere Verfassungen und

Manifeste mit gleicher Intention.

5.1.1 Das Manifest Génese do Cinema Negro brasileiro — Entstehung

des brasilianischen Cinema Negro: ,,Dogma Feijoada“

,Dogma Feijoada“ ist der Spitzname des Manifests Génese do cinema, ,Entstehung
des brasilianischen Cinema Negro“. Damit Iasst sich eine neue Generation brasilia-
nischer Regisseure von dem aus Danemark stammenden ,Dogma 95% inspirieren.
Ebenso wie das Danische ,Dogma 95*%° ein nicht kiinstliches Kino verteidigt, sucht
das Manifest Génese do Cinema Negro brasileiro im Jahr 2000 einen Weg, um die

Rolle(n) der Negros in der brasilianischen Filmgeschichte zu verbessern.

Das Manifest beinhaltet nicht viel mehr als sieben entscheidende Punkte. Es wurde
in Form von Geboten geschrieben und soll der brasilianischen Kinogeschichte einen
neuen Weg zeigen. Diese Methode — sieben Gebote — ist zum Leitfaden einiger ak-
tueller Filmproduktionen geworden. Es handelt sich um Filme, welche die Kultur der
Negros in Brasilien berlcksichtigen und in den Mittelpunkt stellen. Das Manifest for-

dert ein Kino, das fir die afrobrasilianische Geschichte Stellung bezieht; ein Kino, in

20 \gl. Tagesspiegel, 26.03.2013.
Http://www.tagesspiegel.de/kultur/das-manifest-dogma-95-die-10-gebote-des-keuschheitsge-
luebdes/7988368.html
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dem sowohl die Regisseure als auch die Drehbuchautoren die Negros, ihre Familien

und Kultur nicht stigmatisiert darstellen.

Dieser Bedarf gehért schon seit geraumer Zeit zur Geschichte des Mediums Kino in
Brasilien. Einige Regisseure kdmpfen diesen Kampf schon lang. Dazu zahlt Zézimo
Bulbul als einer der wichtigsten. Durch sein Werk engagiert er sich daflr, die Rolle
der Negros in brasilianischen Filmen besser zu positionieren. Unendlich sind auch
die Diskussionen um dieses Thema — die Darstellungsweise der Negros im brasilia-
nischen Film und Fernsehen — bei der brasilianischen Filmforschung.?®' Nun hat das
Manifest Génese do Cinema Negro brasileiro, geschrieben von dem Filmregisseur
Jeferson De, das Thema gezielt in die Wege geleitet. Es folgt der Inhalt des Mani-

fests:

Génese do Cinema Negro brasileiro — Dogma Feijoada®?:

1. Der Film muss von einem Regisseur, der Negro ist, gedreht werden.
2. Der/ die Hauptdarstellerin muss ein Negro sein.

3. Die Inhalte des Films mussen mit der brasilianischen Negrokultur verbunden
sein.

4. Der Film muss einen durchfiinrbaren Ablauf haben. Der Film muss einem
dringenden Bedarf entsprechen.

5. Eine Rolle mit Stereotypen, ob Negro oder nicht Negro, ist verboten.
6. Das Drehbuch soll das Alltagsleben brasilianischer Negros bevorzugen.
7. Superheld oder Bandit soll vermieden werden.

Diese sieben Gebote des Cinema Negro in Brasilien stellten die Antwort dar auf den
dringenden Bedarf nach einer Reflexion. Der Brasilianer muss reflektieren tber die

Sozialverantwortung, die ein jeder zu tragen hat.

%1 \gl. u. a. Rodrigues, Jodo Carlos: O Negro Brasileiro e o Cinema, Rio de Janeiro, 2001;
Araujo, Joel Zito A.: A Negacao do Brasil — O Negro na Telenovela Brasileira. Sao Paulo,
2000.

Almada, Sandra: Damas Negras - Sucessos, lutas, discriminagéo. Rio de Janeiro, 1995.

22 Génese do Cinema Negro brasileiro — Dogma Feijoada:

1 — O filme tem que ser dirigido por um realizador negro.

2 — O protagonista deve ser negro.

3 — A tematica do filme tem que estar relacionada com a cultura negra brasileira
4 — O filme tem que ter um cronograma exequivel. Filmes-urgentes.

5 — personagens estereotipados negros (ou ndo) estao proibidos.

6 — o roteiro devera privilegiar o negro comum brasileiro.

7 — super-herdis ou bandidos deverao ser evitados.
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Der erste vorgestellte Anspruch, ,Der Film muss von einem Regisseur, der Negro
ist, gedreht werden®, wirkt als ein frischer Wind. Dadurch wendet sich die brasiliani-
sche Filmgeschichte in eine neue Richtung. Eine solche Forderung erscheint in den
Augen vieler Menschen als etwas absolut Selbstverstandliches. Das ist es auch,
aber die Geschichte Brasiliens zeigt eine andere Realitat. In der Praxis andern sich
nun viele Aspekte der Filmgeschichte. Denn zum ersten Mal in der nationalen und
internationalen Geschichte des Kinos wurde ein Dokument speziell im Interesse der

Negros in Brasilien verfasst.

Dieses Dokument betrifft die Interessen der Afro-Brasilianer: als Regisseure, als
Schauspieler, als Drehbuchautoren und andere in der Filmbranche Téatige. Das ist
ein Moment der Innovation in der Geschichte Brasiliens. Zunachst ist neu, dass
eine Gruppe von Regisseuren Negros sind. AulRerdem ist neu, dass in Brasilien
hoch gebildete Fachleute fir den Filmbereich Negros sind. (Vgl. dazu Kapitel 3.3.3

Das ,Marchen“ der Rassendemokratie in Brasilien und seine Folgen).

Es ist der Moment, in dem sowohl eine Seite — die Weillen — als auch die andere
Seite — die Negros — schon alles verstanden haben. Es ist bereits so weit. Durch
eine gute Bildung haben einige wenige Negro-Regisseure ein grof3es Schloss er-
richtet. Neu dabei ist, dass in diesem Schloss nicht nur die WeilRen ihre Filme dre-
hen diurfen oder kdnnen. Noch brisanter: In diesem Schloss werden nicht nur die
Weilten die Hauptrolle bekommen. Hier werden die Negros nicht mehr nur dann
eine Rolle bekommen, wenn sie mit einem Tablett auf der Hand den WeilRen servie-
ren. Einige Negro Regisseure hinter den Kameras kénnen doch viele Fragen beant-

worten.

Die erste, wichtigste Frage lautet: Was bedeutet es, in Brasilien Negro zu sein? Wer
sind die Negros in diesem Land? Was flir ein Phanotyp-Problem gibt es hier?
Warum sieht man kaum Negros in den Zentren, im Zentrum, wohin man auch
schaut in den Medien in Brasilien? Nicht als Moderatorinnen, kaum als Sangerin-
nen, nicht als Journalistinnen und nicht als Film- oder Fernsehschauspielerinnen.
Wie Carlos Moore in einem Interview bei den Feierlichkeiten des 20. November
zum Dia da Consciéncia Negra 2011, dem Tag des Negro Bewusstseins, klar ge-

sagt hat:

,Hier in Brasilien gibt es eine grolte Heuchelei. Die weillen Brasilianer verneinen
das Rassenproblem. Sie verneinen die Rassenunterdriickung. Sie verneinen
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und leben in einer Welt verzauberter Prinzen. Sie sagen, dass sie in einer
Rassendemokratie leben. Dass es hier den Negros gut geht, dass hier die
Negros zufrieden sind. Alles lauft gut. Das ist aber eine L&sung, welche zu
etwas sehr Gefahrlichem in der Zukunft fihrt. So sieht man nicht die Gefahr, von
der alle umringt sind. Die Gefahr, die man durch diese Ungleichheit aufbaut.
Naturlich kommt ein Tag, an dem etwas geschehen wird, das alle Uberraschen

wird. Ich denke, dass schon lang der Zeitpunkt gekommen ist, zu dem Brasilien

aufwachen muss. Brasilien muss aufwachen!“?%

Ja, es ist Zeit wach zu werden. Reaktionen wie die Manifeste zeigen, dass die Ne-
gros in Brasilien fur einen Widerstand bereit sind. Noch findet die Konfrontation im
Rahmen einer Debatte, der Kunst und in anderen Formen von theoretischer Ausein-
andersetzung statt. Hier geht es darum, das Recht zu haben, auch Negros im Zen-

trum eines Werks in einer positiven Rolle zu erleben.

Das zweite ,Gebot“ des Manifest Génese do Cinema Negro brasileiro lautet:
,Der/ die Hauptdarstellerin muss ein Negro sein“. Hier beginnen die grolen Heraus-
forderungen dieses Manifests. Das Problem der Akzeptanz in Bezug auf die Ras-
sendifferenz wird hier genau formuliert. Solange die Diskussion in der Theorie ver-
harrt, ist es noch kein gro3es Problem. Besser gesagt: Der Drehbuchautor arbeitet
nicht in der Offentlichkeit. Selbst der Regisseur nicht. Aber wenn es um die Haupt-
darstellerinnen geht, ist das etwas anderes. Der zweite Punkt dieses Manifests wird
zu einem absolut neuen Moment in der Mediengeschichte Brasiliens. Das ist etwas,
das bis vor sehr kurzer Zeit unvorstellbar gewesen ware. Hier erscheint der Doku-
mentarfilm von Araudjo A Negac¢ao do Brasil, “Die Verneinung Brasiliens®, 2000, als

eines der wichtigsten Dokumente und Argumente fur diese Diskussion.

Die Brasilianer verhindern nicht nur die Gleichheit der Ethnie, sondern dartber hin-

aus verstarken sie den Rassenkonflikt mithilfe der Medienorganisation. Mehr als die

283 Calos Moore im Interview flir Grupo Progresso de comunicagdo, Montenegro, Rio Grade
do Sul, Nov. 2011.

Http://correionago.ning.com/video/video/show?id=4512587%3AVideo
%3A2229028&xgs=18&xg_source=msg_share_video

“A diferenca é que aqui no Brasil ha uma grande hipocrisia. Os brancos brasileiros negam a
questao racial. Eles negam a opressao racial. Eles negam e vivem em um mundo, em um
mundo de principes encantados. Eles dizem que moram em uma democracia racial, que os
negros estao contentes e que tudo esta saindo bem. Mas isso € uma solugédo que s6 pode
levar a algo muito perigoso no futuro. Porque se vocé n&o ver o perigo que esta cercando
vocé, que vocé esta criando com estas desigualdades, claro que chegara um dia em que
acontecera algo que vai surpreender a todos. Eu acho que é o momento em que o brasil
acorde. O Brasil tem que acordar.”

135



Das Neue Cinema Negro in Brasilien

Halfte der Bevdlkerung in Brasilien sind Negros.?** Doch in der Kulturgeschichte die-
ses Landes treten kaum Negro-Schauspielerinnen in Hauptrollen auf. (Vgl. dazu Ka-
pitel 5.3.1.1 A Negacdo do Brasil — Die Verneinung Brasiliens, 2000 sowie Kapitel

3.3.1 Die Ubertragung der Hautaufhellung auf die brasilianischen Medien).

Im Fernsehen wie auch im Theater und Kino wiederholte sich ein langes Jahrhun-
dert hindurch die Geschichte vieler Negro Schauspielerinnen, die eine Karriere ma-
chen wollten und dadurch Schwierigkeiten bekamen. In den 40er Jahren griindete
Abdias do Nascimento®® ,O Teatro experimental do Negro“ — Das experimentelle
Theater der Negros — in Rio de Janeiro. Das war eine sehr wichtige Initiative flr die
Kunstlerlnnen in Brasilien. Daraus gingen viele kompetente Menschen hervor, fur
die spater jedoch trotz ihres Talents und guter Bildung die Tir kaum halb geoffnet
wurde. Sie bekamen in ihrer lebenslangen Schauspielkarriere ausschlief3lich kleine
Rollen, meistens Stereotype — Sklaven, Banditen, Hausgehilfen, Diener usw. Die
Kultur der Afrobrasilianer war auf diese Weise meist mit negativen Aspekten verbun-

den und stand nicht Mittelpunkt.

Der dritte Punkt des Manifests Génese do Cinema Negro brasileiro versucht folgen-
de Frage zu regeln: ,Die Inhalte des Films missen mit der brasilianischen Negro-
kultur verbunden sein“. Dadurch wird eine neue Wertigkeit fir die Kultur der Afro-
brasilianer definiert. Die Kultur der Negros in Brasilien wurde bis in die 20er Jahre
absolut ignoriert. Dabei standen die Kiche, die Religion, die Musik, die Tanzkultur
sowie die meisten Feierlichkeiten in vielen Bundesstaaten deutlich unter dem be-
sonderen afrikanischen Einfluss. Doch alle wichtigen Bereiche der Gesellschaft wie
Wissenschaft, Medien und Kunst lagen in den Handen der Intellektuellen — der
Oberschicht europaischer Abstammung. Erst durch das Erscheinen des Modernis-
mus in Brasilien wurden die Negros und ihre Kultur aus der Anonymitat geholt. Mit
der ,Semana de Arte Moderna“ — der Woche der Modern Kunst — zwischen dem 11.

und dem 18. Februar 1922 in S&o Paulo brach die ethnologische Ignoranz des Lan-

24 Das Amt IBGE (Institito Brasileiro de Geografia e Estatistica) ist zustandig fir die Volks-
zahlung in jedem Jahrzehnt in Brasilien.

http://www.ibge.gov.br’/home/estatistica/populacao/censo2010/caracteristicas_da_popula-
cao/resultados_do_universo.pdf
Vergleiche dort unter 1.3 - Cor ou raga.

Vergleiche ferner: Palmares Fundag&o Cultural:
http://www.palmares.gov.br/2012/07/cresce-o-numero-de-pessoas-que-se-autodeclaram-ne-
gras-segundo-o-ibge/

%5 \/gl. Aimada, Sandra: Abdias Nascimento / Sandra Almada. S&o Paulo, 2009.
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des auf. Die ldee einer Gruppe von Kinstlern, Schriftstellern, Bildhauern, Architek-
ten und Musikern bestand darin, eine nationale Kunst in Brasilien zu begrinden. In-
sofern konnte die Negrokultur nicht mehr ignoriert werden. Damals begann diese

noch heute dringend notwendige Debatte.

Zum vierten Punkt: ,Der Film muss einen durchfiihrbaren Ablaufplan besitzen. Film,
der einem dringenden Bedarf entspricht’. Mit diesem Anspruch betrachten die Re-
gisseure die Lage der Filmproduktion in Bezug auf Realisierbarkeit. Ein Film mit ei-
nem dringenden gesellschaftlichen Bedarf bendtigt konkrete Planung. Denn die Fi-
nanzierung eines solchen politischen Projekts in der Filmbranche wird noch seltener
als sonst gewahrt. Da es sich um einen ,Film, der einem dringenden Bedarf ent-

spricht’, handelt, muss das Projekt mit einer klaren Zielsetzung vorbereitet werden.

Dieser Punkt scheint auf der ersten Blick Uberfllissig zu sein. Darin liegt aber eine
besondere Herausforderung. Es handelt sich nicht um einen einfachen Unterhal-
tungsfilm. Unter den Postulaten des Manifests Génese do Cinema Negro brasileiro
sollten Filme gedreht werden, die gleichzeitig Stoff flr politische Diskussion und Er-
ziehungselemente enthalten und dabei doch Uber weite Strecken die filmischen Ei-
genschaften eines Publikumsmagneten besitzen, um fur die Zuschauer attraktiv zu

sein.

Unter ,Film, der einem dringenden Bedarf entspricht“ versteht man Filme, die versu-
chen, eine Kulturgeschichte positiv zu verandern. Solche Filme sollen, wenn mdg-

lich, im Fall des Cinema Negro vor allen Dingen frei von Stereotypen sein.

So lautet die flinfte Forderung des Manifests , Eine Rolle mit Stereotypen, ob Negro
oder nicht Negro, ist verboten.” Es wird ein Kino postuliert, welches die Negros und
ihre Kultur ohne Stereotype darstellt. Das ist in der brasilianischen Filmgeschichte
etwas Seltenes und Neues. Allein dieser Aspekt macht das Projekt anspruchsvoll
und bietet die Option zur Entstehung eines sehenswerten Kinos, gleichzeitig ist es
eine der wichtigsten und schwierigsten Forderungen dieses Manifests. Blickt man
von der zuruckliegenden Geschichte der Medien in Brasilien bis in die aktuelle Zeit,
wird verstandlich, welch groflde Herausforderung in dieser Bedingung liegt. Die grof3e
Masse von Film, Werbung, Musik, Presseberichten oder Fernsehsendungen zeigt
den Negro immer als Stereotyp. Oft wird diese ethnische Gruppe mit sehr negativen

Aspekten verbunden. Es sind Stereotype, die Generation flr Generation wieder in
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den Medien verwurzelt werden. Das zu verhindern, verlangt einen konsequenten

Kampf mithilfe grof3er Disziplin und Engagement.

Bei dem sechsten Anspruch des Manifests geht es um die Menschen und ihren ge-
sellschaftlichen Kreis. ,Das Drehbuch soll das Alltagsleben brasilianischer Ne-

gros bevorzugen.“ Die Regisseure sollen Menschen ohne besonders auBerge-
wohnliche Lebensgeschichte auf die Leinwand bringen. Damit riickt der Regisseur
naher an die ,alltaglichen“ afrobrasilianischen Familien. Sie sollten weder in einem

positiven noch negativen Sinn auf3ergewdhnlich sein.

Die siebte und letzte Forderung des Manifests: ,Super Helden oder Banditen sollen
vermieden werden“ verbindet und erganzt sich mit der flinften. Meistens ist es sehr
leicht, in Filmen, in denen Negros dargestellt sind, die zwei Extreme zu erkennen.
Entweder ist der Negro ein blutiger Bandit oder er ist ein unrealistischer Held; und
nur aus diesen Grinden erscheint der eine wie der andere auf der Leinwand. Die-
ser Punkt des Manifests berlhrt wichtige psychologische, ideologische wie auch
wirtschaftliche Elemente, welche sich im Verlauf der Geschichte Ubereinander la-

gern.

Bekannt ist, dass jedes Bild auf einem ideologischen Boden bereitet wurde. Solange
es das Gewohnliche ist, wenn der Negro in der Story diskriminiert wird, verkauft sich
die blutige Szene eines Negro-Banditen meist sehr gut. Die Helden, die fast immer
unrealistisch sind, schaffen Distanz zu der Realitat der normalen Menschen und hin-
terlassen nur Frustration und eine innere Leere. Diese Heldenrollen kdnnen nicht fir
ein politisch engagiertes Filmprojekt verwendet werden. Das steht als wesentlicher
Aspekt zu bertcksichtigen, wenn man einen Film in Brasilien Gber die afrobrasiliani-

sche Kultur drehen mochte.

Diese bemerkenswerten Aspekte beziehen sich auf den konkretes Bedarf, der nicht
nur fur das Kino besteht: Inbegriffen sind auch das Fernsehen, das Radio, die Wer-
bung u. a. Bereiche, die die Klischees uber das Image der Negros produzieren. Es
ware sinnvoll, wenn die Regeln des Manifests Génese do Cinema Negro brasileiro

sich weiter auf andere Medien verbreiten kdnnten. In dieser Absicht erscheint auch

das Manifesto do Recife.?%

26 Recife: Hauptstadt von Pernambuco im Nordosten Brasiliens. Vgl. Ferrez, Gilberto: Raras
e preciosas vistas e panoramas do Recife (1755-1855). Rio de Janeiro, 1984.
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5.1.2 Manifesto do Recife, ,,Das Manifest von Recife*

Das Manifest von Recife wird in 2001 veroffentlicht, wahrend des Filmfests in Recife,
der Hauptstadt des Bundesstaats Pernambuco; bemerkenswerter Weise ein Jahr
nach der Erscheinung des Manifests Génese do Cinema Negro brasileiro. Ein zwei-
tes Mal in kurzer Zeit vereinen sich Schauspieler, Regisseure und Techniker, um
eine weitere Aktion durchzufihren. Das Dokument wurde von bedeutenden Namen
der brasilianischen Film- und Fernsehgeschichte unterzeichnet wie: Milton Gongal-
ves, Norton Nascimento, Noel Carvalho, Zézimo Bulbul, Maria Ceiga, Joel Zito Arau-
jo, Ari Candido Fernandez u. a. Es erscheint als eine Ergdnzung des vorherigen Ma-
nifests. Das Manifesto do Recife?®” folgt dem Vorbild des Manifests Génese do
Cinema Negro brasileiro und fasst den Anspruch der Kinstler in vier weiteren Punk-

ten zusammen:

1. Das Ende der Absonderung, zu der die Negro-Schauspielerlnnen, -Modera-
torlnnen und -Journalistinnen durch die Produzenten, die Werbeagenturen

und Fernsehkonzerne verurteilt sind.

2. Die Einrichtung eines Fonds flur die Forderung audiovisueller Medien mit

vielseitigen ethnischen Produktionen in Brasilien.

3. Die Erweiterung und Offnung des Arbeitsmarkts fiir die afrobrasilianischen

Schauspielerlnnen, Technikerlnnen, Direktorinnen und Drehbuchautorinnen.

4. Die Etablierung einer neuen Asthetik fiir Brasilien, die die regionale und reli-
gidése ethnische Unterschiedlichkeit und Pluralitat der brasilianischen Bevdl-

kerung neu wertschatzt.

Die Erganzung beider Manifeste erscheint flr diese Forschung von Relevanz. Das

Engagement und die Bereitschaft der medialen Bereiche, die Problematik der Ras-

287 Manifesto do Recife:

1. O fim da segregacédo a que sdo submetidos os atores, atrizes, apresentadores e jor-
nalistas negros nas produtoras, agéncias de publicidade e emissoras de televisao.

2. A criagdo de um fundo para o incentivo de uma produgéo audiovisual multirracial no
Brasil.

3. A ampliacdo do mercado de trabalho para atrizes, atores, técnicos, produtores, di-
retores e roteiristas afros-descendentes.

4. A criagdo de uma nova estética para o Brasil que valorizasse a diversidade e a plurali-
dade étnica, regional e religiosa da populacéo brasileira.
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senfeindlichkeit zu diskutieren und neue Wege konkret aufzuzeigen, wird dadurch

bewiesen.

Das Ziel zeigt sich schon beim ersten Anspruch des Manifesto do Recife deutlich:
,Das Ende der Absonderung, zu der die Negro-Schauspielerinnen, -Moderatorinnen
und -Journalistinnen durch die Produzenten, die Werbeagenturen und Fernsehkon-

zerne verurteilt sind.”

Bemerkenswert ist das politische Ziel der Inhalte beider Manifeste. Das zweite Ma-
nifest, welches ja ein Jahr spater erscheint, birgt keinen Widerspruch, keine Kon-
frontation; viel mehr fungiert es als Erweiterung, um das Manifest Génese do Cine-
ma Negro brasileiro zu vervollstandigen. Der zweite Aufruf in Form eines Manifests
sagt aus, dass das Problem nicht nur in Filmbereichen existiert, daher soll der
Kampf nicht individuell, nicht nur vereinzelt gefuhrt werden. Es ist ein flachende-
ckendes, Branchen ubergreifendes Problem, dass Negros und Negras in Brasilien
generell viel weniger Erfolgschancen haben, nicht nur in der Filmbranche. Wie bei-
de o. g. Manifeste beweisen, werden immer wieder in letzter Zeit Optionen gesucht
und Wegweisungen gezeigt, um den Rassismus in Brasilien zu beseitigen. Es han-
delt sich um eine grol’e Aufgabe flr ein modernes Land mit so hohem Entwick-

lungsanspruch wie hier.

Dabei liegt der zweite Anspruch des Manifesto do Recife sehr nah an der ersten
Forderung: ,Die Einrichtung ein Fonds fir die Férderung audiovisueller Medien mit
vielseitigen ethnischen Produktion in Brasilien“. Ob das realistisch in Brasilien ist,
bleibt die Frage. Kapital stammt in der Regel aus Privatinitiative. Ob ein solcher
Fonds auf Dauer zu realisieren ist, ist zweifelhaft. Anders ware es, wenn dies von

der Regierung gesetzlich festgelegt wirde.

Der dritte Anspruch ,Die Erweiterung und Offnung des Arbeitsmarkts fiir die afrobra-
silianischen Schauspielerinnen, Technikerlnnen, Direktorlnnen und Drehbuchauto-
rinnen” jedoch bietet eine realistische Option. Das ist etwas leichter einzurichten,
denn die anwesenden Kunstler kdnnen diese Entscheidung selbst bei ihren eigenen
Projekten befolgen. Aulierdem erschienen einige offizielle Dokumente der Regie-
rung, u. a. das ,Statut der Rassengleichheit, welches spater analysiert wird. Solche
Forderungen sind scheinbar leicht zu verwirklichen, benétigen aber in Brasilien eine

entschiedene Zielvorgabe.
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In 2003 wurde die ,Faculdade Zumbi dos Palmares” gegriindet, die erste Hochschu-
le in Brasilien mit dem Ziel, den Negros die Chance auf einen Hochschulabschuss
zu ermdglichen. Hier werden die Kultur, die Geschichte und die aktuelle Situation
der Negros in Brasilien haufig diskutiert. In dieser Institution sind 90% der Studenten
Negros. Das ist die erste Institution in Lateinamerika mit dem Ziel, die Lebensquali-
tat der Negros zu verbessern. Dort soll die Hautfarbe keine Barriere fiir viele kompe-

tente Menschen darstellen.

Dabei erscheint der vierte Anspruch des Manifesto do Recife als ein Aufruf, um die
Vielseitigkeit der brasilianischen Kultur neu zu bewerten. ,Die Etablierung einer neu-
en Asthetik fir Brasilien, die die regionale und religiése ethnische Unterschiedlich-
keit und Pluralitdt der brasilianischen Bevolkerung neu wertschatzt. Das ist kein
neuer Wunsch, aber ein immer neu geaulerter. Die kulturelle Vielseitigkeit jeder Re-
gion Brasiliens ist direkt mit der afrobrasilianischen ethnischen Gruppe und mit wei-
teren Gruppen verbunden. Diese Pluralitat zu bewerten kann sehr positiv sein; so-
wohl fur die Vielfalt in der Kunst als auch fur den Wohlstand einer solch rassen-

gemischten Bevolkerung.

Es ist bekannt, dass die Situation sich langsam andert und Fortschritte verzeichnet.
In den letzten 20 Jahren wurde die Geschichte der Negros und ihre Rolle fir die
brasilianische Geschichte zunehmend auch in den Schulunterricht aufgenommen.
Bis in die 80er Jahre hinein wurde allerdings in den Schulbiichern lediglich die Ver-

sion der Europaer und ihrer Helden erzahlt.

In diesem Zusammenhang sind zwischen den 80er und 90er Jahren einige politi-
sche Initiativen entstanden und haben Reformen initiiert, die sich langsam ihrem
Ziel nahern. Es existieren mittlerweile zahlreiche Projekte, die neue Wege beschrei-
ten und auf eine Entschadigung fur die Afrobrasilianer hinarbeiten. Die organisierte
Negro Bewegung gewinnt eine historische Dynamik, zu der dieses Forschungspro-

jekt als Teil davon zahlt.

Jedes Projekt in Brasilien, welches sich fur die Wandlung der historisch schlechten
Lebensqualitat der Afrobrasilianer einsetzt, wird durch den Widerstand eines Teils
der Gesellschaft behindert. In jingster Zeit, zwischen 2010 und 2012, konnte die
brasilianische Bevolkerung die grof3e Auseinandersetzung um die Quote fur die Ne-

gros in der Universitat beobachten, begleiten und daran teilnehmen. Schliel3lich er-
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reichten die Afro-Stdmmigen das Recht auf eine hohe Anzahl von Studienplatzen
durch das Gesetz Nummer 12.711/2012, das im August 2012 in Kraft trat. Dadurch
stehen 50% der Platze der Bundes-Hochschulen und Bundes-Fachhochschulen far
Studenten, die staatliche Schulen besucht haben, zur Verfligung.?®® Ein historischer
und unvergleichbarer Erfolg in der Geschichte des Landes. Nun kann man mit gro-
Rerer Wahrscheinlichkeit, endlich, in einigen Jahren, die Negros in jedem akademi-

schen Beruf mit einer Halfte Anteil finden.

Das war ein wesentlicher Schritt, welcher einige Jahre als Teil der Statuten fur die
Rassengleichheit diskutiert wurde. Diese Statuten, die noch viel zu regulieren ha-

ben, betreffen auch den Medienbereich mit einem dringenden Bedarf.

5.2 Neue Regierungsverfassung und das Manifest der Regisseure®®

Das Gesetz Nr. 12.288 ,Estatuto da Igualdade Racial”, ,Statut der Rassengleichheit*
trat am 20. Juli 2010 in Kraft. Das war 122 Jahre nach der Abschaffung der Sklave-
rei in Brasilien. Die Phase von der Entstehung bis zur Verabschiedung dieses Doku-
ments dauerte circa zehn Jahre. Allein das zeigt, wie komplex die Thematik ist.
Durch polemische Diskussion vor dem Parlament wurden wichtige Aspekte dieser
Statuten zurlickgenommen und gestrichen. Bei den aus den Statuten resultierenden
grundlegenden Rechte fur die Afro-Stammigen handelt es sich um: bessere Bildung,
spezifische Gesundheitskontrolle, Zugange zum Arbeitsmarkt mit besseren Chan-
cen; Verbote von Vorurteilen gegen Negros bei den Medien wie: Film, Fernsehen
und Werbung. Das Dokument offenbart die Rassenungleichheit, welche in Brasilien
noch zur Tagesordnung gehdrt. Von den 190.755.799 Millionen Bewohnern in Brasi-
lien sind 96,7 Million Negros, das heil3t 50,7% der Bevdlkerung. Das zeigt die letzte

offizielle Volkszahlung.?®

28 \/gl. Ministério da Educagao, 2012 .
http://portal.mec.gov.br/cotas/perguntas-frequentes.html

29 |_ei Nr. 12.288 — Estatuto da Igualdade Racial. Brasilia, 20. Juli 2010.

2% IBGE - Instituto Brasileiro de Geografie e Estatistica (Brasilianisches Institut fir Geografie
und Statistik), das ist in Brasilien das offizielle Amt fUr Volksz&hlung. Die letzte brasilianische
Volkszahlung wurde in 2010 realisiert und ihre ersten Ergebnisse sind seit April 2011 verof-
fentlichen worden.
Http://www.ibge.gov.br/home/estatistica/populacao/censo2010/sinopse_tab_uf_pdf.shtm
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Diese Zahlen zeigen im Detail, vor allem in Hinsicht auf Bildung und Lebensqualitat,
die deutliche Rassenungleichheit des Landes. Deren Beseitigung existiert jetzt als
ein politisches Projekt der letzten Regierung. Die konkreten Mal3nahmen gegen die
Lebensqualitatsdiskrepanz werden in Form einer Ubernahme von Reparationen
durchgefuhrt. Das geschah vor allem als politische Entscheidung seit Anfang des
neuen Jahrhunderts. Im Marz 2003, wahrend der Regierung von Luiz Inacio Lulu da
Silva, wurde das SEPRIR — Secretaria de Politicas de Promogao da Igualdade Raci-
al (Sekretariat fir die Politik der Férderung der Rassengleichheit) — gegriindet. Die
aktuelle Ministerin dafiir, Luiza Bairros, ist eine Personlichkeit der Negrobewegung
seit den 70er Jahren; eine Frau, die in vielen Situationen ihr groRes Engagement fiir

die Bekdmpfung des Rassismus in Brasilien eingesetzt hat.

Die Macht der Medien in Hinsicht auf die Diskriminierung ist einer der wichtigen
Aspekte dieses Kampfes. Allein in diesem Bereich werden viel konsequente Arbeit,
Zielsetzung und Strategie bendtigt. Dabei erscheint das ,Statut der Rassengleich-

heit als ein sinnvolles Werkzeug.

5.2.1 Estatuto da Igualdade Racial. Inclusao da Nacao Negra, ,,Gesetz fiir Ras-

sengleichheit: Inklusion der Negro Nation“

.Das Gesetz Nr. 12.288 vom 20. Juli 2010 griindet das Statut der Rassen-
gleichheit; es andert das Gesetz Nr. 10.778 vom 24. November 2003. Dieses hat
bereits das Gesetz Nr. 9.029 vom 13. April 1995 geandert, welches das Gesetz
Nr. 7.716 vom 5. Januar 1989 anderte, welches das Gesetz Nr. 7.347 vom 24.
Juli 1985 geandert hat.“*”!

Wie man sehen kann, geht es um einen langen Weg von Versuch und Irrtum, der

viel Zeit und Einsatz abverlangt.

Aus dem gesamten Gesetz fiir Rassengleichheit wird nur das Kapitel VI — ,Von den
Kommunikationsmitteln (Medien) hier vorgelegt. Denn dieses Kapitel ist von Rele-

vanz fur die Untersuchung:

21 Vgl. Presidéncia da Republica. Casa Civil. Subchefia para Assuntos Juridicos. LEI N°
12.288, DE 20 DE JULHO DE 2010.
http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_Ato2007-2010/2010/Lei/L12288.htm

.Lei Nr. 12.288, de 20 de Julho de 2010, institui o Estatuto da Igualdade Racial ; altera as
Leis nos 7.716 , de 5 de janeiro de 1989, 9.029 , de 13 de abril de 1995, 7.347 , de 24 de jul-
ho de 1985, e 10.778 , de 24 de novembro de 2003.*
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»Kapitel VI — Von den Kommunikationsmitteln (Medien)

Art. 43. Eine Produktion, die von Kommunikationsunternehmen oder
Kommunikationsabteilungen ab jetzt verdffentlicht wird, muss das kulturelle Erbe
und die Teilnahme der Negro Bevdlkerung in der Geschichte des Landes
bertcksichtigen.

Art. 44. Filme und Sendungen, welche fiur die Verdffentlichung durch das
Fernsehen und Filmtheater produziert werden, missen Arbeitsstellen und
Arbeitsmoglichkeiten fir Negro-Schauspieler, -Statisten und -Techniker bieten,
wobei jede Form von politischer, ideologischer, ethnischer und kinstlerischer

Diskriminierung verboten ist.

Einzige Ausnahme: Die Forderung gilt nicht flr Filme und Sendungen, welche
bestimmte Eigenschaften von ethnischen Gruppen behandeln.

Art. 45. Wendet sich an die Produktion von Werbung, welche fiir die Ver-
Offentlichung durch Fernsehen und Filmtheater produziert werden, siehe
Anwendung o. g. MaRnahme Nr. 44.

Art. 46. Den Amtern und Organisationen aus der direkt offentlichen Bun-
desverwaltung, ob autark oder Stiftung, den privaten Betrieben und den
Gesellschaften der gemischten Wirtschaft, bleibt es erlaubt, eine Klausel fur die
Teilnahme von Negro Schauspielerinnen in die Vertrage fur die Realisation von
Filmen, Sendungen oder jeglicher Werbung einzufligen.

§ 1. Die Organisation und Behorde, welche dieser Artikel betrifft, muss einfligen:
eine Spezifizierung fir die vertragliche Vereinbarung von Beratung,
Meinungsaulierung; Produktion und Realisation von Filmen, Sendungen und
Werbung; die Verpflichtung einer Praxis der Gleichbehandlung und
Gleichstellung in Hinsicht auf eine Arbeitsstelle fiir alle Menschen, welche
innerhalb des Projekts arbeiten oder eine vereinbarte Dienstleistung dazu

erbringen.

§ 2. Es versteht sich fiir die Praxis der Chancengleichheit auf einen Arbeitsplatz,
eine Reihe von systematisch durchgefiihrten MaRnahmen mit dem Ziel zu
realisieren, die ethnische Verschiedenartigkeit von Geschlecht und von Alter in
der Gruppe aller Mitarbeiter zu garantieren, die mit dem Projekt und einer
vereinbarten Dienstleistung verbunden sind.
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§ 3. Die Person oder Organisation, welche vertragliche Vereinbarungen schlief3t,
kann, wenn es fir die Chancengleichheit hinsichtlich einer Arbeitsstelle
erforderlich ist, eine amtliche wirtschaftliche Prifung beantragen.

§ 4. Die Bestimmung im Anfangsteil der Statuten gilt nicht fir Filme und

Sendungen, welche bestimmte Spezifika ethnischer Gruppen zum Thema

haben“ 292 293,

Die wesentlichen hier gesetzlich geregelten Aspekte verstehen sich eigentlich von
selbst. Man fragt sich, was soll ein solches Gesetz andern, in einer Gesellschaft, wo
die Mehrheit der Bevolkerung Negros sind und sich mittlerweile auch selbstbewusst
dazu bekennen und als Mehrheit in Erscheinung treten. Daher sollten sie auch ihren
Platz in der Gesellschaft einnehmen kénnen. Dann taucht wieder die bekannte Fra-
ge von Gayatri C. Spivak auf — ,Kénnen Subalterne sprechen?“** Gegenwartig kann

man in den meisten Landern schon sagen: Ja, immer mehr. Die Kommunikation

22 \gl. http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_Ato2007-2010/2010/Lei/L12288.htm
2% Statut der Rassengleichheit, Kapitel VI — Von den Kommunikationsmitteln:

Art. 43. A produgéo veiculada pelos 6rgaos de comunicagao valorizara a heranga cultural e
a participacao da populagao negra na histéria do Pais.

Art. 44. Na produgédo de filmes e programas destinados a veiculagao pelas emissoras de te-
levisao e em salas cinematograficas, devera ser adotada a pratica de conferir oportunidades
de emprego para atores, figurantes e técnicos negros, sendo vedada toda e qualquer discri-
minagao de natureza politica, ideoldgica, étnica ou artistica.

Paragrafo unico. A exigéncia disposta no caput ndo se aplica aos filmes e programas que
abordem especificidades de grupos étnicos determinados.

Art. 45. Aplica-se a produgao de pecgas publicitarias destinadas a veiculagao pelas emisso-
ras de televisdo e em salas cinematograficas o disposto no art. 44.

Art. 46. Os 6rgaos e entidades da administragédo publica federal direta, autarquica ou funda-
cional, as empresas publicas e as sociedades de economia mista federais deverao incluir
clausulas de participacdo de artistas negros nos contratos de realizagdo de filmes, pro-
gramas ou quaisquer outras pegas de carater publicitario.

§ 12 Os o6rgaos e entidades de que trata este artigo incluirdo, nas especificagbes para con-
tratacdo de servigos de consultoria, conceituagao, producdo e realizagdo de filmes, pro-
gramas ou pecas publicitarias, a obrigatoriedade da pratica de iguais oportunidades de em-
prego para as pessoas relacionadas com o projeto ou servigo contratado.

§ 2° Entende-se por pratica de iguais oportunidades de emprego o conjunto de medidas sis-
tematicas executadas com a finalidade de garantir a diversidade étnica, de sexo e de idade
na equipe vinculada ao projeto ou servigo contratado.

§ 3° A autoridade contratante podera, se considerar necessario para garantir a pratica de
iguais oportunidades de emprego, requerer auditoria por érgao do poder publico federal.

§ 4° A exigéncia disposta no caput ndo se aplica as produgdes publicitarias quando aborda-
rem especificidades de grupos étnicos determinados.”

294 \/gl. Spivak, Gayatri C.: 2008, op. cit., S. 74.
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war bis vor einigen wenigen Jahrzehnten ein Privileg einer kleinen Gruppe, die die
Macht hat. Die Subalternen erlangten die vielfaltige Option, durch die Fruchtbarkeit
moderner Medien Gerechtigkeit zu fordern in Hinsicht auf neue Wege der Demokra-

tisierung von Information.

Es ist vielleicht sehr schwierig flr einen Europaer, der nicht ein ex-kolonisiertes
Land besucht hat, sich die hier zu diskutierende Realitdt vorzustellen. Fur einen
Menschen, der Negro ist, arm, Bewohner eines Slums, bleibt kaum eine Perspekti-
ve. Das gilt noch heute in 2013 in den groRen Metropolen Lateinamerikas wie z. B.
Sao Paulo. Das zeigen die hier analysierten Filme, insbesondere Brdder, sehr ge-
nau. Sie offenbaren wirklich, was Armut und Unterdriickung sind. Was es bedeutet,
ein Subalterner zu sein. Trotz der Geschwindigkeit der modern Medien andert sich
die Situation nur durch das Inkrafttreten von Gesetzen und das auch nur sehr lang-

sam.

Die Geschichte und Wirkungsmacht der o. g. ,Statuten der Rassengleichheit* sowie
des Manifests Génese do Cinema Negro brasileiro und des Manifests von Recife
durfen nicht Ubersehen werden. Sie stellen verbindliche bzw. gesetzliche Elemente
fur die Verbreitung einer schon etablierten Bewegung dar. Das kann einen positiven
Schritt fur den Medienbereich bedeuten, dariber hinaus fur die Geschichte vieler

Negro Regisseure und fiir die Darstellung dieser Gesellschaft.

5.3 Die Regisseure
5.3.1 Joel Zito Araujo

Regisseur, Filmforscher und Drehbuchautor Joel Zito Almeida de Araujo wurde ge-
boren in Nanuque, einer Stadt im Hinterland des Bundesstaats Minas Gerais in Bra-
silien. Er ist Doktor der Medienwissenschaft an der Universitat von Sdo Paulo und
Post-Doktorand in Anthropologie und Medien der Universitat von Texas, Austin,

Amerika.

Araujo hat seine Dissertation bei der ECA-USP Escola de Cinema e Audiovisual da
Universidade de Sao Paulo — dem Institut fir Cinema und Media der Universitat von
Sao Paulo vorgelegt. Die Arbeit tragt den Titel A Negagéo do Brasil: identidade raci-

al e esteriétipos sobre o negro na histéria da telenovela brasileira — Die Verneinung
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Brasiliens: Rassen, Identitdt und Stereotype bezlglich der Negros in der Geschichte
der brasilianischen Telenovela.?®® Daraus resultiert das hier zitierte Buch ,A Ne-
gacéo do Brasil — “Die Verneinung Brasiliens”. Die Erklarung des Regisseurs zu die-

sem Buch wird noch lang sehr aktuell bleiben:

-Wir dirfen nicht vergessen den Kontext, welcher die Genese dieser Analyse
darstellt: Es handelt sich um eine Gesellschaft, charakterisiert durch funf Jahr-
hunderte der Beziehungen zwischen Bevdlkerungen unterschiedlicher ethni-
scher und rassischer Herkunft. Mehr als das sind es Beziehungen zwischen
zwei unterschiedlichen ethnischen Gruppen, gepragt durch das [falsche] Ideal
der Aufhellung und das [heuchlerische] Ideal der von Rassendemokratie mani-
pulierten Gesellschaft. Dabei wurde der Mischling auch als eine Kategorie ge-

dacht, welche als Basis fiir den Aufbau einer Rassenidentitat benutzt werden

konnte.“2%

Mit grof3er Hilfsbereitschaft unterstlitzte Aradjo das Filmforschungsprojekt der vor-
liegenden Arbeit. Gizelda Alves Hengstl fiihrte einige Gesprache Uber Skype mit

ihm, in denen einige Aspekte der hier aufgestellten Hypothese geklart wurden.

Bei einem dieser Gesprache erzahlte Araujo, wie er die wissenschaftliche Arbeit und
den Dokumentarfilm — A Negacéo do Brasil gleichzeitig abschlieRen konnte. Er be-
kam die Finanzierung fir einen Dokumentarfilm Gber die Telenovelas in Brasilien.
Gleichzeit erhielt er die Zulassung flr eine Dissertationsarbeit bei der USP. Ur-
sprunglich sollte die Dissertation ein anderes Thema haben. Nachdem er schon sehr
engagiert mit der Recherche begonnen hatte, fand er diese Finanzierungsmaoglich-
keit. Das Thema zeigt einen grolRen Bedarf flr wissenschaftliche Untersuchungen.
,ES war ein sehr guter Rat meiner Professorin.“ So hat die Recherche fir seinen
Film den Regisseur zu seinem wissenschaftlichen Projekt gefliihrt. Buch und Film er-

scheinen im gleichen Jahr — 2000.

Die Notwendigkeit seiner Untersuchung bestatigt sich bei jedem seiner Filme. Die
Spannung zwischen Negros und Nicht-Negros in Brasilien ist eine Realitat. Araujo

Uberschaut das Land und nimmt eine nlchterne Gesamtbewertung vor. Der Doku-

2% \/gl. Araujo, Joel Zito: 2000, op. cit., S. 12.

2% |bid., S. 22. ,Por um lado ndo devemos esquecer o contexto que deu origem a esta
analise. Trata-se por uma sociedade caracterizada por cinco séculos por relagbes entre
populagdes com origens raciais e étnicas distintas, e, mais precisamente, de uma sociedade
marcada pelo ideario do branqueamento e pelo mito da democracia racial, em que a
mesticagem também foi pensada como uma categoria que serviria de base na construcao
da identidade racial.”
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mentarfilm zeugt vom Blickwinkel des Forschers und fuhrt zu einem neuen Moment
in der Geschichte des brasilianischen Kinos, dem zeitgendssischen Cinema Negro.
Seine Filmografie zwischen Kurzfilm, Spielfilm und Dokumentarfilm ist ein Beispiel
des Kampfes flir die Causa Negro in Brasilien. 1989 begann Araujo mit den KurZzfil-
men. Im Uberblick: Memodrias de Classe (1989); Alma Negra da Cidade (1990); S&o
Paulo abraca Mandela (1991); Almerinda — Uma Mulher de Trinta (1991); Retrato
em Preto e Branco (1993); Eu, Mulher Negra (1994); Ondas Brancas nas Pupilas
Negras (1995); A Excecdo e a Regra (1997); O Efémero Estado Unido de Jeova
(1999); Vista A Minha Pele (2003).

Doch erst durch den Dokumentarfilm A Negacgéo do Brasil, 2000, etabliert sich Arau-
jo als Regisseur. Spater dreht er Filhas do Vento, 2004, und Cinderelas, Lobos e
um Principe Encantado, 2009. Sein neuer Film Raca hatte im Oktober 2012 Premie-

re im Kino.

Araujo verbindet den politischen Kampf mit seinem wissenschaftlichen Interesse,
davon zeugen seine Kinofilme. Durch eine sehr genaue Lupe untersucht er die kolo-
niale und neokoloniale Geschichte Brasiliens. Engagiert setzt er seine Erfahrung so-
wohl als Regisseur wie auch als Anthropologe gegen die Rassenkonflikte in seinem
Land ein. Bei seinen vierzehn Filmen unterschiedlicher Kategorien und Genres
(Kurzfilme, Dokumentarfilme, Spielfilme) behalt Araujo ein Ziel im Auge: die Situati-
on der Negros in der brasilianischen Gesellschaft zur Debatte zu stellen. Er nutzt

den Film als fruchtbares Medium zur Bekdmpfung der Rassendiskriminierung.

Urspringlich war intendiert, die Filme, die in Hinsicht auf Produktion, Regie, Darstel-
lung etc. dem Anspruch des o. g. Manifests vollstandig entsprechen, in die For-
schungsarbeit aufzunehmen. In Gesprachen mit dem Regisseur Joel Zito Araujo hat
Gizelda Alves Hengstl ihn gebeten, alle Spielfiime dieser Phase aufzulisten. Er, als
eine der wichtigsten Personen dieser Filmphase, dirfte die beste Person sein, um
diese Information zu geben. Zur groRen Uberraschung der Forscherin antwortet
Araujo in nur einem Satz. ,Es gibt nur drei Spielfiime, welche die Forderungen bei-
der Manifeste erfillen: Filhas do Vento, 2004, Bom dia Eternidade von Rogério de
Moura, 2007, und Bréder von Jefersson De, 2010.“ Damit konnte kaum jemand
rechnen. Auf meine Frage nach dem Grund fir diese geringe Anzahl, denn schlief3-
lich hatte das Manifest Génese do Cinema Negro brasileiro doch so viele Diskussio-

nen erdffnet, antwortete Araujo sehr direkt: ,Es besteht noch nicht genug Interesse
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fur die Rassendiskussion im Land. Denn es gibt keine Finanzierung fur Filmprojekte

mit dieser Thematik. Es ist noch ein grofter Kampf.*

Neben seine geschichtlichen und politischen Anliegen stellt Araujo einige astheti-
sche Innovationen in den Mittelpunkt seiner Filme: sowohl bei seinem Kurzfilm ,, Vis-
ta minha Pele” als auch bei seinen Dokumentarfiimen, aber vor allem bei seinem
Spielfilm Filhas do Vento. Gerade auch in dieser Innovation im Bereich der Asthetik

liegt eines der wichtigsten Elemente fur die Filmgeschichte.

5.3.1.1 A Negacéao do Brasil — Die Verneinung Brasiliens, 2000

Der Dokumentarfiim von Joel Zito Araujo erscheint als multimediales Projekt und
zeigt einen kritischen Ansatz hinsichtlich der gesellschaftlichen Wirklichkeit. In seiner
ganzen Lange von 91 Minuten ist A Negacédo do Brasil ein Werk der Anklage gegen
die Machtausubung der Massenmedien auf die Lebensqualitat der Negrobevolke-
rung in Brasilien. Das Filmmaterial zeigt in Form einer Kollage Bilder, Szenen und
Sequenzen aus brasilianischen Fernsehserien — Novelas — von den 50er Jahren bis

in die aktuelle Zeit.

Araujo entlarvt schonungslos die rassistische Asthetik der brasilianischen Telenove-
las. Er stellt die Stereotype infrage, mit denen die Negros sowie die afrobrasiliani-
sche Kultur jahrzehntelang dargestellt wurden. In einem Interview Gber seinen Doku-

mentarfilm A Negacéo do Brasil erlautert der Regisseur sein Anliegen:

.Meine Intention bei diesem Film liegt klar zutage. Er ist wie ein Filmmanifest
meiner ganzen Karriere und meiner Anspriche. Das ist der Kern der kulturellen
Debatte, welche ich filhren méchte: Die Stellung der Negros in der brasiliani-
schen Gesellschaft. Ich mdéchte es so nachhaltig, bei jedem Detail so intensiv
wie moglich tun. Ich méchte mich nicht nur auf die Aspekte des sozialen und po-
litischen Rassismus konzentrieren, das heif3t, den institutionellen Rassismus,
den frontalen Rassismus, den offenen Rassismus beobachten. Viel mehr méch-
te ich die subtilen Seiten der groRen menschlichen Fragen — die emotionalen
und liebevollen Aspekte des Rassismus bearbeiten, indem ich die Intimitat der
menschlichen Beziehungen bertihre. Bewusst [ist mir], dass sich in dieser Intimi-
tat 400 Jahre der Sklaverei verstecken. Eine Gesellschaft, welche bis heute,
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Uber Hunderte von Jahren (na der Sklaverei), Schwierigkeiten hat, sich mit der
Rassenthematik zu konfrontieren.“®”

Araujo blattert den Kalender um einige Jahrzehnte zurlick. Er geht in die Vergan-
genheit und erschiittert das Gedachtnis vieler Brasilianer, indem er einige Bilder zu-
rickholt. Fir die Zuschauer, die solche Telenovelas schon friih gesehen haben,
bringt Araudjo ein besonderes Gefiihl herauf. Die Emotion, die seine Bilder weckt,
hat ein doppeltes Gesicht. Es ist nostalgisch, sehnsiichtig, aber auch enttauscht

Uber die noch aktuelle Realitat der Rassenfeindlichkeit im Land.

5.3.1.1.1 Sequenzanalyse

In der ersten Sekunde des Dokumentarfilms bringt Araudjo einen Ausschnitt aus ei-
ner Live-Aufzeichnung auf die Leinwand, eine feierliche Fernsehsendung aus den
60er Jahren. Es handelt sich um die Abschlussfeier einer der ersten erfolgreichen
Fernsehserien, der Telenovelas, in Brasilien. Die Begeisterung des Publikums fur
den Hauptdarsteller und die Hauptdarstellerin im Originalton einer Life-Fernsehsen-
dung verrat die mangelhafte Entwicklung der Tontechnik in jener Zeit (1. Sequenz,
bei 00:00:12). Das euphorische Geschrei des Publikums wird dann durch die ernste

kritische Diskussion uberlagert und verklingt.

Klar ertont die ,Ich-Erzahlung“ des Regisseurs als Voice-over. Dieses filmische Mit-
tel wurde in seinem Dokumentarfilm oft verwendet. Der kommunikative Akt der er-
zahlerischen Strategien ragt in das Leben des Regisseurs, der selbst ein Negro ist,
hinein. Fiktion und Dokumentation mischen sich zwischen Bild und Ton (2. Se-
quenz, bei 00:02:15).

“Ich reproduziere hier die Erinnerung meiner Kindheit, die in meinem Gedachtnis
geblieben ist, seit ich Fernsehen zum ersten Mal in meinem Leben gesehen

27 |nterview mit dem Regisseur Joel Zito Aradjo von Leonardo Campos bei “Planeta
Educagéo”. Http://www.planetaeducacao.com.br/portal/artigo.asp?artigo=1845

“E muito aberta e evidente minhas intencdes com esse filme. Ele é quase um filme
manifesto de toda a minha carreira e proposta. Ali esta o cerne do debate cultural que estou
interessado em discutir: o lugar do negro na sociedade brasileira. E quero fazer isto com o
maximo de riqueza possivel, ndo quero apenas me deter na questdo social/politica, do
racismo aberto, confrontacional. Quero trabalhar as sutilezas e as grandes questbes
humanas, de natureza afetiva, emocional, mexendo na intimidade das relagdes, consciente
que dentro dessa intimidade se esconde também 400 anos de escraviddo e mais cento e
poucos anos de uma sociedade que até hoje tem dificuldade de encarar frente a frente a
questao racial.”
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habe. Wo ich geboren bin, kdmpften die Leute, meistens Negros oder Mestizen
wie ich, jeden Tag um einen Platz am dem Fenster meines Onkels, um sich an
einer Sendung der Serie O direito de Nascer zu begeisterten.?*

Der Regisseur fugt in seinem Dokumentarfilm eine Spielfiimsequenz aus einer wah-
ren Geschichte ein. Dadurch zeigt er die Telenovela (Fiktion) aus der Perspektive
eines zuschauenden Kindes und Negros in Brasilien — ihm selbst. Im Grunde han-
delt es sich bei der Sequenz um die Darstellung eines biografischen Ausschnitts
aus seiner eigenen Kindheit. Man sucht eine passende Erklarung fur die Bewertung

der Veranderung, die Araujo in sein Werk einbringt. Dazu Christian Metz:

.Das Wesen des Filmsystems besteht darin, die Codes, die es zusammenbringt,
zu verandern; doch handelt es sich um eine Gesamtveranderung, die sich auf
der Skala des ganzen Films einstellt: deswegen impliziert sie nicht, dafl3 jeder
Film alle seine Codes verandert, und lalkt jenen weiten Raum weiterhin
bestehen, in dem der Forscher so viele zum Film gehérende Codes aufdeckt,
die extra-kinematografisch geblieben sind."**°

Bilder aus unterschiedlichem Format neben verschiedenen Tonquellen gleichzeitig —
die Musik, die Gerausche der Fernsehsendung und das Voice-over — bilden eine Mi-

schung aus tontechnischen Elementen, in denen jedes seine bestimmte Rolle spielt.

Hier setzt der Regisseur eine Sequenz mit multimedialen Codes und Elementen ein.
Auf der einen Seite steht seine eigene Erinnerung — das Gedachtnis bezlglich des
Eindrucks, den das Fernsehen auf seine Kindheit machte — und auf der anderen
Seite seine autobiografische Darstellung des Kindes in Form einer Fiktion. Zu dieser
Darstellung gehdrt gleichzeitig die Telenovela der 60er Jahre mit ihrer eigenen Fikti-
on. Dazu z&hlen die Ubertragung der Dokumentarfiime als solche sowie die Verbin-

dung und der Austausch dieser Werke mit den Zuschauern.

Die Darstellung seiner Erinnerung erreicht unsere Augen wie bei einer Reise durch
die Zeit zuruck. (2. Sequenz, bei 00:02:15). Viele Millionen Brasilianer verfligen tber
die gleiche Erfahrung. So wie die Sendung war auch das Fernsehgerat selbst eine

Sensation. Die Wunderkiste. In seiner Darstellung zeigt Araujo vor allem das Verhal-

2% Vgl. A Negacgio do Brasil. (2. Sequenz, bei 00:02:15) ,Refago aqui as imagens que
restaram em minha memodria, daqueles momentos em que no final da minha infancia
assistimos televisdo pela primeira vez no lugar onde nasci. Aquelas pessoas em sua maioria
negros ou mulatos como eu, disputavam todas as noites uma espacgo na janela do meu tio,
para se encantar com O direito de nascer*.

29 Vgl. Metz, Christian: Sprache und Film. Frankfurt, 1973, S. 115.
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ten der Zuschauer. Die Begeisterung der Menschen wird jedoch Uberlagert von der
Resignation in ihren Augen und dem Ausdruck einer gewissen Schicksalsergeben-
heit, mit der sie der hypnotischen Anziehungskraft des neuen Mediums taglich die

Treue halten.

Parallel zum zentralen Thema des Dokumentarfilms — die Stellung der Negros im
brasilianischen Fernsehen — erscheint hier ein besonderes Dokument in Hinsicht auf
ein aktuelles, sehr oft diskutiertes Medienphdnomen: Die starke gegenseitige Ab-
hangigkeit zwischen der brasilianischen Bevolkerung und den Fernsehsendungen
zeigt sich vor allem in Hinblick auf die Telenovelas — die Fernsehserien. Es wurde im
Laufe der Zeit, beginnend vor ca. 50 Jahren, eine Art von Glaubigkeit und Vertrau-
ensseligkeit aufgebaut. Ohne besondere Steuerung von Seiten des Staates ist das

Fernsehen in Brasilien zum Instrument der Meinungsbeeinflussung geworden.

Mit einer Einschaltquote von bis zu 65% in der Zeit zwischen 19.00 und 21.00 Uhr
bleibt der Massenkonsum orientierte Rede Globo seit den 60er Jahren der wichtigs-
te Sender in Brasilien. Auch weltweit ist er das viertgrote TV-Unternehmen. In Bra-
silien kénnen sich Menschen mit geringem Einkommen kaum das teure Kabelfern-
sehen leisten. Daher kénnen sie fast nur den Sender Rede Globo nutzen, der damit
eine Monopolstellung einnimmt. Die Fernsehserien in Brasilien werden fir eine posi-
tive Einschaltquote komplett geplant. Dazu gehéren die beste Satellitenqualitat, opti-
males Design, Kostime etc. Ein Bildungsziel besteht kaum. Vor allem werden die
Serieninhalte in einer Konstante alltédglicher mediokrer Beziehungskonflikte von
Menschen aller Art gehalten. In diesem Universum bekommen die Negro Schau-

spieler oft die schlechten Rollen.

Sie werden, je nach Beliebtheit, verlangert oder verkirzt. Auch der Rang und die
Rolleninhalte der Schauspielerinnen werden entsprechend der Zuschauermeinung

geandert.

Als Dokumentarfilm unterscheidet sich A Negacdo do Brasil von vielen aktuellen
Dokumentarfilmen, gerade weil dieser Film Uber die Fernsehsendungen berichtet,
statt fur oder von Fernsehsender(n) gedreht worden zu sein. Charles Musser stellt

fest:

.Heute gibt es zwei divergierende Richtungen innerhalb des Dokumentarismus.
Wahrend unabhangig produzierte Dokumentationen auf Festivals und bei der
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Kritik grofRen Anklang finden, entsteht die Uberwaltigende Mehrheit der
Dokumentarfiime im Auftrag von Fernsehsendern. Die Programmgestalter der
Sender verlangen in der Regel, dass die Dokumentationen sich ihren
Bedirfnissen anpassen. In vielen Fallen sind die Dokumentarserien im
Fernsehen internationale Coproduktionen, die den ideologischen Auspragungen
mehrerer, oft sehr unterschiedlicher Sender — die von ihrer jeweiligen Regierung
unterstitzt, gesponsert oder kontrolliert werden — gerecht werden mussen. (...)
Ein Beispiel dafiir ist die unter der Leitung von Richard Ellison von Stanley
Karnow produzierte zwdlfteilige Dokumentation Vietham: A Television History
(1983). Die Serie war eine Koproduktion des amerikanischen Senders WGBH,
des britischen Kanals Central Independent Television und des franzdsischen
Senders Antenne-2. Der Krieg in Vietham wurde in diesen drei Nationen sehr
unterschiedlich wahrgenommen und bewertet*®.

Davon ist der Film von Aradjo weit entfernt. Der Film, als Ergebnis einer For-
schungsarbeit im Rahmen einer Dissertation bei der USP (Universidade de Séao
Paulo), GUbernimmt als Voraussetzung eine Verantwortung fiir die Causa Negra in
diesem Land. Die Dissertationsarbeit wurde von dem Regisseur selbst bei der ECA
(Escola de Comunicagao e Arte) Ende der 90er Jahre unter dem Titel A Negacédo do
Brasil; identidade racial e esteribtipos sobre o negro na histéria da telenovela brasi-
leira®’ — Die Verneinung Brasiliens: Rassen, Identitdt und Stereotyp in Bezug auf

die Negros in der Geschichte der brasilianischen Telenovela — vorgelegt.

Noch im Bezug auf die Darstellung seiner Biografie in der 2. Sequenz (00:02:15) er-
wahnt der Regisseur einen weiteren dringenden Aspekt: Die psychologische Bedeu-
tung der Telenovelas in seiner Kindheit fir sein eigenes Gedachtnis und seine Le-

bensgeschichte.

.Die Schwierigkeiten, die ich gehabt habe, die Anwesenheit von Negro-
Schauspielern in den damaligen Novelas im Gedachtnis zu behalten, sind mit
groler Wahrscheinlichkeit wegen meiner Weigerung entstanden, Leute meiner
Rassenzugehdrigkeit immer wieder in der Rolle sozialer und kultureller Minder-
wertigkeit sehen zu miissen.”*%

300 \/gl. Musser, Charles: Cinéma Vérité und der neue Dokumentarismus, S. 490. In: Nowell-
Smith, Geoffrey: Geschichte des Internationalen Films. Stuttgart, Weimar, 1998. S. 481-490.

301 vgl. Araujo, Joel Zito: op.cit., S. 12.

%02 \/gl. Den Film A Negacéo do Brasil, 2. Sequenz, bei 00:02:15. ,As dificuldades que tive de
guardar na memoria, a presenca de atores negros nas novelas daquela época, certamente
vieram da minha recusa em aceitar ver o meu grupo racial somente pessoas em papeis de
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Eine mit Vielseitigkeit aufgebaute Sequenz enthalt mehrfach denotative wie konno-
tative Elemente, sie spielt in der Gegenwart und der Vergangenheit, als Fiktion und
Dokumentation. Genre, Kategorie, Darstellungsform, alle zusammen bewahren eine
dezidiert klare kritische Haltung vor dem ausgesuchten Thema. Der gesprochene
Kommentar des Regisseurs Uber seine eigene Kindheit, daneben die Filmmusik und
die Kameraflihrung prasentieren diese Sequenz als nostalgisch anmutende Reise in
die Vergangenheit. Das schwarz-weile Filmmaterial betont neben den Kostiimen

die Intention, eine Szene aus den 60er Jahren darzustellen.

Ein wesentliches Element des Dokumentarfilms ist eine tatsachliche und lebendige
Welt, welche unabhangig von dem Film weiter existiert. Durch diesen Dokumentar-
film zeigt Araujo die lebendige und historische Welt der Rassenfeindlichkeit in Brasi-
lien — die Fernsehsendung. Das Neue in dem Film ist die die Konfrontation zwischen
der realen und der im Fernsehen gebastelten Welt. Die Fernsehsendungen, welche
tagtaglich beinah in jedes brasilianische Wohnzimmer, z. B. durch die Telenovelas,
eintreten, liefern Bilder, mit deren Lebensqualitdt oder Lebensstil groRe Teile der
Brasilianer sich nicht identifizieren konnen. Es sind Fiktionen, die eine sehr kleine
elitare Gruppe reprasentieren und eine grofle Masse unterdriicken. Die Reprasenta-
tionen der Fernsehserien handeln in der Regel vom Alltag der Eurobrasilianer. Das
wird von eurobrasilianischen Schauspielerinnen dargestellt. Die anderen ethnischen
Gruppen Brasiliens werden in solchen Marchen immer wieder verdrangt und banali-

siert.

Der Film von Araujo wechselt haufig zwischen Fiktionen und den Dokumentationen
hin und her; zum einen durch die Kollagen aus dem Bildmaterial der Novelas als
Fiktion, zum anderen durch die Darstellung dieses Dokuments selbst. Es ist notwen-
dig, dabei die mihsame Arbeit fur diese Filme zu berucksichtigen. Die Zusammen-
arbeit mit diversen audiovisuellen Archiven als Hauptquelle ist ein Gesichtspunkt,
der einige Aufmerksamkeit verdient. Allein die technischen Kenntnisse als Voraus-
setzung flr den Umgang mit altem visuellem und akustischem Material sind ein
Thema fir sich. Dazu gehdért auch die ideologische Auseinandersetzung, zu welcher

dieses Material beitragt.

Araujo bringt dadurch die Debatte um die Frage ,wie ist die Stellung der Negros als

ethnische Gruppe in den brasilianischen Fernsehserien?“ an die Offentlichkeit. Er

situacao de inferioridade social e cultural.”

154



Das Neue Cinema Negro in Brasilien

trifft das Interesse seines Publikums, als er seinen Finger direkt auf die Wunde legt.
In der 3. Sequenz, (bei 00:02:47), stellt er die erste erfolgreiche Negra Schauspiele-
rin in der Geschichte der Fernsehserien in Brasilien vor. Das Leben von Isaura Bru-
no wurde als Szenenausschnitt aus einer Fernsehsendung der 60er Jahre montiert.
Die Serie, in der sie mitgespielt hat, wurde in jener Zeit als der erste Einschaltquo-
tenerfolg einer brasilianischen Fernsehserie bezeichnet.** Trotz ihres groRen Er-
folgs vor dem Publikum als Schauspielerin bekam sie nur noch zwei weitere Auftra-
ge. Sie starb in Armut. Die alten Bilder bringen viel Anregung mit sich und

gleichzeitig Erinnerung flir das Publikum — aber auch fiir den Regisseur selbst.

In der 4. Sequenz (bei 00:04:31) beschreibt Araujo bei der Darstellung seiner Kind-
heit in Form einer Fiktion seine eigene Erfahrung als Negro. Die Bilder erscheinen in
Schwarz und Weil} und die Kostiime der Statistinnen sind genau der Zeit angepasst.
Pl6tzlich dominiert die Fiktion fur einige Minuten seinen Dokumentarfilm. Die aktuel-
len Schwarz-weil3-Bilder mischen sich mit den alten Bildern aus den Archiven. Bei
der Gelegenheit erwahnt er die Entstehung der erfolgreichsten Geschichte der bra-
silianische Fernsehserie: die Einschaltquote. Dieses Phanomen bildet sich zwischen
den 50er und 70er Jahren heraus und wird im Film von Araujo bericksichtigt. Neben
dem medialen Aspekt tritt es als besonderes kulturelles Verhalten dieser Bevolke-

rung hervor.

In den 50er und 60er Jahren konnten sich nur wenige Familien in Brasilien ein Fern-
sehgerat leisten. Das Gerat wurde aber oft nicht nur von einer Familie benutzt.
Durch die gedffneten Fenster oder sogar Turen erregte das Gerat die Neugier der
Nachbarn, Bekannter und Unbekannter. Sie standen jeden Tag vor dem Haus, um
die Fernsehserien zu verfolgen. Hier bestimmt auch ein geografischer Aspekt die Si-
tuation: das Wetter. Das stellt Araujo exemplarisch in seinem Dokumentarfilm da.
Mit einem besonderen Detail: Die Besitzerfamilie des Fernsehgerats waren oft Eu-
robrasilianer. Aber die meisten dieser drau3en stehenden Zuschauer waren Negros

oder Mestizen.

Durch eine analytische Untersuchung der Fernsehproduktion erscheint ein wesentli-
ches Dokument zur aktuellen Rassendiskussion des Landes in der 5.-10. Sequenz;
Bilder aus einer Szene der Fernsehserie Beto Rockfeller: eine elitare Geburtstages-

feier in einer Wohnung. Die Produktion brauchte 13 Schauspielerlnnen dafir. Dabei

303 \Vgl. Araujo, Joel Zito: A Negagao do Brasil — O Negro na Televisao brasileira. Op. cit.,
S. 85-88.
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gab es einen einzigen Negro: der sehr elegant gekleidete Diener, der die Tur fur die

Gaste 6ffnen musste (8. Sequenz, bei 00:06:38).

Durch seinen Film erdffnet der Autor mehrfach die padagogische Debatte im Bereich
der Sozialbewegung fiur die Bekdmpfung des Rassismus. Er verlangt indirekt eine
Stellungnahme des Fernsehkonzerns. Die Bilder zeugen von der Sehnsucht der ver-
gangenen Zeit, von Neugier und Erinnerung. Die Mischung aus verschiedenen Arten
von Dokumentarfilmen bringt eine konstante Abwechselung und Dynamik in diesen

Film.

Auf der Suche nach einer Methode, um die Darstellungselemente des Dokumentar-
films A Negacdo do Brasil zu definieren, habe ich mich fur eine Orientierung an Bill
Nichols®* entschieden. Er verfasste eine Definition zur Entwicklung des Doku-
mentarfilms in der Filmgeschichte, die sich hinsichtlich einiger vergleichbarer Ele-

mente auf A Negacéo do Brasil beziehen lasst.

Bill Nichols identifiziert unterschiedliche Elemente und Codes hinsichtlich der Doku-
mentarfilme und ordnet sie mithilfe bestimmter Strukturformen ein. In seiner Unter-
suchung unterteilt er die Dokumentarfilme in flinf Darstellungsformen:

1. Expositional Mode, 2. Observational Mode, 3. Interactive Mode, 4. Reflexive

Mode und 5. Performative Mode3%

A Negacéo do Brasil ist in erster Linie durch einen ,Reflexiven Modus* vertreten, in-
dem Araujo die Ausschnitte aus den Telenovelas untersucht, vorstellt und kommen-
tiert. In dem Film bleibt diese Methode neben der des Interviews die zentrale Vorge-
hensweise. Mit den Interviews setzt Aradjo den ,Interaktiven Modus“ ein. Dabei
werden vor der Kamera fur den Regisseur die Lebenserfahrungen und die Ge-
schichte der Schauspieler und Regisseure der TV Serien erzahlt und von ihnen re-
gistriert. Auch die Art und Weise, wie Araujo sein eigenes Leben prasentiert, hat ih-
ren Platz in diesem Dokumentarfilm. Wie bei den meisten Spielfiimen enthalt sein
Drehbuch aus Fragmenten und Erinnerung eine wahre Geschichte mit einem Kern

aus Fakten.

%04 Nichols, Bill: Representing Reality. Issues and Concepts in Documentary. Bloomington.
1991, S. 15 ff.

%5 |bid., S. 32ff.
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Indem der Film grundsatzlich aus Archivfilmmaterial, Interviews und Spielszenen be-
steht, kann man ihn definitiv als einen Kompilationsfilm bezeichnen.**® Die Methode,
einen Film aus Zusammenschnitten aus Fernsehserienmaterial herzustellen, ist eine

Variante der Kompilationsfilms.

Neben dem Archivmaterial liefern einige berihmte Negro Schauspielerinnen der
Gegenwart brisante Momente mit authentischen Aussagen Uber ihre beruflichen Er-
fahrungen. Auch einige aktuelle Interviews mit Regisseuren von Fernsehserien zah-
len dazu. Daraus resultieren eine Reihe von negativen Aussagen und manche Er-
klarungen dafur. Es handelt sich um die Karrieren talentierter Negro Schauspieler,
die von einer konservativen Gruppe Eurobrasilianer manipuliert und behindert wer-
den. In der 11. Sequenz (bei 00:09:14)* berichtet die Schauspielerin Zezé Motta

uber ihre Erfahrungen.

.Meine Nachbarin, als sie festgestellt hat, dass ich einen Theaterkurs fir
Darstellende Kunst in der Tablado®® — Rio de Janeiro mache, sagt sie: Ich
wusste nicht, dass um eine Rolle als Dienstmadchen zu interpretieren, man
einen Kurs machen muss. Damals dachte ich, sie hatte groRen Quatsch gesagt,
aber spater habe ich besser verstanden, was sie meinte. (...) Spater muss ich
von einem Direktor héren: Oh bitte, ich habe schon mit dir geplant. Akzeptiere
doch diese Rolle als Dienstmadchen. Wenn du sie nicht akzeptierst, wirst du nie
wieder Fernsehen machen.*

Zezé Motta ist eine der brasilianischen Schauspielerinnen, die sich intensiv mit der
Thematik der Rassenfeindlichkeit im brasilianischen Fernsehen auseinandergesetzt
hat.®® Sie fuhrt unermudlich 6ffentliche Diskussionen hinsichtlich ihrer Kino- und

Fernsehkarriere, wahrend der sie und viele andere Negro Schauspieler fast nur Rol-

%% Vgl. Rother, Reiner (Hrsg.): Sachlexikon Film. Hamburg, 1997, S. 176 unter ,Kompilati-
onsfilm®.

%07 Vgl. bei ,A Negagéo do Brasil* (11. Sequenz, bei 00:09:14). ,A minha vizinha quando
soube que eu fazia um curso de interpretagdo no Tablado, olhou pra mim e disse: Eu nao
sabia que para fazer papel de empregada precisava fazer curso. Na época eu achei que ela
havia falado o maior disparate da vida. Mas tempos depois eu entendi o que ela quis dizer.”

%% Tablado — eine der wichtigsten Schauspielschulen in Rio de Janeiro.

39%\/gl. Cadaminuto. A ativista Zezé Motta e o escritor Savio de Almeida serdo homenage-
ados com a Medalha de Honra ao Mérito Zumbi dos Palmares.
Http://cadaminuto.com.br/noticia/2009/10/12/a-ativista-zeze-motta-e-o-escritor-savio-de-al-
meida-serao-homenageados-com-a-medalha-de-honra-ao-merito-zumbi-dos-palmares
sowie: The Bridge. Entrevista: Zezé Motta, a porta-voz do artista negro no Brasil.
http://www.thebridgeglobal.com.br/blog/2013/03/05/entrevista-zeze-motta-a-porta-voz-do-ar-
tista-negro-no-brasil/
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len voller Stereotype bekommen haben. In 1984 grindet und leitet sie das CIDAN
(Brasilianisches Zentrum flr Information und Dokumentation von Negro Kunstlern),
es handelt sich um die erste Datenbank schwarzer Schauspielerinnen des Lan-
des.*"° Bis heute wird sie fiir dieses Engagement hoch geachtet. Araljos Zielsetzung
trifft bei Personlichkeiten wie Zezé Motta auf besonderes Entgegenkommen. Wah-
rend des Interviews erzahlt Zezé Motta ihre Geschichte, wobei ihr Blick an der Ka-

mera vorbei geht.

In seiner Analyse des brasilianischen Kinos der 60er und 70er Jahre — Tropical Mul-
ticulturalism — identifiziert Robert Stam die Realitat der brasilianischen Negro

Schauspielerlnnen gegentiber der eurobrasilianischen Gesellschaft:

“Although blacks and Indian characters are not usually the protagonists or even
the secondary characters of the films of this period, they often form an inferential
presence, even in a film like Terra in Transe, Glauber Rocha's baroque allegory
about the coup d'état and its aftershocks, which largely foregrounds the white
political Elite. (...) Terra in Transe exposes what might be called the 'whiteness
of whiteness'. For example, it criticizes not only white-dominated institutions
(political parties, the media) but also white revolutionaries.”"’

Die Regisseure des Cinema Novo sowie Glauber waren eurobrasilianisch. Das be-
trifft den Blick von Stam auch in Hinsicht auf das, was er ,revolutionaries” nennt. Die
Unmoglichkeit fir die Negros, eine Protagonistenrolle zu bekommen, bleibt durch
das ganze 20. Jahrhundert und daruber hinaus bestehen. Unter diesem Schleier lebt
die Seele des neuen brasilianischen Cinema Negro widerstandsbewusst — mit einem
Unterschied. Hier sind die Regisseure Negros, und nur dadurch werden die Negro

Schauspielerlnnen wie Ruth de Souza andere Rollen bekommen als sonst.

In der 12. Sequenz (bei 00:10:22) stellt Joel Zito Araujo Ruth de Souza vor, die ers-
te Negra Schauspielerin, die im brasilianischen Fernsehen anerkannte Rollen be-
kommen hat. Sie ist eine der talentiertesten Schauspielerinnen des brasilianischen
Theaters, Kinos und Fernsehens. Durch eine Fotokollage und Voice-over zeigt der
Dokumentarist einige Szenen der Filme Sinha Mo¢a von Tom Payane, 1953, bei

welchen Ruth de Souza mit grolem nationalen und internationalen Erfolg gespielt

310 yvgl. CIDAN; Centro de Documentagéo do Artista Negro (Brasilianisches Zentrum fur Infor-
mation und Dokumentation von Negro Kinstlern). Www.cidan.org.br

3" Stam, Robert: Tropical Multiculturalism. A comparative History of Race in Brazilian Ci-
nema & Culture. Durban, London, 1997. S. 235-237.
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hat. Eine GroRaufnahme des Gesichts von Ruth de Souza zeigt eine 50er Jahre
Schwarzweil¥fotografie. Die Kamera filmte das Gesicht auf dem Photo von unten her
— diagonal nach oben. Die Einstellungsgréfie und Kameraperspektive bewerten die
Stellung von Ruth de Souza in der Film- und Fernsehgeschichte des Landes. Durch

einen kurzen Schnitt springt Araujo von der Vergangenheit zur Gegenwart.

Ein Schwenk von rechts nach links zeigt Ruth de Souza in ihrer Wohnung. 13. Se-
quenz (bei 00:11:05). Sie berichtet Uber den Verlauf ihrer Karriere. Sie unterstreicht
dabei die Geschichte einer ihre wichtigsten Rollen in der Telenovela. Es handelte
sich um die Verfilmung von ,A Cabana do Pai Tomas*, eine Telenovela, die ab 1969
unter der Regie von Sergio Cardoso bei dem Fernsehsender Rede Globo gedreht

wurde.

Es handelt sich um die Verfilmung des 1852 verdffentlichten Romans von Harriet
Beecher Stowe, dessen Hauptperson ein afroamerikanischer Sklave ist; das Buch
ist in Deutschland sehr bekannt als Onkel Toms Hutte (aus dem Englischen tber-

setzt: Uncle Tom’s Cabin).

Zum ersten Mal in der Geschichte erhielt eine groRe Gruppe von Negro Schauspiele-
rinnen ein Engagement beim brasilianischen Fernsehen. Es wurde die Geschichte
eines Negros — Pai Tomas — und seiner Familie dargestellt. Ruth de Sousa sollte die

Hauptdarstellerin sein, in der Rolle der Frau von Tomas.

Unter der Regie von Joel Zito Araujo verrat Ruth Souza 31 Jahre spater in ernstem
Ton vor der Kamera, warum ihre Rolle in A Cabana do Pai Tomas eine andere Rich-

tung nahm:

»A Cabana do Pai Tomas' war die erste Novela, in der ich die Hauptrolle
bekomme habe, es war die Geschichte des Pai Tomas (ein Negro), daher gab
es viele Negro Schauspielerinnen, die in dieser Novela angefangen haben, und
ich war die Frau von Tomas. Aber nach der Halfte der Dreharbeiten haben die
anderen Schauspielerinnen (eurobrasilianische Frauen) protestiert. Der Sender
begann Briefe von den Zuschauern zu bekommen. Es wurde nicht akzeptiert,
dass mein Name (ich als Negra) weiter an der ersten Stelle genannt wurde.
Sergio Cardoso (der Regisseur) kam zu mir und sagte: Ruth, wir haben ein
groBes Problem, die Arbeit muss weiter laufen. Wiirdest du akzeptieren, wenn
ich den Namen der anderen eurobrasilianischen Schauspielerinnen vor deinen
Name stelle? Ich habe gesagt, na gut, ich akzeptiere. Was soll ich sagen? Ich
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musste Uberleben. Es war eine sehr schone Rolle. Ich hatte keine andere Wahl.
Und die Zuschauer haben das gemerkt. Dann im Laufe der Zeit nahm meine
Rolle ab und wurde kleiner und immer kleiner bis zum Ende der Dreharbeiten.“3'?

Erzahlt von einer sehr kompetenten Schauspielerin wie Ruth de Sousa ist dieser Be-
richt ein wichtiges Dokument der Mediengeschichte in Brasilien, ein Nachweis ne-
ben vielen anderen hinsichtlich des undurchdringlichen Rassismus des Landes. Mit
seinem Dokumentarfilm 6ffnet Araujo viele Turen fur weitere Diskussionen sowohl in
der Filmwissenschaft als auch bei dem allgemeinen Publikum. Vor allem als pad-
agogisches Material wird dieser Dokumentarfilm immer wieder verwendet. Schritt fur
Schritt zieht Araujo die Maske von der Fiktion der Fernsehserie und weist genau

nach, wie der Rassismus im Land strukturiert ist.

Durch die Aussagen von bekannten und wichtigen brasilianischen Negro Schauspie-
lerlnnen wie Milton Gongalves, Ruth de Souza, Zezé Motta, Lea Garcia und Maria
Ceica wird die Rassendiskriminierung zwischen den Negro- und Nicht-Negro-Kolle-
gen viel offensichtlicher. Die 0. g. Negro Schauspielerinnen vertrauen dem Projekt
von Araujo und gehen ins Detail wie niemals zuvor. Sie legen Momente ihrer Karrie-
ren offen, welche ganz klar von eindeutig kriminellem Rassismus und Diskriminie-
rung gepragten waren. Es sind einmalige Aussagen uber Erlebnisse, die sie ihr Le-

ben lang geheim gehalten hatten.

In der 19. Sequenz (bei 00:16:33) erweitert ein Interview des Schauspielers Milton
Gongalves die Diskussion. Er berichtet seine eigene Lebensgeschichte und geht auf
manche Fernsehserien-Story ein. Er selbst hat eine sehr erfolgreiche Karriere ge-
macht. Aber wie er beschreibt, musste er sich immer gegen viele Vorurteile zur
Wehr setzen. In seinem Interview erzahlt Gongalves Uber das letzte Blackface der
brasilianischen Fernsehserie. Es handelt sich dabei um die Fernsehserie A Cabana
do Pai Tomas, bei welcher auch Ruth de Souza die negative Erfahrung als Negra
Schauspielerin gemacht hat. Der Hauptdarsteller Sergio Cardoso, ein Eurobra-

silianer, spielte den Vater Tomas (in der deutschen Romanubersetzung ,Onkel

312 Vgl. A Negacéo do Brasil, (13. Sequenz, bei 00:11:05): ,A cabana do pai Tomas foi a pri-
meira nova em que eu estrelava. Foi a histéria do Pai Tomas e por isso tinha muitos artistas
negros, muitos comegaram ali. Eu fazia a mulher do Pai Tomas, meu nome estava em pri-
meiro lugar. Porém a partir da metade da novela, as outras atrizes comegaram a fazer prote-
stos e a emissora a receber cartas. Entdo o Sergio Cardoso chegou para mim e disse: Ru-
the, estao fazendo um problema enorme, o trabalho tem que andar, vocé se importa, que eu
coloque as outras atrizes brancas na frente? Eu disse ndo, ndo importo. O que eu podia
falar, a sobrevivéncia, um papel maravilhoso, eu nao tinha outra opc¢éo. E o publico percebe.
Entdo com o tempo meu papel foi decaindo e decaindo.”
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Tom®). Obwohl Tomas ein Negro war, hat der Regisseur einen weillen Mann ge-
wahlt, um die Rolle zu spielen. Er sollte aber ein Blackface benutzen; so nannte man
die Technik, das Gesicht schwarz zu schminken, um als hellhdutiger Mensch einen
Negro darstellen zu kdnnen. In jener Zeit waren jedoch schon einige gute Negro
Schauspieler in Frage gekommen, die bei dem Teatro Experimental do Negro aus-
gebildet worden waren. Ein Beispiel daflr stellte Milton Gongalves selbst dar. Er er-
zahlt, wie das Blackface von Sergio Cardoso in dieser Fernsehserie die erste pole-
mische Diskussion in Hinsicht auf diese Darstellungstechnik eréffnet hat. 1960
wurde er als Negro Schauspieler zu einer Diskussionssendung ,eingeladen®, um die
damalige Entscheidung des Regisseurs zu unterstitzen. Er sollte als Negro vor der
Kamera fir das ganze Land das Blackface in diesem Fall verteidigen. Als er sich
verweigerte, wurde er mit der Kiindigung seiner Mitwirkung an weiterer Arbeit im
Sender bedroht.

Bei dem Interview von Milton Gongalves steht er auf einem Balkon, die Einstellung
sieht wie ein Wetterbericht aus. Informativ spricht er vor der Kamera, die eine Nah-
einstellung beibehielt. Die Montage bringt etwas Dynamik in diesen Filmausschnitt.
Die Aussage von Milton Gongalves wird plétzlich unterbrochen durch den Bericht
von Ruth de Souza Uber das gleiche Thema. Eine Fotokollage mit einer Szene aus
der Serie A Cabana do Pai Tomas und Voice-over setzt die Kontinuitat der Informati-
on fort, welche von Milton Gongalves als letztes Wort (iber das von ihm und anderen

Negro Schauspielerinnen erlebte Vorurteil gesprochen wird.

Durch kurze Schnittfolgen, die 20. (bei 00:16:51), 21. (bei 00:17:19) und 22. Se-
quenz (bei 00:17:38), erregt der Regisseur die Aufmerksamkeit des Zuschauers.
Hier greift er Ausschnitte aus drei unterschiedlichen Fernsehserien heraus, um Ubli-
che Rollenbeispiele fir Negra Schauspielerlnnen im brasilianischen Fernsehen zu

zeigen. Die Rolle des Dienstmadchens®?, die Rolle der Mama*" und die Rolle des

13 Dienstmadchen — Empregada — doméstica ist bis in die aktuelle Zeit in Brasilien ein Job
fur Frauen, meistens aus der unteren Schicht, mit wenig Schulausbildung; ein typischer Job,
welcher seinen Ursprung in der Sklaverei hat. Erst im Marz 2013 wurde von der Bundesre-
gierung Brasiliens das Gesetz 478/2010 in Kraft gesetzt, welches einige Arbeitsrechte wie u.
a. Rente und Urlaub reguliert. Damit 16scht diese Regierung offiziell eine der wichtigsten
Spuren der Sklaverei aus der brasilianischen Gesellschaft.

%14 Mama — Eine Art von Empregada doméstica mit der Verantwortung, den reichen Familien
die Mutter zu ersetzen. Seit der Kolonialzeit haben die Mamas die Kinder von reichen Grund-
besitzern oder Sklavenbesitzern gestillt und bis zum Erwachsenenalter erzogen und aufge-
zogen. Die Mama war eine der bekanntesten Figuren des Sklavensystems.

161



Das Neue Cinema Negro in Brasilien

Jagungo®'®. Es sind drei sehr familidre Stereotype in der Gesellschaft Brasiliens. Sol-
che typischen Rollen werden in der aktuellen Diskussion der Negro Bewegung und
der neuen Phase der brasilianische Gesellschaft sehr genau beobachtet und stark
kritisiert. Aradjo betont: Eine sehr bekannte Rolle, die die Negra Schauspielerinnen
zu jeder Zeit in den Fernsehserien gespielt haben, ist die ,Mama®“. Die Mamas sind
das authentische Beispiel der Schatten des brasilianischen Sklavensystems. Fur
diese Rolle muss die Schauspielerin eine bestimmte Figur haben. Eine Negra mit
Ubergewicht entspricht in der Regel den Anforderungen fiir diese Rolle. Die Mamas
sind muitterliche und sehr fleiBige Frauen. In der wahren Geschichte des Landes
Uubernehmen die Mamas die Rolle einer zweiten Mutter aller Kinder in der eurobrasi-
lianischen Familie. Sie waren auch verantwortlich fir den Haushalt, insbesondere fir
die Kiche. Die Mamas erscheinen so oft in Fernsehserien, dass manche Schauspie-
lerin in ihrer Karriere ausschlieBlich diese Rolle verkorpert hat. Beispiele dazu sehen
wir in den Sequenzen 3 (00:02:47); 21 (00:17:19); 24 (00:19:34); 25 (00:21:05) und
26 (00:21:44).

Neben den Mamas ist ein anderer sehr bekannter Alltags-Stereotyp, der Uber Fern-
sehserien hinaus auch alle anderen Medien betrifft, das Dienstmadchen.?'® In der
28. Sequenz (bei 00:22:22) erzahlt die Schauspielerin Zezé Motta, wie sie sich in
bestimmten Phasen ihrer Karriere geweigert hat, weitere Rollen als Dienstmadchen
zu Ubernehmen. Die Reaktion des Fernsehregisseurs auf inre Entscheidung war ein-

deutig: ,Wenn du sie nicht akzeptierst, wirst du nie wieder Fernsehen machen®.

Diese Geschichte erlebte Zeze Motta kurz nach der Pramiere von Chica da Silva,
1976, einem Film von Carlos Diegues, in dem Motta die Protagonistin gespielt hat.
Der Spielfilm ,,Chica da Silva“ ist ein Film mit gravierenden Stereotypen und galt im
letzten Stadium des Cinema Novo als ein grofRer Erfolg. Er wird von Robert Stam

analysiert:

»Certain feminist and black analyses highlight other, less progressive, aspects of
the film. They point out that Xica's power is very much corporeal — consisting of

315 Jagungo ist eine Art von Killer oder privater Leibwachter. Er existiert in Brasilien seit der
Kolonialperiode und wurde im Auftrag von Grolgrundbesitzern oder/ und Politikern be-
auftragt, ihre Gegner zu téten. Noch heute haben Grof3grundbesitzer und manche sehr kon-
servative Politiker ihren Jagungo. Vgl. Moura, Clovis: 2004, op. cit, S. 224, unter: jagunco.

%15V/gl. Pravda ru. Brasil tem o maior nimero de empregadas domésticas do mundo,
28.03.2013.
Http://port.pravda.ru/busines/28-03-2013/34435-brasil_numero_empregadas-0/

162



Das Neue Cinema Negro in Brasilien

her body itself and unspecified sexual maneuvers — rather than moral or
intellectual. An object of desire for the diverse representatives of political,
military, and social power, Xica assumes a role that on one level points to the
hypocrisy of a society that enslaved black people and yet desired and exploited
black women. On another level however, she embodies the fantasy of the
sexually available slave. (...) Even the theme song sexualizes her; Jorge Ben
Jor's punning and stressed repetition 'Xica da, Xica da, Xica d&' suggests in
Portuguese that 'Xica gives out, that is, fucks'.“3""

Die Darstellung der Negros in der brasilianischen Gesellschaft im letzten Jahrhun-
dert war noch unmittelbar mit Stereotypen verbunden. Der Grund dafir liegt lediglich
in alltdglichen Verhaltensweisen, die in der Kolonialgeschichte verwurzelt sind. Ein
Beispiel daflir zeigt Araudjo in der 31. (bei 00:27:56) und der 32. Sequenz (bei
00:28:21). Es handelt sich um ein Stereotyp in Bezug auf die Negros; real ist es ein
sehr bekannter und absolut aktueller Job. Der Jagungo — ein Privatkiller. Das ist
heute wie in der Kolonialzeit ein negativer Beruf. Im Fernsehen z. B. wird die Rolle
des Jaguncgo fast immer von einem Negro gespielt. Neben dem Jaguncgo befindet
sich der Bodygard: auch immer fir Negros reserviert. Der von Araujo ausgewahlte
Serienausschnitt bildet da keine Ausnahme. (Zwischen der 33. und 38. Sequenz,
von 00:28:42 bis 00:31:09). Ein bekannter brasilianischer Negro Schauspieler — Ton
Tornado — berichtet Gber seine Erfahrung mit Fernsehserien. ,Es kann vielleicht we-
gen meines Korpertyps sein, dass ich immer wieder einen Auftrag als Bodyguard
bekomme®. Ob im Interview oder bei einer Fiktion aus einer Fernsehserie; hier pra-
sentieren die beruhmten Negro Schauspielerinnen die wahre Geschichte. Mancher
Schauspieler akzeptiert diese Situation wie ein Schicksal, wie die Aussage von Tor-

nado zeigt.

Die Auseinandersetzung mit verschiedenen filmischen Instrumenten sowohl im Do-
kumentarfiim — Kollage aus Fotografie und Fernsehserien-Ausschnitten, individuel-
les und Gruppen-Interview — als auch mit der Fiktion aus der Lebenserfahrung des
Regisseurs, bringt viel Dynamik in diese Dokumentation. Das Ziel des Projekts war
es, Anklage zu erheben; wie bei vielen Dokumentarfiimen. Die Besonderheit liegt in
dem Thema. Nie zuvor wurde die TV-Welt in Brasilien mit ihrer Ungerechtigkeit ge-

genuber ihren mitarbeitenden Schauspielerinnen konfrontiert.

317 Stam, Robert, op. cit., S. 293-294.
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Araujo hat jedoch einen besonderen Grundstein in der Dokumentarfiimgeschichte
des Landes gelegt. Ein Szenenausschnitt aus den Fernsehserien nach dem anderen
verstarkt den Eindruck gravierender Missstéande der Rassendiskriminierung im Fern-
sehen. Das groRe Diskussionspotenzial des Films besteht — neben der Realitat die-
ser Schauspielerlnnen — in der Spur des Gedachtnisses, welche die Erinnerung an
die Fernsehserien der Gesellschaft hinterlasst. Denn mehr als die Halfte der Brasi-
lianer sehen sich in den Fernsehserien in benachteiligten Situationen, diskriminiert

und ins Stereotyp gezwungen.

In Sequenz 43 (bei 00:35:07) treffen sich einige berlhmte Schauspielerinnen in ei-
nem Wohnzimmer vor dem Fernseher. Sie sehen eine der polemischsten und
gleichzeitig erfolgreichsten Fernsehserien aller Zeiten — Sklavin Isaura®® von dem
Regisseur Gilberto Braga 1976/1977 — bei Rede Globo. Im Halbkreis sitzend neh-
men alle die Anwesenheit des Regisseurs wahr, der jedoch fir das Publikum noch
unsichtbar bleibt. Spater interagiert Araujo direkt im Gesprach mit den Schauspiele-
rinnen und fragt etwas im Ton eines Interviewers. Spontan reagiert die Kamera —

nicht auf Aradjos Stimme — sondern direkt auf die Aussage der Schauspielerinnen.

Das Zentralthema der im Fernsehen ausgestrahlten Serie Sklavin Isaura war die
Grausamkeit der Sklaverei in Brasilien. Es gab eine grof’e Zahl von Negro Schau-
spielern. Die Hauptrolle hat der Regisseur jedoch wieder an eine weil’e Schauspie-
lerin gegeben, das war aber die Rolle der Sklavin! Es handelte sich um die talentier-
te Lucélia Santos, die nach diesem Engagement eine erfolgreiche Karriere in Film
und Fernsehen gemacht hat. In einem Interview mit dem Regisseur Gilberto Braga
erklart dieser, wie er dazu gekommen ist, eine Eurobrasilianerin als Schauspielerin

fur die Sklavinnenrolle auszusuchen.

»,Ah, die damalige Entscheidung fir Lucélia Santos bei der Suche nach der
Hauptdarstellerin fir die Rolle der Sklavin Isaura ist lustig. Ich war mit allen
Vorbereitungen fur die Dreharbeiten fertig, aber es fehlte noch die Hauptdar-
stellerin. Ein Freund von mir hat sie empfohlen. Bei dem Vorstellungsgesprach
stand sie vor mir mit einem gravierenden Problem. Sie ist sehr klein, sie ist
etwas schielend und hat kaum Brust. Ich habe diese Aspekte mit der Produktion
abgeglichen und habe ihr die Rolle gegeben. Wir hatten ein kurzes Gesprach, es
war eine Intuition, ein Zufall. Es wurde Gberhaupt nicht dartber nachgedacht, ob

%18 \/gl. Franco, Carlos Emilio: Roteiro de Leitura — A Escrava Isaura. Sdo Paulo, 1998.
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es eine Negra sein muss oder ob sie Negrovorfahren haben musste. Es war
reiner Zufall.“ 3'°

Die Erklarung des Regisseurs Gilberto Braga — eines Eurobrasilianers — zeigt Wi-
derspruch und kann nicht Gberzeugen. Er hat fur alle anderen Sklavinnenrollen Ne-
gro Schauspieler ausgesucht. Nur hinsichtlich der Hauptdarstellerin kam er auf die
Idee, dass eine Sklavin in Brasilien nicht unbedingt eine Negra sein misse. Seine
Interviews Uber dieses Thema sowie seine nicht Uberzeugende Rechtfertigung be-
ziglich der Problematik bestatigen die Notwendigkeit unserer Debatte. Es gibt kaum
Chancen fir Negro Schauspielerlnnen als Hauptdarstellerln im brasilianischen Film
und Fernsehen aufzutreten. (Vgl. hier Kapitel 5. Das Neue Cinema Negro in Brasili-
en unter 5.1.1.; 5.1.2., 5.2.1) sowie die Werke von Jodo Calos Rodrigues, Robert

Stam und Joel Zito Aratjo*®.

In Brasilien war die Negro Bewegung in den 70er Jahren erst im Entstehen. Selten
wurde in jener Zeit dartber diskutiert. Das geschah erst spater und setzt sich bis in
die Gegenwart hinein fort. Aradjo legt das Thema auf den Tisch, um das Publikum
daran zu erinnern und die Diskussion zu entfachen. Erst zwanzig Jahre spater traut
sich ein Fernsehsender in Brasilien, einer Negra die Hauptrolle zu geben. Noch heu-
te gibt es kaum Negro Hauptdarstellerinnen in den Fernsehserien des Landes. In
der 47. Sequenz (00:39:11) zeigt Araujo den Hohepunkt der Serie Sklavin Isaura,
wo die Abschaffung der Sklaverei aus Sicht der Groldgrundbesitzer dargestellt wur-
de. Viele Anzeichen weisen dabei daraufhin, wie wenig der Regisseur Gilberto Bra-
ga sich mit der Diskussion und Problematik hinsichtlich der Gleichberechtigung der

Afrobrasilianer beschaftigt hat.

Eine sehr oft diskutierte und in dem Film trotzdem einzigartige Aussage kam von der
Schauspielerin Maria Ceica. (51. Sequenz, bei 00:42:33). Sie erzahlte Gber ihren Le-

benskonflikt als Schauspielerin. lhre Schwierigkeit, sich mit den verschiedenen vom

%19 Vgl. A Negagéo do Brasil (44. Sequenz, bei 00:35:50).

A escolha de Lucélia Santos para o papel de Escrava Isaura foi uma coisa muito
engragada. Eu estava com tudo pronto para filmar a novela mas faltava a protagonista. Um
amigo meu recomendou a Lucélia, e apesar dela apresentar problemas televisivos
gravissimos — por exemplo ela é estrabica, ela € muito pequena e n&o tem seios. Ainda
assim eu deixei corrigir a altura e os seios para as cenas e dei o papel para ela. Foi uma
coisa de intuigdo, ndo foi pensado se deveria ser uma atriz negra ou descendente de negro.
Nao foi pensado, foi coincidéncia mesmo.*®

320 \Vgl. Rodrigues, Jodo: O Negro Brasileiro e o Cinema., op. cit.; Araujo, Joel Zito: A Ne-
gacéo do Brasil — O negro na Televisao brasileira. Op. cit.; Stam, Robert: Tropical Multcultu-
ralism — A Comparative History of Race in Brasilian. Op. cit.
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Fernsehen angeboten Rollen zu identifizieren, lag nicht an der korperlichen Figur
oder dem Phanotyp. Sie berichtet tber ein kollektives Gedachtnis. In ihrem ganzen
Leben hat sie immer wieder durch die Mediendiskussion erfahren, dass sie als Ne-

gra fir sehr viele Rollen nicht taugt.

»(-..) ich war in einer Ausstellung in Salvador Uber die Frauen, die Jorge Amado
in seiner Literatur erschaffen hat. Dort habe ich mich zum ersten Mal in meiner
Karriere als fur viele Rollen in Frage kommend gesehen. Zum Beispiel war
Gabriela, Tereza Batista, eine Frau mit meinem Phanotyp. Negra — vollschlanke
Oberschenkel, volles Gesal usw., Sachen, die wir die ganze Zeit zu andern
versuchten, um beim Fernsehen akzeptiert zu sein.“**’

Schauspielerinnen wie Maria Ceica bekommen oft eine Rolle als Haushaltskraft
oder als vulgares Sex-Madchen. Der Schriftsteller Jorge Amado schrieb Romane
Uber das alltdgliche Leben in der Bundesstadt Bahia, wo die grof’e Menge der ca.
sechs Millionen Sklaven angekommen ist. Seine Romane sind sehr authentisch,

wenn er Uber die Schonheit und Kultur dieser Region schreibt.

Im Gegensatz zu den damaligen Fernsehregisseuren war es flir Amado wichtig, die
genaue Beschreibung des Phanotyps seiner Figuren einzubeziehen und diesen dar-
zustellen. Dadurch kann sich eine Schauspielerin wie Maria Ceigca sofort mit unter-
schiedlichen Rollen von Amado identifizieren. Das heil3t, ihr Phanotyp als Negra
passt genau dazu. Aber obwohl Amado seine Figuren so genau beschrieben hatte,
anderte das Fernsehen diese Charakteristik vor allem bei der Hauptrolle, als sein

Roman als Serie verfilmt wurde.

Araujo zeigt daflir ein besonderes Beispiel. Einer der berihmtesten Romane Brasili-
ens, ,Gabriela Cravo e Canela®, welcher in 32 unterschiedliche Sprachen Ubersetzt
ist, u. a. Deutsch — Gabriela wie Zimt und Nelken — wurde 1958 von Jorge Amado
geschrieben. Die 80. Auflage erschien im Jahr 1999. Das Buch ist als Fernsehserie,
Film, Tanzspektakel, Fotonovela und Zeichentrickfilm veréffentlicht. Daraus produ-
zierte der Medienkonzern Rede Globo 1975 eine seiner erfolgreichsten Fernsehseri-

en_322

%21 Vgl. A Negag&o do Brasil (51. Sequenz, bei 00:42:33).

322 \/gl. Amado, Jorge: Gabriela Cravo e Canela Cronica de uma cidade do interior. Rio de
Janeiro, 2012. Erste Auflage 1962.
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In der Verfilmung von Gabriela Cravo e Canela als Telenovela wurde eine Schau-
spielerin fur die Hauptrolle ausgesucht, die nicht dem von Amado beschriebenen
Phanotyp entsprach. Um sich kinstlich daran anzupassen, musste sie viele Son-
nenbader nehmen, damit sie annahernd die Hautfarbe der Figur Gabriela bekam.
Araujo lasst auch den Regisseur der Novela Gabriela — Walter Avancine — zu Wort
kommen. Der Regisseur erzahlt, aus welchem Grund er keine Negra Schauspielerin

ausgesucht hat.

-Wir haben einen Fakt in der Verfilmungsgeschichte von Gabriela aus dem
Roman von Jorge Amado. Urspriinglich sollte es eine Negra Schauspielerin
sein, um etwas authentischer zu bleiben. Dann trat das Phdnomen auf: es gab in
den brasilianischen Schauspielerkreisen nicht eine Negra Schauspielerin, die
daflr wirklich gut genug ausgebildet war. Ich selbst habe einen Test mit ca. 80
Negra Schauspielerinnen gemacht, alle mit dem Erscheinungsbild, wie Jorge
Amado es beschrieben hat. Sie haben wenig Chancen. Ich habe mich mit dieser
Unmoglichkeit auseinandergesetzt. Es ware zum Desaster gekommen, hatte ich
eine nicht ausreichend ausgebildete Negra Schauspielerin gewahlt. Es ware ein
Desaster fiir die Negro Schauspielerinnen und fiir das Konzept der Fahigkeit der
Negro Schauspielerinnen geworden. Es ware eine Bestdtigung fir die
Reaktionare gewesen, dass Negro Schauspielerlnnen nicht talentiert sind. Denn
in der Tat, was sie nicht gehabt haben, war die Bildungsmoglichkeit, die gute
Vorbereitung, um konkurrenzfahig zu sein.“*?*

Eine besondere Dynamik erreicht der Film von Araujo durch die parallele Montage in
Form einer Konfrontation zwischen zwei Welten. Eine davon zeigt die Realitat der
Negro Schauspielerinnen, die durch ein organisiertes System immer verleugnet

wird. Die andere besteht aus den Argumenten der Fernsehregisseure.

32 \Vgl. A Negagéo do Brasil (53. Sequenz, bei 00:44:21):

“Nos tivemos um acontecimento na histéria (da filmagem) da novela Gebriela do escritor
Jorge Amado. Im principio deveria ser uma atriz negra ou uma mulata mais auténtica
interpretando a personagem. Ai, aconteceu aquele fendmeno, ndo havia no mercado
realmente nenhuma atriz preparada para isto. Eu fiz teste pessoalmente com
aproximadamente 80 atrizes negra com alguma possibilidade e com o fendtipo que Jorge
Amado descrevia. Eu dei de frente com esta impossibilidade. Seria realmente levar ao
desastre se eu insistisse em colocar uma atriz negra ndo preparada. Seria 0 desastre da
propria atriz negra e seria o desastre do préprio conceito das possibilidades do ator negro.
Seria a reafirmagéo dos reacionario, de que o ator negro nao tem talento. Quando na
verdade o que ele nao teve foi a possibilidade cultural de preparacdo para enfrentar este
mercado de trabalho artistico”. (...) “O mesmo fator que afastou o negro da televiséo foi o
que afastou o pobre, aquele abaixo do nivel de miséria até os dias de hoje neste pais. O
enfocar isto ndo seria conveniente, vamos dizer assim no ponto de vista de marketing da
emissora. (...) A classe menos favorecida, esta ndo tinha espago porque ndo era uma boa
estética para a televisdo.”

167



Das Neue Cinema Negro in Brasilien

Beinah bei jedem Interview bleibt die Anwesenheit des Regisseurs als dokumentari-
sche Perspektive merkbar, obwohl er nicht gezeigt oder gehért wird. Die Interaktion
wird oft durch die Kameraperspektive verstarkt. Die Befragten richten die Antwort
nicht an die Kamera, sondern an jemand — den Regisseur, der sich neben der Ka-
mera befindet. Es geschieht eine subjektive Interaktion, in der der Regisseur als
Hauptrezeptor steht. Die Kamera verliert die Zentralrolle der Aufnahme und er-

scheint als ein drittes Auge.

In der 54. Sequenz (00:45:49) geht der Regisseur zurlick zu der Schauspielerin Ma-
ria Ceica, wahrend sie ihre Hoffnung schildert, als Negra Schauspielerin eine
Hauptrolle zu bekommen. In dieser Szene ist die Kamera nicht mehr bei ihr als zen-
tralem Punkt konzentriert. Ein plétzlicher Schwenk der Kamera nach rechts fordert
die anvisierten Teilnehmerlnnen heraus, ihre Meinung zu sagen und belebt dadurch
die Diskussion. Die Kontroverse zwischen der Gruppe von Schauspielern und der
Ideologie der Fernsehproduktion bleibt bestehen. ,Jorge Amando ist authentisch in
seiner Beschreibung. Das Fernsehen aber andert alles und versucht das Publikum

zu Uberzeugen, dass es so vom Schriftsteller gedacht war*.

Zurlck zum Fernsehregisseur Walter Avancine. In der 55. Sequenz (bei 00:46:21)
wird das polemische Thema durch einen Satz von ihm erhellt. Authentisch vermittelt

er seine Definition und entlarvt die Motive der Fernsehideologie schonungslos:

»(...) Der gleiche Faktor, der den Negro vom Fernsehen entfernt halt, war es
auch, welcher den Armen entfernt. Beide sind vom Marketingkonzept her nicht
interessant fiir den Fernsehkonzern. Sie bieten keine gute Asthetik fir das Fern-
sehen.”

Es zeigt sich, dass diese Meinung auf eine Kontroverse im Fernsehbereich trifft.
Auch im Laufe der 70er und 80er Jahre versucht mancher Regisseur von dieser Vor-
stellung abzuweichen, indem er die Ideologie von Gilberto Freyre zu verwurzeln
sucht; das heif’t, die Idee, dass in Brasilien eine Rassendemokratie existieren wir-
de. Ab und zu erscheint in einer Serie ein Liebespaar, bestehend aus einem Afro-
brasilianer und einer Eurobrasilianerin, um die Diskussion wieder zu eroffnen, so wie
bei der 56. Sequenz (00:47:17).

- (...) ich dachte, du koénntest es nicht verstehen, weil ich weil3 bin und er

schwarz.
- Wie konnte ich es nicht verstehen? In welchem Land bist du? Hier besteht 80%
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der Bevolkerung aus schwarz und weild meine Liebe. Hier ist das Land des
Kaffees und der Milch."

Dabei macht Araujo das Schema deutlich, nach welchem das Fernsehen den Negro
jahrzehntelang dargestellt hat. Wenn ein Negro Uberhaupt einmal eine gute Rolle
bekam, besal} er darin oft keine Familienangehdrigen. Es gab sehr selten Rollen im
Fernsehen, in denen eine ganze Gruppe von Negros in guter Position dargestellt
wurde, so wie es in der Regel bei den Eurobrasilianern zu sehen ist. Trotzdem be-

muhten sich einige Regisseure, Rassendemokratie zu demonstrieren.

Aber ebenso gab es auch Fernsehregisseure, welche die Rassenfeindlichkeit sehr
deutlich zeigten wie in der Serie Meu Rico Portugueis von Geraldo Vietre beim TV-
Sender Tupi in 1975. Aradjo zeigt einen Ausschnitt dieser Serie in der 58. Sequenz
(bei 00:49:15). Selbst wenn ein Regisseur sich entschieden hatte, eine kritische An-
merkung zum Rassismus zu machen, agierte er auf eine Weise, die wiederum als
rassistisch gesehen werden kann. Die 58. Sequenz zeigt ein Negro Kind, das von ei-
ner auslandischen Familie in Brasilien adoptiert war. Die Frau spricht Deutsch und
das Kind, ein Junge mit Namen Fritz, lernte ihre Sprache und redet mit der Adoptiv-
Mama auf deutsch. ,Mama ich habe Hunger, kbnnen wir jetzt essen?“ Der Junge
wiederholt diesen Satz drei Mal, als ware er nicht intelligent genug, etwas anderes
zu sagen und irritiert damit die Gaste. Im Grunde ist hier der Regisseur hinsichtlich
eines Negro Kindes auch in das Klischee hineingerutscht. Es wurde ein Negro Kind
gezeigt, das viel Hunger hat, eine andere Ausgestaltung der Personlichkeit des Jun-

gen kam ihm anscheinend gar nicht in den Sinn.

Ein anderer Aspekt, welchen der Film von Joel Zito de Araujo thematisiert, ist die
Einsamkeit der Negros im brasilianischen Fernsehen. Dieses Phanomen ist zu be-
obachten, wenn ein Negro Schauspieler doch einmal eine gute Rolle bekommt, wel-
che sonst in der Regel von einem eurobrasilianischen Schauspieler gespielt werden
wirde. Unter den brasilianischen Fernsehregisseurlnnen befand sich Janet Clair, die
in den 70er Jahren zum ersten Mal in der Geschichte des brasilianischen Fernse-
hens eine gute Rolle fiir Negros geschrieben hat. Selbst wenn man die positive In-
tention anerkennt, ist nicht zu Gbersehen, dass diese Rolle eine Ausnahme bleibt. In
solch seltenem Fall tritt ein Negro in guter Position, als erfolgreicher Mensch auf, der
aber weder von Familienmitgliedern umgeben ist, noch einen Freund aus seiner eth-

nischen Gruppe besitzt. Araujo beschreibt dieses Phdnomen in der 59. Sequenz (bei
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00:50:49) seines Dokumentarfilms A Negac¢do do Brasil, in dem der Schauspieler
Milton Gongalves ein Rolle als Psychiater (Dr. Percival Garcia) bekommt. Die Serie
hiel} Pecado Capital, von Janete Clair — bei Rede Globo im Jahr 1975/76.

Milton Gongalves erzahlt im Interview mit Aradjo, wie er diese Rolle bekommt. In
den 70er Jahren verfiigte er bereits Uber jahrzehntelange Erfahrung als Theater-,
Film- und Fernseh-Schauspieler. Er bat die Regisseurin um eine Rolle, in der er als
Negro Schauspieler auRerhalb des bekannten Stereotyps agieren konnte. Das ware
das Gegenteil von dem, was er sonst immer gespielt hatte. In der 62. Sequenz (bei
00:53:25) sagt er:

.Eines Tages ging ich zu Janete Clair und sagte: Ich wiinsche mir eine Rolle, in
der ich Krawatte trage, eine korrekte Muttersprache spreche und zu einem guten
gesellschaftlichen Kreis gehore. Ist das méglich, Janete? Und sie sagt ja, das ist
mdglich. Dann hat sie Dr. Persival flr mich geschrieben.”

In der Tat, die Reaktion von Milton Gongalves in den 70er Jahren war nichts Einma-
liges oder Inviduelles. Im Gegenteil; seine Reaktion griindet in der politischen Dis-
kussion dieser Zeit. Das XX. Jahrhundert wurde weltweit von zwei grolten sozialen
und politischen Phanomen dominiert. Auf der einen Seite versuchten die kolonisier-
ten Volker die Hegemonie der westlichen Lander in Frage zu stellen, um ihre politi-
sche Freiheit unter gro3en Anstrengungen und Kampfen zu erringen. Auf der ande-
ren Seite stellten die Frauen der westlichen Lander den Patriarchalismus in Frage.®**
Es sind Fakten, welche die menschliche Identitat prifen und diskutieren. Diese
Aspekte wurden u. a. im Zentrum der Debatte Uber Rasse und Gender beibehalten
und bringen eine heftige Dynamik in die Gedanken und Ideen hinsichtlich Herrschaft

in der globalen Dimension.**

Bezuglich des Anspruchs von Milton Gongalves in den 70er Jahren ist zu bemerken,
dass die Negro Bewegung in Brasilien damals aufgewacht ist. Die Diskussion, die in
den 50er Jahren begonnen hatte®*, ereicht verschiedene Bereiche der Gesellschaft,
selbst das Fernsehen. Es handelte sich aber um einen sehr subtilen und langsamen
Prozess. Das kann man leicht anhand der Rolle von Dr. Persival erkennen. Vgl. Pe-
cado Capital, von Janete Clair — bei Rede Globo in 1975/76.

324 Vgl. Larkin Nascimento: Sortilégio da Cor — Identidade Raca e Género no Brasil, Sao
Paulo, 2003. S. 29, 30 ff.

%25 |bid., S. 30.
%% |bid.
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Dr. Persival ist einer dieser einsamen Menschen. Er gehort weder richtig zu dem eli-
taren Kreis, wo die Rollen nur von Eurobrasilianern gespielt werden, noch wird er in
einer Freundschaft oder einem eigenen Familienkreis gezeigt. Araujo zeigt eine Rei-
he von solchen Beispielen, in denen der Negro als erfolgreicher Mensch isoliert
bleibt. Ahnlich der Ausgestaltung der Rolle von Dr. Persival zeigt Aratjo auch den
Verlauf der Rolle von Pérola, einer sehr eleganten Negra Dame, Leiterin einer Mad-
chenschule, gespielt von Jacira Silva. Die Rolle wurde ebenfalls von Janete Clair ge-
schrieben. Pérola heiratet schlieRlich einen Eurobrasilianer (64. Sequenz, bei
00:54:58).

Ein weiteres Beispiel bietet die Rolle des Ingenieurs Otavio in der Serie Gaivotas
von Jorge Andrade im TV-Sender Tupi 1979 (vgl. 66.—-68. Sequenz, bei 00:55:23 —
00:59:51). Oft wird in brasilianischen Fernsehserien der Negro Schauspieler durch
seinen Rolleninhalt fast schon bestraft. Im Fall von Otavio wurde dieser mehrfach
von einem eurobrasilianischen Dienstmadchen erniedrigt. Am Ende, trotz aller De-
mutigung, heiratet er sie: ein intelligenter und sehr kultivierter Mann, der dennoch
eine Frau heiratet, welche ihn respektlos behandelt. Als Schlusswort fiir die Ironie
seines Schicksals sagt er: ,Ich kenne keinen Ort auf der Welt mit mehr Rassismus
als hier. Du bist ein Dienstmadchen, das aus der Kolonie kam und ich bin ein Ne-
gro.“ Drehbuchautorinnen oder Regisseurlnnen, die Negros sind, gibt es in der Re-

gel dort im Fernsehen nicht.

Ein weiteres Phanomen, welches dieser Film thematisiert, ist die Einstellung der bra-
silianischen Gesellschaft als Fernsehpublikum: Die Fernsehproduktionen werden di-
rekt von den Zuschauern beeinflusst. Was flr ein Medienbild®**’ entsteht dabei? Die
grolken Fernsehsender verfligen Uber eine Umfrageabteilung, welche sich exklusiv
mit Umfragen zu den Telenovelas beschaftigt. Das Publikum wird oft aufgefordert,
seine Meinung Uber den inhaltlichen Ablauf oder tber die Schauspielerinnen der Se-
rie zu aulBern. Die Einschaltquote wird dadurch gesteigert, dass der Sender Verant-
wortung fir Handlungsablaufe und personelle Besetzung in die Hand des Publikums
legt. Hier steht ein Reihe von Aspekten in Vernetzung miteinander, die das hier ge-

forderte Medienbild beeinflussen kénnen. Zum einen kennt das grof3e Publikum z. T.

%27 Zum Medienbild: ,Es zeigt sich, dass auch die bereits sehr eingeschrankte Kategorie ,Me-
dienbild“ bei genauerer Betrachtung ein sehr weites Feld bildlicher Inhalte umfasst. Zwar
sind ihnen ihre semantische Zeichenbeziehungen sowie die Tatsache, dass sie an materielle
Trager gebunden sind, gemeinsam, durch den Kontext ihres Auftretens werden sie aber un-
terschiedlich eingesetzt und rezipiert.“ Vgl. Lobinger, Katharina: Visuelle Kommunikationsfor-
schung und ihre Bilder. Wisbaden 2012, S. 101.
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kaum Lebensqualitdt und verfugt nicht Gber kulturelles und politisches Vermégen,
um ein kritisches Bild zu definieren. Zum anderen werden die Menschen durch die
von Anfang an definierte Rassentrennung in dem Fernsehbild taglich manipuliert.
Das Medienbild tritt nicht isoliert auf, sondern wird durch kulturelle und geschichtli-
che Kontexte mitbestimmt. Wenn jemand hibsch ist, handelt es sich meistens um
Weilte und Reiche. Sie sind reich und hibsch, weil sie wei} sind. Das zeigt das
Fernsehbild.

Im Interview bei Araujo haben einige Schauspielerinnen Uber ihre eigenen Erfahrun-
gen mit solchen Umfragen berichtet. Eine sehr dramatische stammt von Zezé Motta
— eine der bekanntesten Negra Schauspielerinnen in Brasilien. In der Novela Corpo
a Corpo — Kérper zu Kérper, 1985, Regie fuhrte Gilberto Braga, spielte sie die Rolle
einer erfolgreichen Architektin. In der Novela unterhalt sie eine Liebesbeziehung mit

einem reichen Eurobrasilianer, gespielt von dem Schauspieler Marcos Paulo. (70.-

73. Sequenz). Zezé Motta berichtet:

,Corpo a Corpo war eine sehr wichtige Arbeit fliir meine Fernsehkarriere, nicht
nur weil ich die Rolle einer Architektin gespielt habe. Vor allem, weil diese
Novela den Rassenkonflikt diskutiert. In dieser Novela wurden ausnahmsweise
sehr wichtige Themen diskutiert. Der Aufstieg der Frauen, der Machismus und
die Rassenfeindlichkeit. Und gerade dieser Aspekt hat eine groRe Uberraschung
gebracht. Die Regie sowie die Drehbuchautoren, alle waren sehr Uberrascht
Uber das Ergebnis der Umfrage. Die Menschen haben sehr grausame Antworten
gegeben. Ich erinnere mich, dass einer in einem Brief an das Jornal do Brasil
geschrieben hat: Wenn ich ein Fernsehschauspieler ware, und eine solche hass-
liche und schreckliche Negra kissen misste, falls ich wirklich Geld brauchte,
wilrde ich meinen Mund jeden Tag mit Chlor desinfizieren®“. (...) Ein anderer
Mann sagte: Ich glaube nicht, dass Marcos Paulo so grol3e finanzielle
Schwierigkeiten hatte, um solche Erniedrigung mitmachen zu miissen.“*?®

328 \/gl. A Negagéo do Brasil, (73. Sequenz, bei 01:02:08):

,Corpo a corpo foi muito importante na minha carreira televisiva, ndo sé porque eu fiz o
papel de uma paisagista, independente de ser Negra, mas também porque discutia a
questao racial. Em Corpo a corpo havia muitas discussodes: A questao da ascensdo Mulher,
o0 machismo e a questao racial. E foi uma grande surpresa, para os autores, para a diregéo,
enfim todos ficaram surpresos como a questao racial era um tema tao problematico. Foi feito
uma pesquisa de rua, na qual foi perguntado o que as pessoas achavam daquele casal
(Zezé Motta e Marcos Paulo), e as respostas foram muito violentas, chocantes mesmo. Eu
me lembro que uma vez eu li no Jornal do Brasil, um homem dizia assim: Se eu fosse um
ator e a televisdo me obrigasse a beijar uma negra feia, horrorosa como essa, e se eu
estivesse precisando de dinheiro, eu chegaria em casa e desinfetaria a minha boca com
agua sanitaria. (...) Um outro homem disse: Eu ndo acredito que o Marcos Paulo esteja tao
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Solange das Publikum diese ,,Aufgabe“ hat, halt sich der Sender fern von jedem Ur-
teil. Sein Argument lautet immer: so wollte es das Publikum, und so bleibt eine
wachsende ethnische Trennung bestehen. Die Verantwortung zu Ubernehmen, um
das Publikum hinsichtlich der Rassenfeindlichkeit aufzuklaren und zu erziehen, eine
politische Positionierung gegenuber den Problemen des Rassismus einzunehmen,
das ist bis heute von Seiten des Fernsehkonzerns nicht geschehen. Was der brasi-
lianische Zuschauer erlebt, ist eine Form von ideologischer und abstrakter Kontrolle
unter dem Licht eines kulturellen Neokolonialismus. Die eigene Meinung der Zu-
schauer wird durch ein eurozentrisches Image verbogen, wobei eine Asthetik ge-
pflegt wird, in der die ,ideale Schonheit® in direkter Verbindung mit einer kleinen eli-
taren Gruppe steht. Fast alle Aspekte, die zu solchen Fernsehserien gehéren, sind
Teil eines 6konomischen Systems, regiert von dieser kleinen Gruppe. Zu diesem ge-
schlossenen Projektkreis gehoéren ein sehr geringes Bildungsziel fir die Bevolkerung

und nur sehr selten eine offene Auseinandersetzung mit Politik und Geschichte.

Erst 100 Jahre nach der Abschaffung der Sklaverei wurde das Thema in einer Serie
dargestellt, in einer Form, dass die Negros etwas Wiedergutmachung fir ihre histori-
sche Bekampfung erfahren. In 1988/1989 erscheint die Fernsehserie Pacto de
Sangue von Regina Braga bei Rede Globo. (75. Sequenz, bei 01:05:51). Es handelt

sich um eine Geschichte vom Stolz und Erfolg der Negros.

Zur gleichen Zeit erscheint die Fernsehserie Mandala in 1988, eine Serie von Dias
Gomes bei Rede Globo (76. Sequenz, bei 01:07:15) als Ehrung flr den ersten er-
folgreichen Negro Schauspieler Grande Otello. Seine Rolle als ein Saufer betonte
Alkoholgenuss und Uberraschte das Publikum. Otello selbst verstand am Ende sei-

nes Lebens nicht den Grund fir diese Ehrung.

Weiterhin untersucht Arauljo die Strategie des brasilianischen Fernsehens in Bezug
auf den Rassenkonflikt. Es gab mehrere Wege, um das Publikum zu Uberzeugen,
dass in Brasilien eine Rassendemokratie besteht. So wurden diverse Vorurteile auf-
gezeigt wie das Vorurteil gegen Homosexuelle, gegen Liebesbeziehungen zwischen
Menschen mit Altersunterschied u. a., um sich als modern und offen zu prasentieren

und die fehlende Selbstkritik in Hinsicht auf den Rassismus zu vertuschen.

Der Film ist in mehr als einer Hinsicht ein Beispiel fir Multimedialitat. Die Aussagen

berGhmter Kinstler sind eine Raritat in der Mediengeschichte Brasiliens. Neben den

necessitado de dinheiro para passar por esta humilhagao.”
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Ausschnitten aus den TV-Sendungen spielen diese Interviews eine grof3e Rolle bei
der Rassendiskussion der letzten zehn Jahre in Brasilien. Die gesamte Inszenierung
erscheint wie ein Ruf der Erinnerung, der das Gedachtnis eines grof3en Teils der Be-
volkerung eines Landes berthren will. Es bildet sich eine Komposition aus Gedacht-
nisquelle wie: Fotografie, Fernsehserien-Ausschnitt, Aussagen. Die Diskussion die-
ses Films wird nicht nur Gegenstand einer unveroffentlichten wissenschaftlichen
Untersuchung, darUber hinaus steht er als Bildungsmaterial im Widerstandsprozess
zur Verfigung. Der Film wird oft als Grundlage flir Seminare und Aufbaudiskussio-
nen Uber die Stellung der Negros in der brasilianische Gesellschaft verwendet, ne-
ben dem, was im Fernsehen taglich zu sehen ist. Er bietet eine Konfrontation zwi-

schen der alltdglichen Realitat und der fiktiven Welt der Telenovelas.

In 1995 versucht Silvio Abreu durch eine Serie — A préxima Vitima — bei Rede Glo-
bo, die Idee der Rassendemokratie mithilfe der Inszenierung einer reichen Familie
von Negros zu starken. Das zeigt Araudjo in seinem Dokumentarfilm in der 78. Se-
quenz (01:09:48). Die Familie war konservativ und hatte genauso viele Vorurteile,
wie viele eurobrasilianische Familien. In dieser Serie wurde keine Diskussion Uber
die Rassenfeindlichkeit im Land entfacht. Es wurde stattdessen der Anschein er-
weckt, als ob solche wohlhabenden Familien von Negros in der oberen Schicht das

absolut Normale in Brasilien waren.

Diese Bilder offenbaren zwei wichtige Aspekte. Auf der einen Seite bestatigen sie
die ldeologie der Rassendemokratie und provozieren dadurch die Verlangerung
schlechter Lebensqualitat der Negro. Auf der anderen Seite verstarken sie die Mei-
nung der Eurobrasilianer, dass die Negros in Brasilien keinen Grund haben, unzu-
frieden zu sein. Beide Aspekte richten sich gegen den Kampf der Negro Bewegung

und vermochten es letztlich, ihre politische Wirkungskraft zu stdren.

In A Negacédo do Brasil versammelt der Regisseur einige Beispiele flr Stereotype.
Er beweist dadurch, wie die brasilianischen Zuschauer taglich durch die Fernsehse-
rien ein breites Angebot bekommen, innerhalb dessen sie die Legitimierung der Er-
niedrigung der Negros und ihrer Kultur erleben: das Hausmadchen in verschiedenen
Ausflhrungen, die schwarze Mama, der Bandit, der Bodyguard, daneben weitere Si-
tuationen kultureller und sozialer Minderwertigkeits-Zuweisungen und Unter-
drickung (vgl. 81.-83. Sequenz). Araujos Interpretation fordert den Zuschauer zu

weiterer Reflexion auf. Es darf nicht Ubersehen werden, dass die Faszination der
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Zuschauer an den Fernsehserien, und viele der Zuschauer sind Negros, ein konkre-
tes Resultat einer komplexen Struktur ist, dem sowohl die Unterdriicker als auch die

Opfer angehoren.

Kein Aspekt der Rassenfeindlichkeit und deren Bekdmpfung in der aktuellen Zeit
(2012—-2013) ist neu in Brasilien. Die Negro-Bewegung arbeitet erfolgreich durch
zahlreiche nicht staatliche Organisationen in Hinsicht auf die soziopolitische Bildung
der Negro-Bevdlkerung. Sender wie Rede Globo z. B. ignorieren jedoch die Fort-
schritte dieser Bevolkerung oder versuchen, sie durch rassistische Sendungen zu

zerstoren.

Bei dem wichtigsten Sender Brasiliens, Rede Globo, wird der Negro entweder (sehr
selten) als reich und auferhalb jeder politischen und gesellschaftlichen Realitat dar-
gestellt oder als arm, Analphabet und unpolitisch gegentber seiner Stellung in der
Gesellschaft. Dass er dem Zuschauer diesen Missstand zum Erlebnis werden lasst,
macht Araujos Dokumentarfilm zu einem wichtigen Bestandteil der historischen Aus-
einandersetzung in einer ansonsten von auflen konstruierten Geschichte, welche
kritisch und minutidés unter die Lupe genommen werden muss. Aradjo gehdrt zu ei-
ner Generation von brasilianischen Negros, die in Brasilien eine andere Geschichte
schreiben. Insofern sind die aktuellen Fortschritte der Bundespolitik durch die Secre-
taria de Politicas de promogao da igualdade racial fur die Bekdmpfung der Rassen-

diskriminierung in 2010-2012 nicht zu Ubersehen.

A Negacao do Brasil bietet eine Art Gedachtnisrevision fiir die brasilianischen Zu-
schauer, eine Innovation hinsichtlich der Rolle der Negros in den brasilianischen
Massenmedien. Dadurch versteht man die Anliegen der politischen Bewegung Movi-
mento Negro besser und kann die Rolle der Massenmedien gegenuber dieser Be-
wegung einschatzen und beurteilen. Durch die Macht der Massenmedien werden
sogar die Opfer des Rassismus — die Negros — von der Meinung der Eurobrasilia-
ner-Elite Uberzeugt. Manche Negros werden umgepolt; sie Ubernehmen den Blick-
winkel der Unterdricker und auf diese Weise werden sie gegeneinander aufgehetzt.
Sie akzeptieren sich selbst nicht und sind meistens resigniert und vorgepragt durch
ein falsches kulturelles Gedachtnis; oft durch das Fernsehen, das ihre Traume und

ihr Selbstbewusstsein zerstort hat.

Ein Beispiel dazu wurde in einer Serie bei TV-Globo 1994 dargestellt. Patria Minha

von Gilberto Braga schrieb negative Geschichte in Hinsicht auf die brasilianische
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Rassenfeindlichkeit (Sequenz 85, 86, 87). Die Serie bewegt das Thema Rassismus
im Fernsehen wie nie zuvor. Hier waren alle Klischees um den Negro in Brasilien in
einigen Minuten versammelt. Der Schauspieler Tarcisio Meira, ein Eurobrasilianer,
spielt unter der Regie von Braga die Rolle eines machtvollen Mannes, Raul Pelegri-

ne.

In einer Szene kam Raul Pelegrine nach Hause und ein junger Mann, ein Negro, An-
gestellter der Familie, 6ffnet ihm hoflich die Tir. Der junge Mann verhalt sich angst-
lich, unterdrickt und devot. Das Gesprach fangt schon mit einem Vorwurf an.
SchlieBlich verurteilt der reiche Man seinen Mitarbeiter als Dieb, erniedrigt und be-
schimpft ihn auf einem Niveau, mit dem — flr die Zuschauer offensichtlich — die

Grenzen der Menschenrechte Uberschritten werden:

- (...) Dr. Raul, ich habe auf Sie gewartet, um mit Ihnen zu reden. Jeden Tag,
nachdem ich meine Arbeit erledigt habe, bleibt mir noch etwas Zeit frei. Ich
dachte, wenn Sie es mir erlauben, wirde ich sehr gerne eine Abendschule
besuchen. Bitte Dr. Raul, erlauben Sie es mir.

- Das heilt, ich darf nicht mehr nach Hause kommen, ohne gestort zu werden?
Ist es das? Meine Schwester hat mich schon deshalb angesprochen und ich
habe gesagt — nein!

(Einige Minute spater)

- Was macht du hier in meinem Zimmer?

- Nichts Dr. Raul, ich musste das Bett fir Sie vorbereiten, Dr. Raul.

- Du bist in der Nahe meines Safes. Du wolltest ihn aufmachen!

- Safe? Das ist nicht wahr, Dr. Raul, ich weif} nicht, von was Sie reden.

- Du Negro-Schurke! Seit ich dich gesehen habe, merkte ich, dass du ein
Wertloser bist! (...)*3?°

%29 A Negacdo do Brasil, (85. Sequenz, bei 01:16:12).

-~ Dr. Raul, eu estava esperando pra falar com o Sr.. Sabe o que é Dr Raul, € que quando
eu termino o meu trabalho eu tenho ainda um pouco de tempo livre. Ai eu pensei Dr. Raul,
se 0 senho me permitir eu gostaria de visitar a escola a noite. Por favor Dr. Raul deixe.

- Sera que eu ndo posso mais chegar em minha casa sem ser incomodado? A minha irma ja
havia me falado sobre isso e eu disse Nao!*

Nachste Sequenz:

-~ O que vocé esta fazendo em meu quarto?

- Nada Dr Raul. E que me mandaram aqui para fazer a sua cama.

- Vocé esta ao lado do meu cofre. O que vocé esta fazendo ao lado do meu cofre?

- Cofre? Isso nao é verdade Dr. Raul, eu ndo sei do que o Senhor esta falando.

- Seu Negro safado, desde que eu botei os olhos em vocé eu entendi que vocé nao valia
nada.”
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Diese Sendung wurde gezeigt in der sogenannten Horario Nobre — der noblen Zeit,
ab 20:00 Uhr in TV Globo, wenn der Sender seine hochste Publikumsquote Uber-
haupt im ganzen Land erreicht. Einige Millionen Brasilianer haben das gesehen.
Einen Tag nach dieser Szene geschah etwas in der Geschichte der brasilianische
Medien ganzlich Unbekanntes. Eine nicht staatliche Organisation der Negro Bewe-
gung, Geledés®®, hatte ein Strafverfahren gegen den Fernsehsender Rede Globo
angestrengt. Das Argument war, dass der Inhalt dieser Bilder, im Speziellen die Re-
aktion des jungen Negro — angstlich, gedemutigt und erniedrigt —, nicht mehr dem

aktuellen Verhalten der brasilianischen Negros entspricht.

Als weiteres Resultat dieser Diskussion erschien die Serie Anjo Mau von Maria Ade-
leide Amaral be Rede Globo in 1997. In dieser Serie wurde das Publikum durch ein
Familiendrama mit der Ideologie der Rassendemokratie des Landes konfrontiert. In
der 88. Sequenz (bei 01:20:34) zeigt Araujo in seinem Dokumentarfilm eine Famili-
endiskussion, in der eine junge Dame, Eurobrasilianerin, eine altere Dame demutigt,
weil sie Negra ist. Sie hat bis dahin nicht gewusst, dass diese Negra ihre GroRmut-

ter ist:

“- Nimm deine Hande von mir weg, du widerliche Nega.

- Diese widerliche Nega ist aber deine Omal! Ja, sie ist deine Oma!

- Dies kann nur ein schlechter geschmackloser Scherz sein.

- Geschmacklos war es von deiner Mutter, Abstand von Dona Cida zu halten,
nur weil sie eine Negra ist.”

Aus dem Off gibt der Regisseur selbst seinen Kommentar ab Gber die Alltaglichkeit
dieser Szene in der Realitat vieler brasilianischer Familien. Ella Schot und Robert

Stam definieren den Rassismus wie folgt:

“Racism, although hardly unique to the West, and while not limited to the colonial
situation (anti-Semitism being a case in point), has historically been both an ally
and the partial product of colonialism. The most obvious victims of racism are
those whose identity was forged within the colonial cauldron: Africans, Asians,
and the indigenous peoples of the Americans as well as those displaced by colo-
nialism, such as Asians and West Indians in Great Britain, Arabis in France. (...)
Racism invokes a double movement of aggression and narcissism: the insult to

330 Vgl. Geledés Instituto da Mulher Negro.
Http://www.geledes.org.br/
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the accused is doubled by a compliment to the accuser. Racist thinking is tauto-
logical and circular; we are powerful.”?*’

Mit A Negacéo do Brasil unterstlitzt Aradjo vollkommen die Idee und Ziele des Mani-
fests Génese do Cinema Negro brasileiro. Durch nationale und internationale Dis-
kussion erzielt der Film nicht nur Preise, sondern erreicht auch, dass viele Men-
schen sich fir das Thema aktiv einsetzen. Der Film halt sich zwar nicht lang im
brasilianischen Filmtheater und wurde auch nicht im kommerziellen grof3en Film-
theater gezeigt, aber fiir lange Zeit noch als padagogisches Material in der Diskussi-
on der sozialen und politischen Bewegung sowie fir wissenschaftliche Untersuchun-
gen verwendet. A Negacéo do Brasil ist ein Markstein in der Geschichte des Films
in Brasilien wie auch in der Karriere der Regisseure. Dartber hinaus konnte Araujo
das Anliegen des Manifests Génese do Cinema Negro brasileiro mit seinem Spiel-

film Filhas do Vento ins Zentrum stellen.

5.3.1.2 Filhas do Vento — Tochter des Windes, 2004

Es ist der erste Spielfilm des Regisseurs Joel Zito de Araujo. Einige wesentliche Ino-

vationen sind in diesem Werk zu bewerten:

Zum einen bringt Araujo zum ersten Mal in der Geschichte des brasilianischen Kinos
einen Film zur Leinwand, in dem beinah 100% der Darsteller Negros sind. Dazu
zahlen Personlichkeiten wie Ruth de Souza, Lea Garcia und Milton Goncalves in
den Hauptrollen. Alle drei, mit grof3er Karriereerfahrung, waren Schilerlnnen des
Teatro Experimental do Negro — 1945 bis 1949; die erste Initiative, die in Brasilien
Negros als Schauspielerinnen ausbildete. (Vgl. hier Kapitel 3.4 TEN — Teatro Experi-
mental do Negro). Die Hauptdarstellerin Ruth de Souza ist eine der wichtigsten Per-
sonlichkeiten hinsichtlich einer brasilianischen Schauspiellaufbahn. Wahrend ihrer
lange Karriere wirkte Souza bei zahlreichen Filmen, Telenovelas und am Theater
mit. Talentiert wie sie war, gewann sie viele nationale und internationale Preise. Sie
ist die erste Negra Schauspielerin, die am Stadtischen Theater Rio de Janeiro®* en-

gagiert wurde. Das wurde erst in den 40er Jahren durch das Theatro Experimental

%1 Schot, Ella; Stam, Robert: Unthinking Eurocentrism: Multiculturalism and the Media. New
York, 2007. S. 18, 19.

%32 Das Teatro Municipal do Rio de Janeiro, eines der wichtigsten Opernhauser in Brasilien.
Vgl. dazu: Governo do Rio de Janeiro. Theatro Municipal do Rio de Janeiro.
Http://www.theatromunicipal.rj.gov.br/historia.html
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do Negro mdglich. Mehr als das, sie stellt die erste erfolgreiche Negra Schauspiele-
rin dar in der Film-, Theater- und Fernsehgeschichte Brasiliens. Im Mai 2013 feierte

Souza ihren Geburtstag, sie wurde 92 Jahre.

Zum anderen lasst sich Araujo durch die Asthetik der Gotter aus der afrikanischen
Mythologie inspirieren. (Vgl. hier Kapitel 2.3.4.1 Die afrobrasilianische Religion). Die
Zeichen wurden gezielt in Form von Index verwendet. Der Film steigt auf aus einem
bunten semiotischen Labyrinth. Hier bekommt jede Farbe und jedes Naturelement
eine Verflechtung aus Signifikant und Signifikat aus der afrikanische Mythologie. Fil-
has dos Vento eréffnet dadurch eine neue Dimension der brasilianischen Filmasthe-
tik.

Neben dem Asthetikaspekt dieses Films liegt das politische Element. Aradjo ist ein
Pionier, der als erster bei einem Spielfilmprojekt die Anspriiche beider Manifeste be-
rucksichtigt. Araujo beachtet dezidiert die Anforderungen des Manifests Génese do
Cinema Negro brasileiro und des Manifest do Recife, die beide auch von ihm unter-

zeichnet sind.

Mit 85 Minuten Lange gehort dieser Film zum Genre Drama. Die Musik stammt von
Marcus Viana. Die Handlung spielte in der Stadt Lavras Novas im Hinterland des

Bundesstaates Minas Gerais in Brasilien.

Das Thema ,afrikanische Mythologie“ wurde abstrakt behandelt. Es wurde als sub-
jektives Element durch die Reprasentation von Farbe und Objekt in die Mise-en-sce-
ne insgesamt aufgenommen. Es wird dabei aber nicht durch verbale Kommunikation
zum Thema. Im Gesprach mit dem Regisseur Joel Zito de Araujo bestatigte sich die-
se Feststellung. Es sind Gesichtspunkte, die zu einer originalen Asthetik in der Ge-
schichte des brasilianischen Films flihren. Diese wird u. a. sowohl die Filminterpreta-

tion als auch die Filmgeschichte und -analyse beruhren.

5.3.1.2.1 Sequenzanalyse

Schon wahrend des Vorspanns beginnt die Darstellung durch die Assoziationen des
Negros mit der katholischen Tradition. Der Katholizismus und die afrikanischen Kulte
sind u. a. die verbreiteten Religionen Brasiliens. (Vgl. dazu Kapitel 2.3.4.2 Die As-
thetik der Gotter). In Gesprachen der Forscherin mit dem Regisseur erzahlt dieser

Uber die Auspragung des Synkretismus in der Region, wo der Film Filhas do Vento
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spielt; so wie die Beziehung zwischen Katholizismus und afrikanischen Kulten in sei-

nem Gedéachtnis aus Kindheitserfahrungen noch prasent war.

Der Autor verbindet den Integrierten Vorspann mit dem Einflihrungs-Vorspann. Die
Bilder werden aber nicht gleichzeitig mit der Information prasentiert. Sie wurden in
individuellen Szenen durch Aufblende und Abblende montiert. Erst direkt nach dem
ersten Bild erscheint der Name des Films — Filhas do Vento. Die Tonsequenz fangt
unmittelbar mit dem ersten Bild des Vorspanns an. Bei der Vorspannsequenz fasst
Araujo einige Aspekte der Handlung zusammen. Er zeigt Hauptdarstellerinnen, ver-
rat den Grund der Versammlung — der Tod. Auch die Familienkonflikte werden be-
leuchtet. Indirekt und subtil tritt der geschichtliche und politische Hintergrund des
Werkes hier aber doch sehr eindeutig hervor. Es handelt sich um die Darstellung ei-
niger geschichtlicher Kapitel, welche in der Kolonisierung des Landes verwurzelt

sind.

Eine GrofRaufnahme einer dunkelhdutigen Hand zeigt das erste Bild des Films nach
dem Vorspan. Es handelt sich um einen Mann, der mit seiner Hand ein Perkussions-
instrument halt. Das Instrument besteht aus einem Brett (ca. 25 cm x 15 cm), be-
deckt mit einer Blechfolie; darauf ein Stiick gebogenes Metall, flexibel eingebaut.
Sodass, wenn man es schuttelt, ein lauter regelmafRiger und klarer Ton ertont — wie
Jtak!, tak!, tak!, tak!, tak!”.

Mit einer GroRaufnahme beginnt der Film. Hierin liegt eine zentrale Bedeutung fir
die Handlung. Dem ,Affektbild“ nach Deleuze's Interpretation entspricht ,eine
Entitat, welche entweder ein gewisses ,Potential® birgt oder selbst eine ,Qualitat*

beinhaltet:

»Er wird ausgedrickt: der Affekt existiert nicht unabhangig von etwas, was ihn
ausdruckt, auch wenn er sich vollig davon unterscheidet. Was ihn ausdrickt, ist
ein Gesicht, das Aquivalent eines Gesichts (ein in ein Gesicht verwandeltes
Objekt).“ 3%

Das lkon, von dem Affektbild getragen, ermdglicht die Diagnose seiner Ausdrucks-
kraft. Ja, vermutlich kbnnen die Zuschauer, die dieses Instrument kennen, in der Tat
bei dieser Szene sofort ein Gesicht sehen. Das Gesicht des Todes. Das ist in die-

sem Fall das lkon dieses Instruments. Es handelt sich um ein traditionelles Perkussi-

333 Deleuze, Gilles: Das Bewegungs-Bild. Kino 1. Frankfurt, 1997, S. 136.

180



Das Neue Cinema Negro in Brasilien

onsinstrument fir die Beerdigungszeremonie in dieser Region. Solche Zeremonien
werden in kleinen Stadten Brasiliens oft in der Kirche zelebriert. Der Schlag ist das
Zeichen fur den Anfang des Beerdigungslieds. Araujo packt das alles in diese Se-

quenz hinein, indem er mehrfach die GroRaufnahme prasentiert.

Eine komplexe Bildkomposition wird durch die erste Szene realisiert. Das Bild ist das
Objekt, der Signifikant und sein Signifikat. Die Gerdusche neben denen des Liedes.
Dazu zahlen auch die Einstellungsgrofle und andere filmische Ausdrucksmittel.

Chistian Metzt fasst das zusammen:

,Das was die Semiologie des Films ware, die gegenlber den wesentlichen
Charakteristika seiner Ausdrucksmaterie indifferent bleibt, ist schlechthin un-
begreiflich; der kinematographische Diskurs erreicht seine Bedeutung tragenden
Konfigurationen mit Hilfe von sensoriellen Mitteln funferlei verschiedenen Typs:
dem Bild, dem Ton der Musik, dem Ton der Rede; den Gerauschen, den graphi-
schen Formen ausgeschriebener Schriftzeichen.” 3%

Man kdnnte annehmen: Alle Filmausschnitte haben generell diese Eigenschaften.
Oder nicht? Ja, aber nicht alle Bild- und Tonelemente vereinigen sich und wirken auf
diese Weise zusammen. Die Komposition der Bilder und Téne, um die es hier geht,
sind Trager einer Botschaft. Sie haben Potential und das hat der Regisseur fur die
erste Sekunde der Handlung entfaltet. Der laute Ton klingt wie einmal laut
»<Achtung“! Genauso in der Kirche bei der Handlung wie auch und vor allem in dem
magischen Moment im Filmtheater, um die Zuschaueraufmerksamkeit zu erregen.
Das Musikinstrument des ersten Bildes sieht handwerklich einfach, sehr alt und ge-
braucht aus. Die Stimme im Lied ist die einer alteren Dame. Die Sangerin wird von
den Kirchbesuchern begleitet. Bei der Antiphonie — dem Wechselgesang — beant-
wortet sie das Lied immer mit dem letzten Satz. Die Szene mit dem Instrument spielt
hier auch die Rolle einer Vorausblende, mit der ein zukinftiger Faktor der Story vor-

weggenommen wird.

-Wir kdbnnen nun sagen, dass es zwei Arten von Zeichen des Affektbildes oder
zwei Figuren der Erstheit gibt: Einerseits die Potentialqualitat, die durch ein
Gesicht oder ein Aquivalent ausgedriickt wird, anderseits die Potentialqualitat,
die in einem beliebigen Raum exponiert wird.” 3%

334 Metz Christian: Sprache und Film. Frankfurt, 1973, S. 17.
335 Deleuze, Gilles: 1997, ob. cit., S. 153.
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Auf den ersten Blick vermittelt der Vorspann einen stark katholischen Eindruck. Das
zweite Bild des Films zeigt einen kleinen Altar in einer sehr bescheidenen Barockkir-
che. Integriert in diese Sequenz zwischen dem Namen des Darstellers, der Regie

und anderen, flhrt der Regisseur bereits in seine Diskussion hinein.

Subtil brechen die Kameraeinstellung und die Kamerabewegung den ersten erhalte-
nen Eindruck bezlglich des Inhaltes ab. Mit leichtem Schwenk nach oben erscheint
ein Panorama auf dem Altar, gleichzeitig mit dem Zoomen der Brennweite, und
mundet schlieRlich in eine Abblendung ein. Die gesamte Komposition dieser Szene
vermittelt den Zuschauern ein seltsames Gefiihl. Besonders die langsame Ver-
schmelzung des Bildes in die Dunkelheit hinterlasst eine gewisse Sehnsucht; als ob
die Tradition des Katholizismus — der Altar — sich von der Realitat distanziert. Der
Eindruck entsteht, indem die Abblendung nicht direkt Uber das gesamte Bild abge-
leuchtet wurde. Der Effekt wurde durch die Mischung aus drei beinahe gleichzeitig
eingesetzten Kameraelementen erreicht. Schwenk, Brennweite-Zoom und Abblen-
dung oder eine langsame Kamerafahrt rickwarts. Dadurch verblasste das Bild lang-
sam, erst teilweise. Es handelt sich um eine Intention hinter der Kameraeinstellung.
Durch diese Szene erweckt dieses Werk schon bei dem Vorspann die Wahrneh-
mungsmechanismen, die psychologische Kraft des Films entfaltet sich. Ein unmittel-

bares Element dieser Kunst.

Das dritte Bild des Vorspanns zeigt die Schulter und den Kopf einer kleinen Figur.
Es handelt sich um den Heiligen Benedikt***. Nach seiner Biografie war dieser Heili-
ge ein befreiter Sklave. Geboren wurde er in Sizilien — Siud Italien —, wo seine Eltern
lebten. Sie wurden aus Athiopien als Sklaven nach ltalien gebracht. Das Bild zeigt
nur das Wesentliche der kleinen schwarzen Menschenfigur, welche ein weilles
Baby auf den Armen tragt. Ein glanzendes schwarzes Gesicht verbleibt acht Sekun-
den im Zentrum der Leinwand. Hier berthrt die Konnotation des Bildes vielfach die
Geschichte; die Geschichte der Sklaverei in Brasilien unter dem Kolonialismus; die
Anspriche des Manifests. Araujo aktiviert dadurch mehrere vernetzte Bedeutungen,

die im Film bearbeitet werden.

Die nachste Aufblende zeigt den Sarg, in dem der Leichnam von Zé das Bicicletas
(gespielt von Milton Gongalves) liegt, in der Totale. Ein Negro, dessen urspringliche

Geschichte in der Sklaverei wurzelt. Seine Tochter Ju (Lea Garcia) betet vor der

3% Der Heilige Benedikt der Mohr lebte von 1526 bis 1589.
Http://de.wikipedia.org/wiki/Benedikt_der_Mohr
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Heiligenfigur, einer Negra, der Heiligen Aparecida®"’. Es folgt eine Halbtotale der Kir-
che, in der alle Besucher Negros sind. Mit einem seitlichen Schwenk zeigt Araujo
Details der Gesichter von den Kirchenbesuchern. Damit hebt er die Charakteristika
dieser Bevolkerung hervor. Die mehrfachen Groflaufnahmen unterstreichen die Rol-

le der Negros in dem Film.

Zum Schluss der Vorspannsequenz (bei 00:04:26) ist das Interesse der Zuschauer

schon in verschiedener Hinsicht geweckt.

Durch einen starken Wind 6ffnet sich die Tur der Kirche. (2. Sequenz, bei 00:4:28).
Gleichzeitig 6ffnet sich die Tur zum Gedachtnis und zur Vergangenheit. Drei Frauen
betreten die Kirche. Die Begriflung mit den Verwandten des Toten verrat den Kon-
flikt der Handlung. Der Blick der altesten Frau, Cida (gespielt von Ruth de Souza),
wird kalt und unverbindlich. Filhas do Vento ist der Film mit der gréf3ten Anzahl an

mitwirkenden Negro Schauspielern in der Geschichte des brasilianischen Films.

Die Frauen versammeln sich um dem Sarg. Ju blickt in die Vergangenheit. Es
scheint, als ob sie nicht mehr in der Kirche bei der Beerdigung ware (bei 00:05:15).

Sie reist ca. 50 Jahre zuruck.

Die Zeit verlasst ihre Linearitat und taucht ein in die Vollkommenheit der Erinnerung.
Das Labyrinth der Gedachtnis-Raumlichkeiten wurde aktiviert in einer Art von ,un-
endlich zusammengezogener Vergangenheit®. Hier wird nach der Auffassung von

Deleuze die Rickblende zu einem relevanten Element:

,Das Gedachtnis ist nicht in uns, wir sind es, die wir uns in einem Seins-Ge-
dachtnis, in einem Welt-Gedachtnis bewegen. Kurz, die Vergangenheit erscheint
als die allgemeinste Form eines Schon-da (déja-la), einer allgemeinen Praexis-
tenz, die unsere Erinnerungen voraussetzen, ja sogar unsere erste Erinnerung,
falls es jemals eine gab, und die unsere Wahrnehmungen, einschlieBlich der
ersten, benutzen. Von diesem Blickwinkel ausgehend existiert die Gegenwart
selbst nur als eine unendlich zusammengezogene Vergangenheit."®

Die Ablauf der Handlung wurde durch vergangene Ereignisse eingefugt. Zwei Le-
bensepochen beschaftigen die Erinnerungen beider Schwestern in der Hauptrolle.

Die Rickblende macht den Hauptteil des Films aus. Sie wird in unterschiedlicher

%7 Santos, Lucia dos: Nossa Senhora, Rogai por Nés. Rio de Janeiro, 2007. S. 8-9
338 Deleuze, Gilles: Das Zeit-Bild. Kino 2. Frankfurt 1991, S. 132, 133.
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Form prasentiert. Ein kurzer Blick in die Definition dieses filmischen Elements lasst

das deutlich hervortreten.

Rickblende ist die Bezeichnung einer filmischen Technik. Diese ermdglicht, vergan-
gene Ereignisse in die Gegenwart einer Filmhandlung einzuflugen. Sie ist ein sehr
wichtiges filmisches Mittel, prasent bei allen Genres. Die Technik der Rickblende
wurde im Lauf der internationalen Filmgeschichte immer wieder experimentell einge-
setzt und erneuert. Es handelt sich dabei um ein Gestaltungselement, welches seit
dem Anfang der Filmwissenschaft zahlreiche Diskussionen eréffnet. Sie wird als fil-
misches Mittel fur die Unterstlitzung der Dramaturgie in Hinsicht auf die Erinnerung

und das Gedachtnis eingesetzt.

.Das Verhaltnis zwischen aktuellem Bild und Erinnerungsbild erscheint in der
Ruckblende. Genaugenommen geht es hier um einen geschlossenen Kreislauf,
der von der Gegenwart in die Vergangenheit und von dort wiederum in die
Gegenwart reicht."3°

Es ist nicht klar, welcher Regisseur dieses Element in die Filmsprache eingefiihrt
hat oder wann es das erste Mal eingesetzt wurde. Bekannt ist aber, dass es schon
im Stummfilm benutzt wurde. Friher war es ublich, die Ankiindigung einer Riick-
blende als Untertitel zu verwenden. Dadurch wurde etwas, das z. B. funf Jahre zu-
vor geschah, durch dieses filmische Mittel dem Publikum erklart. Je alltaglicher die
filmwissenschaftliche Diskussion wurde, desto mehr wurden die Zuschauer mit der
Filmsprache vertraut. Wie es mit vielen anderen Elementen in der Filmsprache der
Fall war, wurde auch die Rickblende bald analysiert. Mit der umfassenden Filmin-
terpretation , The Photoplay, A Psycholgical Study (1916) des Films Das Lichtspiel*
schrieb Hugo Munsterberg eine der ersten wissenschaftlichen Analysen fir diese
Filmsprache. Im finften Kapitel, Gedachtnis und Phantasie, vergleicht er die drama-
turgische Option zwischen dem Theater und dem Film. Damit erlangte er einen tie-
fen Einblick in die innovative Option des Films — den ,Rickschnitt’, wie er die Ruck-
blende bezeichnete. Es ist etwas, das das Theater trotz vielfaltiger Inszenierungs-

methoden bis dahin nicht erreichen konnte.

,Der moderne Filmkinstler macht in verschiedenster Form von diesem tech-
nischen Mittel Gebrauch. (...) Der Rickschnitt mag viele Variationen haben und
vielen Zielen dienen. Aber die eine, um die es hier geht, ist in psychologischer

%9 bid., S. 69.
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Hinsicht die interessanteste. Wir haben tatsachlich eine Objektivierung unserer
Gedachtnisfunktion. 34

In seiner Analyse erwahnt Minsterberg den amerikanischen Film When broadway
was a trail, 1914, von O.A.C. Lund. Er beschreibt, wie in dem Film die Vergangen-
heit aus dem 17. Jahrhundert plétzlich auf der Leinwand vor seinem Auge erstand.
Die Zeit und die Technik gehen Hand in Hand. Fasziniert schreibt er, ,das Gedacht-
nis schaut zurtick auf Vergangenes, Erwartung und Phantasie schauen voraus in die
Zukunft.“**!

Bei Citizen Kane, 1941, von Orson Welles erreicht das filmische Element der Rick-
blende schliellich einen hohen Perfektionismus. Der Film gilt seit den 60er Jahren
als der beste amerikanische Film aller Zeiten. Deleuze verleiht ihm in seinem zwei-

ten Band Das Zeit-Bild eine Ehrung:

LAls mit Citizen Kane von Welles das erste unmittelbare Zeit-Bild im Film auf-
trat, erscheint es nicht unter dem Aspekt der Gegenwart (...) sondern in Form
von Vergangenheitsschichten. Die Zeit befreite sich damit aus ihrer Veranke-
rung, beendete ihre Abhangigkeit von der Bewegung, wahrend die Zeitlichkeit
sich zum ersten Mal selbst zeigte, und zwar in der Form der Koexistenz grol3er
zu erforschender Regionen. %

Araujo verwendet das Goldstick der Filmsprache — die Rickblende — und variiert
dadurch mehrfache Erinnerungsschichten. In der 3. Sequenz (bei 00:05:20) signali-
sieren drei Sekunden Schwarzfilm zwischen einer und der anderen Szene das Erin-

nerungsbild.

Hier folgt die erste von vielen Rickblende-Sequenzen in diesem Film. Zé das Bicic-
letas arbeitet in seiner Fahrradwerkstatt und spricht mit einem Kunden — der junge
Mann Marquinho, gespielt von Rocco Pitanga. In der spateren Zeit, auRerhalb der
Ruckblende, wurde die Rolle von dem Regisseur und Schauspieler Z6zimo Bulbul

gespielt.

.- Du bist nicht von hier, nicht wahr?
- Ich bin aus Lavras Novas, hier in der Nahe. Ich komme immer wieder hier

30 Minsterberg, Hugo: Das Lichtspiel — eine psychologische Studie (1916) und andere
Schriften zum Kino. In: Schweinitz, Jérg (Hrsg.). Wien, 1996, S. 58, 59.

31 Ibid., S. 61.
342 Deleuze, Gilles: 1997, op. cit., S. 141.
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vorbei, aber Sie erinnern sich nicht an mich.

- Ich habe kein Zeit dafiir, habe eine Familie zu erndhren. Kann nicht mich mit
fremden Leben beschaftigen.

- Korrekt, Entschuldigung.

- Sie haben viel Glick, sind nicht verletzt.

- Gott sei Dank! War nicht so schlimm. Ich habe in die Landschaft geschaut, als
plétzlich ein sehr nettes Madchen meinen Weg kreuzt. Um Gottes Willen (...)***®

Die Ruckblende hatte in der Kirche begonnen, als Ju sich in die Vergangenheit zu-
rickversetzt. Schon bei dem ersten Dialog in der Vergangenheit taucht das Thema
Gedachtnis auf. Mit oder ohne Reise durch die Vergangenheit steht das Thema Er-

innerung oder Gedachtnis oft im Zentrum des Dialogs.

Ein weiteres Phanomen in Hinsicht auf das Gedachtnis gehoért zur Handlung. In
Form einer Kette werden die Erinnerungen untereinander und nebeneinander ge-
legt. Es wird von einem Gesprach zum anderen Ubergeleitet. Und so entwickelt es
sich sukzessiv. Das komplexe Thema taucht als selbstverstandlich auf. Denn in der
Regel denkt der Mensch nicht daran, auf welche Weise er sich wirklich an etwas
sich erinnert. Das zu erkennen ist in der Tat eine komplexe Aufgabe der Psycholo-
gie und der Philosophie. Woraus besteht das Gedachtnissystem und vor allem, wie
funktioniert es. Mit aller Komplexitat ist das Gedachtnis bei jedem einfachen Ge-
sprach dabei. Jede existenzielle Sekunde der Menschen besteht aus Gedachtnis.
Denn ,wir sind es, die wir uns in einem Seins-Gedachtnis, in einem Welt-Gedacht-

nis bewegen.“**

Araujo bietet eine Handlung aus der alltaglichen Realitat einer normalen einfachen
Arbeiterfamilie. Dennoch ist schon in der ersten Sekunde alle Komplexitat der Men-

schen prasent. Glauber Rocha sagte: ,Es gibt keinen einfachen Menschen. Die

3 Filhas do Vento, (3. Sequenz, bei 00:05:20):

“- Océ nao é daqui da vila ndo né mogo?

- Sou daqui de pertinho de Lavras Novas, o Sr. Mesmo ja me vio passar Sr. Zé, s6 que nao
deve de esta lembrando.

- Nao tenho tempo de conhecer gente nova ndo. Tenho uma familia pra criar. Ndo fico na
vadiagao olhando o passamento das pessoas

- Verdade Sr. Zé.

- Vocé caiu de pé ne? Deu muita sorte!

- Com a graga do menino Jesus Sr. Zé. Foi coisa pouca. Estava dando uma olhada na pai-
sagem, ai passou uma destas vaquinhas sonsas que cruzou o meio do meu caminho. Nos-
sa Senhora.”

344 Deleuze: 1991, op. cit., S. 132, 133.
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Menschen kdnnen zwar Analphabeten oder sehr arm sein, aber sie sind immer sehr
komplex.“ Und das ist es, was dieser Film unmittelbar beweist. Die Menschen in der
Handlung beherrschen kaum ihre Muttersprache. Sie stammen vom Land. Dessen

grolier Reichtum ist die Natur.

Noch bevor der Kunde bei der Fahrradreparatur, Marquinho, am Ende seiner Erkla-
rung ist, taucht er schon in seine Erinnerung ein. Marquinho geht in seine Vergan-
genheit zurick und geniel3t es. Aber es ist nicht wie bei der Erinnerung von Ju, die
uber ganze Jahrzehnte in die Vergangenheit hinabstieg. Er erinnert sich an ein Er-
eignis, welches er vor einigen Minuten oder Stunden erlebt hat. Es bleibt die Frage,
wo Uberhaupt die Grenze zwischen der Vergangenheit und der Gegenwart liegt,
wenn man sich immer wieder erinnern muss, denn: ,Die Gegenwart existiert selbst
nur als eine unendlich zusammengezogene Vergangenheit.“**. Je komplexer die
Elemente, desto mehr entwickeln sie sich in dem Film. Ein Beispiel dafiir ist die Be-
ziehung zwischen der Psychologie und der Semiologie. In der Tat, wenn Metz die
,Wahrnehmungsmechanismen, die die eigentlichen Charakterziige des Bilds"**

sind, bertcksichtigt, 6ffnet er dutzende von Tdren.

Bei der Analyse des Mediums Film wird auf viele Quellen aus zahlreichen Gebieten
zuruckgegriffen. Es sind sowohl Wegweiser wie auch Fragestellungen. Es handelt
sich um Quellen fur Theorie und Diskussion, die viele Taren fur Hypothesen und
Ratsel 6ffnen. Es besteht keine Grenze in Hinsicht auf spezielle Fachgebiete. Der
Film als Medium berthrt beinah alle Bereiche: die Philosophie, die Geschichte, die
Kulturgeschichte, die Psychologie, die Wirtschaft, die Soziologie, die Anthropologie,
die Asthetik, die Technik und zahlreiche weitere. Alle diese Niveaus betreffen den
Film von Araujo — Filhas do Vento, in dem sie kinstlerisch miteinander verwoben

sind.

Eine der grolten Faszinationen der Filmrezeption und -interpretation liegt in der mul-
tidisziplinaren Moglichkeit der Filmsprache. Bereits im ersten Augenblick eines Fil-
mes vernetzen sich mehrere Gesichtspunkte. Um die Filmsprache zu verstehen und
zu interpretieren, wird unser kulturelles Gedachtnis gefordert. Sobald die Erfahrung
eintritt, vermittelt sich die Botschaft. Optische Elemente und geistige Erfahrung tref-
fen sich spontan, um die Denotation und Konnotation aller Zeichen zu identifizieren.

James Monaco beschreibt das in ,Film verstehen® auf folgende Weise:

345 |bid.
346 Metz, op. cit, S. 17.
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,Das Bild wird sowohl als optisches als auch als geistiges Phanomen er-
fahren. Das optische Muster wird sakkadisch gelesen; die geistige Erfahrung
ist das Ergebnis der Summe der kulturellen Determinanten und wird dadurch
geformt. Optisches und geistiges Verstehen treffen sich im Zeichen, in dem
der Signifikant mit dem Signifikat verbunden ist. Der Signifikant ist mehr op-
tisch als mental, das Signifikat mehr mental als optisch. Alle drei Stufen des
Lesens — sakadisch, semiotisch und kulturell — verbinden sich dann miteinan-
der auf verschiedene Arten, um Bedeutung zu erzeugen, entweder haupt-
sachlich denotative oder hauptsachlich konnotative Bedeutung.“**

Bezuglich dieser Definition kann man bei Filhas do Vento zwei deutliche Spuren
beobachten. Bei beiden Spuren befinden sich ,optische und geistige“ Elemente,
aber mit einem bemerkenswerten Unterschied. Bei der einen Spur handelt es sich
um eine konventionelle Filmhandlung — eine Familiengeschichte. Bei der anderen
Spur, einer Art von Subtext, handelt es sich um eine abstrakte ,Familiengeschichte®:
die Geschichte der afrikanischen Goétter. Wie ein Topf voller kultureller Signifikanten
und Signifikate bringt dieser Film eine neue Asthetik zum Ausdruck. Damit bringt
Araujo innovative Elemente in das Cinema Negro und in die brasilianische Filmge-

schichte ein.
Ich werde im Folgenden von S | und S |l sprechen (S von Spur).

Bei der S | handelt es sich um die Geschichte des Familienvaters Zé das Bicicletas.
Das Zeichen tragt eine klare Bedeutung, die der Signifikant deutlich betont. Ein al-
leinerziehender Vater mit zwei Téchtern; das Haus und sein Beruf sind sehr simpel.
Er selbst tragt schlichte, abgetragene Kleidung. Autoritar und konservativ verfigt Zé
das Bicicletas Uber ein mangelhaftes Vokabular. Selbst seine eigene Muttersprache
beherrscht er nicht. Zwei wesentliche Prinzipien der Filmasthetik wurden in dem
Film ganz bewusst eingesetzt: Die Mise-en-scéne und die Montage; zwei Mittel,
durch die erreicht wird, was man die psychologische Atmosphéare des Films nennen
kann. Bei dem einen handelt es sich um die Raumlichkeit des Hauses von Zé das
Bicicletas und seinen Téchtern. Hier zeigt die mise-en-scéne ihre eindeutige Funkti-
on in der Organisation der Szene. Die Ruckblende, die den Film am Anfang be-
herrscht, wird durch die Montage unterstrichen. All das definiert die Asthetik des
Werkes Filhas do Vento.

%7 Monaco, James: Film Verstehen. Hamburg, 1995, S. 178.
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Der Signifikat setzt durch die Erfahrung und das kulturelle Element — die Familie —
einige klare Konnotationen. Die alteste Tochter kimmert sich um die Hausarbeit.
Ein psychologisches Element des Films definiert auch die Handlung: die Praferenz
des Vaters fiir eine Tochter; J, die jlingste, darf alles, ist frech und wird vom Vater
deutlich geschutzt. Weiterhin z&hlen Aspekte wie Enttduschung, Traume, Winsche,
Angst, Liebe, Frustration, Wut dazu, sowohl in die Geschichte der Familie als auch

in der individuellen Lebenserfahrung jedes Mitglieds.

Ein wesentlicher Aspekt dieses Films liegt in dem Phanotyp der Menschen. Dieser
Aspekt bekommt eine doppelte Bewertung. Es sind Elemente, die sich sowohl de-
notativ wie konnotativ erklaren. Meistens aber fiihren sie zu Aspekten, welche im
Bereich der Signifikate und Konnotationen bleiben. Ein Beispiel hierfir bieten die
subjektiven Schwierigkeiten, die einer Schauspielkarriere im Weg stehen. In der
Handlung ist der Phanotyp des Menschen der Grund dafiir. Dieses deutlich optische

Element in dem Film entspricht der brasilianischen Realitat.

Bei der S Il handelt sich einerseits um ein in erster Linie optisches Muster, anderer-
seits aber um einen vollgultigen kulturellen Aspekt. Hier ist der Signifikat vollig klar
in seiner Bedeutung fur einen Brasilianer und gleichzeitig einem nicht brasiliani-
schen Publikum meistens ganz unbekannt. Erst durch die kulturelle Erfahrung kann
man den Signifikant der optischen Muster — die Farben und Naturelemente — identi-

fizieren.

Im Grunde kann man sagen, dass unser Gedachtnis, obwohl es viele Erinnerungen
selektiert und verandert, eine Speicherung der Vergangenheit ist. An was ein Men-
schen sich erinnert, ist bereits in einer vorangegangenen Zeit geschehen. Auf diese
Weise beruhrt das Medium mehr oder weniger die Vergangenheit. Die Vergangen-
heit lebt in jeder Zeitung, jedem Roman oder Film. Alles sind Berichte, Notizen oder
Erinnerung von Gestern. Die Herstellung von Text kommt nicht aus ohne Unterstut-
zung eines Gedachtnisses. Zurlick zu Deleuze: ,Vergangenheit erscheint als die all-
gemeinste Form eines Schon-da (déja-la), einer allgemeinen Praexistenz***®. Die
Zeit ist in Wirklichkeit ein grolter Mythos. Sie lasst sich fur alles verantwortlich ma-

chen.

348 Deleuze, Gilles: 1997, op. cit., S. 69.
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Marquinho, noch in der 3. Sequenz: ,Gott sei Dank! War nicht so schlimm. Ich hab
in die Landschaft geschaut, als plétzlich ein sehr nettes Madchen, meinen Weg
kreuzt. Um Gottes willen®. Er sucht in seiner Erinnerung jedes Detail der vor kurzem
vergangenen, durchlebten Zeit. Seine Erinnerung fuhrt den Film zum Schauspiel
der Natur, Marquinho geht dabei in die vergangenen Minuten zuriick. Insgesamt
werden aber ca. 50 Jahre der vergangenen Zeit in der Handlung markiert: Ju in ih-
rer Jugend, gespielt von Thalma de Freitas, wird von Léa Garcia in der Ge-
genwartsrolle dargestellt. Cida, die Schwester, wurde in der Rickblende von Tais
de Araujo gespielt. In der Gegenwartsrolle wird sie von der Schauspielerin Ruth de
Souza verkdrpert. Das Ganze erinnert an den grandiosen John Ford. Er hat meis-
tens seinen Film aus einfachen und alltaglichen Aspekten der Gesellschaft heraus-

geholt. Der Regisseur Joel Zito Araujo verwendete hier das gleiche Rezept.

Das ist von groRRer Bedeutung fiir das brasilianische kulturelle Gedachtnis gerade in
dem aktuellen Wandlungsprozess. Seine Arbeit gilt als eine Ermutigung fur die
Wandlung des kulturellen Gedachtnisses der Negros in Brasilien. Er zeigt das All-
tagsleben der Negros mit viel Wirde und Respekt, so wie es bei jedem Menschen

eigentlich der Fall sein sollte.

Ab der 4. Sequenz — das Bad im Fluss — definiert Araujo die Asthetik des Films, in-
dem er die S Il betont. Im Gesprach zwischen den beiden Schwestern wurde auch

die Handlung verankert. Es ist eine der bedeutendsten Sequenzen des Films.

Im Gesprach zwischen den Schwestern Ju und Cida, (4. Sequenz ab 00:06:46) ging
es auch um das Gedéachtnis. Sie reden Uber die Erinnerung, die sie an ihre Mutter

haben. Spielerisch wirft Ju einen kleinen Kiesel auf Cida.

. - Arger besser deine Mutter, du Bléde.

- Wenn ich eine hatte, wirde ich das vielleicht.

- Pass auf du! Respekt Madchen.

- Erinnerst du dich an sie, Cida? Mir fehlt sie doch nicht. Fir mich ist sie nur das
kleine, ausgeblichene Foto.

- Das Foto, das Vater zerrissen hat.

- Ich habe keine Erinnerung an sie oder mochte gar keine haben (...).“%*

%9 Vgl. Filhas do Vento, (4. Sequenz, bei 00:06:46):

“- Vai debochar da mae trem.
- Se tivesse uma era capaz.
- Olha o respeito menina.
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Von seinem asthetischen Element her strahlt dieser Film eine besondere poetische
Kraft aus, eine Kraft, die nur zwischen Mensch und Natur zu finden ist. Bei der 4.
Sequenz (bei 00:06:46), badet Ju im Fluss. Mensch und Fluss erscheinen als ein
einziges Element. Die Harmonie zwischen beiden wird durch die Musik von Marcus
Viana unterstitzt. Eine Halbtotale zeigt Ju, die mit der gleichen Sanftheit wie das
Wasser in dieser Region aus dem Fluss auftaucht. Das naturliche Licht erreicht eine
perfekte Farbkomposition. Die Wasserfarbe ist etwas dunkel, typisch fir Flisse in
diesem Gebiet, wo es durch die Berge naturliche Mineralien gibt. Dazu kommt die
besondere braune Hautfarbe der Schauspielerin Thalma de Freitas. All das in Ver-
bindung mit dem Griin des Waldes wird zu Poesie. Die Musik vermischt sich mit
dem Gesprach beider Geschwister und den Vogelgesangen zu einer sanften und
harmonischen Atmosphare. Der Wechsel der Kameraperspektive betont die Entfer-
nung zwischen der einen und der anderen Frau. Beide erscheinen alternierend im
Bild, wie es typisch ist fur Dialogszenen, auch abhangig vom Dialogwechsel. In ei-
nem Moment steht die Kamera hinter Cida und zeigt den Fluss und einen Teil des
Ufers von der anderen Seite des Flusses. Bei der anderen Einstellung steht die Ka-
mera hinter Ju, das heifdt im Wasser. Dabei kann man keine Bewegung beobachten.
Vermutlich stand die Kamera fest im Fluss-Sand, genau wie Ju. Bei 00:07:34 und
spater 00:07:53 der gleichen Sequenz verraten zwei subjektive Kameraeinstellun-
gen eine Bedrohung in der Handlung. Eine unbemerkte Person beobachtet die Sze-
ne mit den zwei Schwestern. Dadurch zeigt die Sequenz eine Sekunde das Panora-
ma, in dem die Natur dieser Region der Hauptdarsteller wird: Flusslandschaft, blauer

Himmel und die Menschen.

Im Hintergrund des Naturschauspiels leuchtet ein subjektives asthetisches Element
auf. Ju im Fluss erscheint wie eine Géttin des Flusses. Sehr deutlich definiert sich

hier die zweite Spur in der Handlung.

Nach der afrikanische Mythologie ist dort, wo die Géttin des Flusses sich befindet,
der Gott der Botschaft — Exu — in der Nahe. Bei der Candomblé Zeremonie muss
Exu sein Geschenk, die Anbetung und die Ehrung als erster bekommen. Exu ist der
Gott, der die Information zu den anderen Gottern bringt. Bei jeder Angelegenheit soll

zuerst Exu zitiert und angerufen werden. Gerade das realisiert Aradjo. In der ersten

- Oce lembra dela Cida?, Pra mim ela nao faz falta nao. Pra mim ela é s6 aquele retratim
desbotado.

- Aquele que o pai rasgou

- Eu nao tenho mais lembranca dela nao. Ou nao quero ter.”
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Sekunde der Riickblende erscheint daher sofort Marquinho, der den Exu verkdrpert.

In seiner Rolle reprasentiert er Exu im gesamten Film (S II).

Der mythologische Gott wird auch Esu, Eshu, Bara, Ibarabo, Legba Elegbara, Eleg-
gua, Akésan, Igélu, Yangi, Onan, Lallu, Tiriri, ijeld genant. Der Name ist abhéngig
von der Kultur und Sprache des jeweiligen Volkes, das ihn kennt. Es folgen einige
afrikanische Stadte, wo Exu als Gott verehrt wird: Ondo llesa, lljebu, Abeokuta, Ekiti,
Lagos. Exu ist der Beschitzer von Dérfern und Stadten, von Hausern sowie des
menschlichen Verhaltens. Das Wort Esu in der Yoruba-Sprache bedeutet Kugel. In
Wirklichkeit ist Exu der Gott der Bewegung. Seine Farben sind Schwarz und Rot,

sein Tag ist der Montag.**

Es ist interessant, dass in keinem Moment des Film Filhas do Vento die afrikanische
Mythologie in Dialogen thematisiert wird. Die Farbe und andere Elemente der Orixas
— Bezeichnung flr die afrikanischen Goétter und Géttinnen, das heif3t, die Goétter der
afrikanischen Mythologie, sind aber Bestandteile der gesamten Mise-en-scéne. Es
ist eine Auseinandersetzung der asthetischen Formen als subjektive Zeichen. Der
Film erreicht dadurch, nach meiner Interpretation, den Status eines poetischen

Kunstwerkes.

,Die Poesie ist eine Form der Sprache, die nur unter grol’en Schwierigkeiten in
eine andere Sprache ibersetzt werden kann, und jede Ubersetzung bringt
zahlreiche Deformation mit sich. Dagegen bleibt der Wert des Mythos als
Mythos trotz der schlimmsten Ubersetzung bestehen. Unsere Unkenntnis der
Sprache und der Kultur der Bevdlkerung, bei der man einen Mythos entdeckt,
mag noch so grof} sein, er wird doch von allen Lesern in der ganzen Welt als
Mythos erkannt. Die Substanz des Mythos liegt weder im Stil noch in der
Erzahlweise oder in der Syntax, sondern in der Geschichte, die darin erzahlt

wird.“ 3

JU im Fluss verkorpert Oxum®? — die Gottin des Flusses und der Wasserquellen.
Oxum ist auch die Géttin der Schonheit und der Weisheit in der Kunst der Verfih-

rung. Die Farbe dieser Goéttin ist gelb, das dazugehoérige Metall ist das Gold.

30 Tanzbrasil. Http://www.tanzbrasil.de/deu/orixas/exu.html
%1 | évi-Strauss, Claude, In: Balazs, Béla: Der Geist des Films. Frankfurt, 1972, S. 28.

%2 \Vgl. Tanzbrasil, dort verlinken auf ,Oxum®. Http://www.tanzbrasil.de/deu/orixas/orixas.html
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Die Szene, in der Ju aus dem Flusswasser auftaucht, in der 4. Sequenz (ab
00:06:46), spricht fur sich. Die Intention des Autors wird durch die Kérpersprache
der jungen Dame im Wasser sehr klar. Sie taucht aus dem ruhigen Wasser auf, als
ob sie aus der Tiefe des Flusses kommt. Als sie im Wasser steht, halt sie die Hande
vor ihren Korper wie bei der Choreografie einer Gottin. Diese gekonnte Einstellung
strahlt eine innere Verbindung aus zwischen Ju als Géttin Oxum und dem Wasser
des Flusses. Bekleidet mit heller gelber Unterwasche spielt sie mit dem Wasser, als

ob sie zu diesem Element gehort.

Im Gesprach mit dem Regisseur Joel Zito Araujo am 28. Januar 2012 bestatigte sich
dieser Eindruck. Er erzahlte mir Uber seine Intention, etwas Neues in seinen Film
hineinzubringen. ,Das gehdrt zu meinem Beitrag fur die Innovation der brasiliani-
schen Filmasthetik. Ich kenne keine anderen Filme, welche dieses Thema auf diese

Weise bearbeitet haben.”

In der 4. Sequenz (ab 00:06:46) verweilt die Kamera fur einigen Sekunden bei dem
Wechsel in der Dialogszene. Ju und ihre Schwester Cida unterhalten sich. Bei
07:00:33 und wieder bei 00:09:14 wird die Dialogszene durch eine subjektive Kame-
ra kurz unterbrochen. Ju legt sich auf einen Felsen ins Wasser, eine Art naturlicher
Divan fur eine Gottin. Sie unterhalten sich Uber die Liebe, als Ju bei 00:09:49 merkt,
dass sie von einem Fremden beobachtet werden. Araujo nutzt die Gelegenheit, um
die Reprasentation der Géttin Oxum zu verdeutlichen: Ju greift ein goldgelbes Kleid,

um ihren Kdorper zu bedecken.

Die Idee einer abstrakten Darstellung im Hintergrund der gewdhnlichen Rolle (die S

I) ist sehr fruchtbar und neu in der Filmlandschaft Brasiliens.

Einige Regisseure haben zwar sogar bereits die Orixas dargestellt; dabei spielen die
Schauspielerinnen aber die Rolle einer der Gottheiten. Ein Beispiel dafir ist O
Dragao da Maldade contra o Santo Guerreiro, 1969, von Glauber Rocha. In diesem
Film spielt die Schauspielerin Rosa Maria Penna die Rolle der Géttin Yemanija. In
dem Film tragt die Goéttin ein feierliches Kostim, typisch fir die Zeremonie der Can-
domblé. Anders als bei Araujo bleibt der Dialog zwischen der afrikanischen Religion

und der Bevdlkerung der Sertao klar und eindeutig.

Bei Araujo bleibt die Darstellung so subjektiv wie die Religion und die Gotter selbst.

Die Darstellung der Orixas wurde in Form einer Metapher im Film eingebaut und
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flieRt in die alltdglichen Handlungen und Darstellungen ein, geht darin auf. Diese
Spur |l ist prasent bei jeder Szene, in Verbindung mit der entsprechenden Rolle
oder Situation. Aber dabei wird kein Wort darUber verloren, also nicht auf verbaler
Ebene dartber reflektiert, und es wird kein besonders auffalliges Kostim getragen
und zur Schau gestellt, wie in Verfiimungen, die Candomblé-Zeremonien zeigen.
Nach der afrikanischen Philosophie hat jeder Mensch seinen Orixa und lebt unmit-
telbar unter seinem Einfluss. Diese Philosophie wird in dem Film direkt und dyna-

misch zum Leben erweckt.

Nach der Erzahlung des Candomblé wurden Oxum und Exu zusammen geboren.
Die Charakteristika von Exu sind die Liebe, die Zartlichkeit, die Verantwortung; aber
auch Widerspruch und Konflikt. So ist Marquinho treu, er bleibt bei Ju, und sie wer-

den gemeinsam alt.

Die nachste Sequenz (5. Sequenz, bei 00:10:09) setzt ein mit der Einstellungsgrofie
einer Totalen von Marquinho vor einem Haus. Das frisch gestrichene Haus zeigt
wieder die gelbe Farbe von Oxum. Dabei bietet die Farbe des Hauses eine typische
Kulisse. Als Dekoration des Szenariums wurde die Farbe, absichtlich oder nicht,
aber ganz deutlich, nicht vollstandig auf die Seitenwand gestrichen. Das Bild eines
Hauses hat hier aber noch eine weitere Funktion. Es erscheint als Metapher einer
Vorausblende und signalisiert die Linearitdt der Handlung. Die unerwarteten zukinf-

tigen Ereignisse klingen schon in den nachsten Minuten an.

Durch eine Dialogszene in halbnaher und Nah-Bildeinstellungsgréie prasntiert Mar-
quinho Zé das Bicicletas einen Heiratsantrag. Er méchte dessen Tochter Ju heira-

ten. Diese Formalitat wird sehr ernst genommen.

Bei der Rolle des Familienvaters charakterisiert Zé das Bicicletas auf der einen Seite
einen konservativen Mann aus dem Hinterland. Auf der andere Seite verkorpert er
die Rolle eines Negro in den 50er Jahren in Brasilien. Das war nur ca. 60 Jahre
nach der Abschaffung der Sklaverei. Die Situation der Negros war noch grausamer
und schwieriger als heute, vor allem fur die Menschen aus dem Hinterland. In der
Handlung glaubt Zé das Bicicletas, ohne Selbstbewusstsein, selbst nicht an eine
gute berufliche Option fiir die Negros. Das Interesse seiner Tochter an einer Schau-

spielkarriere ertragt er nicht.
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-~ Aparecida! Aparecida! Pass auf deine Aufgabe aufll!

- Entschuldigung Vater, ich habe gerade gedacht (...)

- Du denkst wieder an die Novela nicht wahr? Kannst du dich nicht im Spiegel
sehen? Denkst du, dass ein Negro Schauspieler werden kann? (...) Bist du
verrickt? Willst du Prostituierte werden?*3%

Die alteste Tochter Cida — Aparecida — ist das Opfer der dreikdpfigen Familie. Die
Mutter hat das Haus verlassen. Frustriert muss der Vater allein fur die zwei Tochter
sorgen. Cida ist der Mutter sehr ahnlich, das bringt ihr bei ihrem Vater sehr viele

Nachteile ein.

Cida, noch sehr kindlich, steht am Herd. Es ist ein typischer Herd flr einfache Hau-
ser. Es wurde aus Ton fest eingebaut, Darauf liegt eine dicke Eisenplatte. Wie ein
Ofen wird er durch das Verbrennen von Holz erhitzt (vgl. 6. Sequenz, bei 00:11:43).
Die Topfe bestehen auch meistens aus Ton oder aus schwerem Eisen. Araujo ver-
mittelt dadurch ein nostalgisches Bild. Dieses Ambiente gehdrt bis heute zu der
Realitat vieler einfacher brasilianischer Hinterlandhduser. Meisterhaft bringt Araudjo
einfachste gesellschaftliche Aspekte des brasilianischen landlichen Lebensstils auf

die Leinwand.

Auch Cida tragt die Zeichen einer Orixa. Sie verkdrpert den Oxossi — den Gott des
Waldes, seine Farbe ist griin. Cida wird immer wieder in Griin erscheinen, in hell-
grin wie in der Szene in der Kiiche oder in dunklem Grin. Erschittert durch die
Worte ihres Vaters bleibt Cida sprachlos. Fir einen Moment sucht sie Kraft. Sie
stutzt sich fest an ein Holz — ein Wandtrager des einfachen Hauses. Auch hier spielt
die Kulisse eine Rolle. Die Stelle, wo Cida sich abstutzt, ist grin gestrichen, die glei-
che Farbe wie ihr Kleid. Diese Farbe erscheint als eine subjektive Quelle von Kraft

und Orientierung.

Die Handlung mundet in eine Ruckblende ein. Die Geschichte der Familien in den
50er Jahren. Eines der Gesprache zwischen Cida und Ju bestimmt die Handlung.
Sobald Cida von einer Schauspielkarriere traumt, vertritt Ju die gleiche Meinung wie
ihr Vater.

33 Vgl. Filhas do Vento, (6. Sequenz, bei 00:11:39):

“- Aparecida Aparecida, presta a atengéo no servigo!!!!

- Desculpa pau eu estava aqui pensando. Estava pensando na novelall!

- Vocé nao se enxerga nao? ja viu negro virar artista? Vé se bota um pouco de juizo nessa
cabeca. Ta de cabeca virada ndo é? Ta querendo virar mulher da vida.”
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- (...) hier kimmert sich keiner um das eigene Leben. Aber ich mdchte im
Leben jemand sein, Dona Ju.

- So jemand wie im Radio?

- Und warum nicht?

- Das ist doch gar nicht unser Schicksal Cida, wenn es das ware, hatte Gott uns
als Weile auf die Welt gebracht. 3%

Durch dieses Gesprach dringt Araujo tief in ein sensibles Thema ein. Eine Wunde
der Gesellschaft Brasiliens, deren Ursache in der Geschichte dieses Landes wurzelt.
Dass die Negros heute in Brasilien mit im Parlament vertreten sind, ist keineswegs
selbstverstandlich. Die aktuellen Fakten und die Statistik®*® zeigen, dass heute wie in
den 50er Jahren die meisten Negros im Land weniger Chancen, weniger Bildung

und weniger Lebensqualitat haben.

.Kannst du dich nicht im Spiegel sehen? Denkst du, ein Negro kann Schauspieler
werden?“ ,Das ist doch gar nicht unser Schicksal Cida, wenn es das ware, hatte
Gott uns als WeilRe auf die Welt gebracht.” Solche Satze er6ffnen nach wie vor viele
Diskussionen. Die Unterdriickung der Negrobevdlkerung in Brasilien steht zwar
nicht im Gesetz, aber in der Praxis ist sie noch heute sehr aktuell. Nach der Landes-
verfassung sind alle Brasilianer, unabhangig von Rasse und Farbe, gleich. Beob-
achtet man aber die Favelas in Brasilien, bemerkt man schnell die Unterschiede
zwischen Praxis und Theorie, Realitdt und Gesetz. Die meisten Negros, die in den
Favelas leben, haben viel weniger Chancen, als die Nicht-Negros, die nicht in einer

Favela leben.

»(...) Das ist nicht unser Schicksal, sonst hatte Gott uns als Weil3e auf die Welt ge-
bracht. (8. Sequenz, bei 00:17:08). Hier wird ein Blick in die vielschichtige filmische
Sprache nétig; relevant ist dabei die Zeichentheorie der kulturellen Interpretation.
Die tatsachliche Bedeutung dieser Szene muss im filmischen Index genau unter-
sucht werden. Bei den gesamten Zeichen beider Gesprache sind ein konnotatives

und denotatives Kontinuum zu zerlegen. Ausdriicke wie ,Gott", ,Welt", ,Weile", ver-

%4 Vgl. Filhas do Vento, (Sequenz 8 bei 00:17:08):

»—Aqui ninguém cuida da prépria vida. Mas eu quero ser alguém nesta vida, Ju.
- Uma destas ai do radio?

- E porque nao?

- Isso nao é nosso destino nao Cida. Se fosse, Deus fazia nos nascer branca.”

%5 \Vgl. das Dokument der brasilianischen Regierung: http://www.brasil.gov.br/sobre/cida-
dania/brasil-sem-miseria/album_tecnico_final_modificado-internet.pdf
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fugen Uber mehrfache Konnotationen. Wesentlich ist die Lektion, dass es eine weilie
Welt und eine schwarze Welt gibt. Die bemerkenswerten Antagonismen beider Wel-

ten sind dabei nicht zu tUbersehen.

Hier liegt das Drama der ,Verdammten® auf dem funften Kontinent. Brasilien, genau
wie weitere Lander, wo die Kolonisatoren angekommen sind, soll diesen Satz be-
trachten: ,Das ist doch gar nicht unser Schicksal Cida, sonst hatte Gott uns als Wei-
Re auf die Welt gebracht.” Die Kameraperspektive transportiert hier eine mehrfache
Bedeutung. Von unten aufgenommen (bei 00:17:08) verkdrpert Ju die Stellung der
Macht. An dieser Stelle hat sie die entscheidenden Worte, wahrend Cida, die von
oben ins Bild projektiert wurde, aufmerksam und ,gehorsam®, aber mit Wut, ihre Mei-

nung hort.

In dieser Sequenz sind die Kommunikationswege mehrgleisig. Die Machtstruktur
von Ju's Worten liegt in der Gedachtnisstruktur. Sie, eine Frau, die ,kaum ihren Na-
men schreiben kann®, spricht eine falsche Muttersprache. lhre Rede zeigt aber eine
subjektive Macht, welche in der Geschichte des Landes grundet. Die Zentralidee
dieses Satzes ist fest in der Kultur Brasiliens verwurzelt. Die Konnotation ihres Ge-
dankens, ,nicht als WeilRe auf die Welt zu kommen®, ist das Ergebnis der kulturellen
Erfahrung. Dieser entspricht es, keine gute Option zu haben. Keinen interessanten
Beruf ergreifen zu durfen. Keine Trdume und Lebensqualitdt haben zu durfen. Diese
Einstellung weist auf die Botschaft des Filmanliegens. Diese Rede begrundet die

Diskussion, die Araujo hier eréffnen méchte.

Durch ihre Kérpersprache bekraftigt Ju ihre Meinung. Mit verschrankten Armen redet
sie Uber ein Tabu, die Rassenfeindlichkeit. Es handelt sich um eines der komplexes-
ten Themen der Menschheit aller Zeiten. Ju Ubernimmt, ohne darlber zu reflektie-
ren, durch ihre Erziehung eine Rolle. Unbewusst vertritt und verbreitet sie ihr kultu-
relles Gedachtnis im Namen des Rassismus. Auch ihre Kdrpersprache zeigt etwas
Arroganz gegenuber Cida, welche sie von unten her anschaut. Nach Christian Metz

I&sst sich das folgendermalen erklaren:

,Sobald man feststellt, da® der Film ein ,Diskurs® ist, versteht man darunter
zumeist, und mit Recht, dass sein Wesen darin besteht, eine bestimmte Zahl
deutungstragender Elemente gemeinsam zu aktualisieren. Elemente, die auf der
sensoriellen Ebene je nachdem homogen oder heterogen sein koénnen:
homogen, wenn man es mit der signifikanten Anordnung zweier oder mehrerer
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Bilder, zweier oder mehrerer 'Gerausche', usw. zu tun hat, usw.; heterogen,
wenn die im Text festgestellte 'Annaherung' ein Bild und ein Gerausch, eine
visuelle Gegebenheit und einen Dialogteil betrifft, usw. Diese syntagmatischen
Beziehungen koénnen sich sowohl simultan wie sukzessiv entfalten, da der Film

zugleich im Raum wie in der Zeit spielt.” 3¢

Die Kombination verschiedener filmischer Sprachen vereint mehrere Be-
deutungseinheiten mit symbolischen Elementen unter einem geschichtlich geprag-
ten Thema. Alles zusammen macht die Vielseitigkeit dieser Einstellung aus. Ju ver-
korpert sehr naiv eine ideologisch gepragte Meinung. Sie Ubertragt etwas, wie sie es
lebenslang gehdrt hat (vgl. dazu Kapitel 4.3. Das multiplikative Gedachtnis). Die
Meinung ihres Vaters wird einfach wiederholt. Ansichten wie diese, genauso wie ei-

nige Witze gegen Negros, stehen alltaglich im Zentrum vieler Familiengesprache.

Solche medienrelevante Praxis spielt eine wichtige gesellschaftliche Rolle. Sie wirkt
als Verstarkung im Familienbereich. Sie richtet sich zusatzlich neben den allgemei-
nen und groRen Massenmedien gegen die Gleichberechtigung der Negros in Brasili-
en. Die Einstellung tragt in der Filmkomposition noch weitere Bedeutung, die sich
auf zukunftige Ereignisse im Film bezieht. Die verschrankten Arme von Ju stellen
gleichzeitig eine Metapher dar und eine Vorausblende. Im Ablauf der Handlung steht
die Gleichglltigkeit von Ju im Zentrum. Daraus resultiert der lebenslange Konflikt

zwischen dem Vater Zé das Bicicletas und seiner Tochter Cida.

Ju erscheint wieder in einem leuchtend gelben Kleid (8. Sequenz, bei 00:14:49),
sehr weiblich, hibsch und gepflegt wie eine Tochter der Géttin Oxum. Cida tragt
wieder grun, eine waldgrine Hose. Auch ihr Zimmer ebenso wie einige Mébel und
die Dekoration sind grun. Auf diese Weise verankert Araujo Schritt fur Schritt subtil
aber wirksam die subjektive Bedeutungsebene. Indem der Autor in seinem Film die
Voraussetzung fur zwei Interpretationsebenen anlegt, berihrt er einerseits die viel-
seitige Geschichte und Kultur seines Volkes. Andererseits bietet er seinem Publi-
kum die dynamischen und simultanen Herausforderungen ,syntagmatischer Bezie-
hungen®. Die objektive und die subjektive Handlung laufen zusammen und

unterstutzen einander.

In der 9. Sequenz (00:17:30) verwendet der Regisseur die idyllische Atmosphéare der

hinterlandischen kleinen Stadt wie in einem Gedicht. Eine festgelegte Kamera zeigt

%8 \Vgl. Metz: 1973, op cit., S. 175.
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die Panorama-Einstellung eines sehr schlichten Ortes. Auf der linken Seite des Bil-
des liegt eine Reihe von kleinen und sehr niedlichen Hausern. Sie liegen nebenein-
ander gebaut direkt auf den Weiden. Oben im Bild der abenddunkle Himmel. Mitten
im Bild die langsam bergauf nach Hause gehenden Menschen. Alle sind Negros, un-
ter denen sich auch Ju und Marquinho befinden. Sie kommen vom Stadtfest zurtck.
Im Zentrum des Bildes, weiter weg, zwischen den kleinen Hausern liegt ein beleuch-
tetes Kirchengebaude. Die Musik verzaubert das bescheidene Szenarium. Die psy-
chologische Wirkung dieser Sequenz liegt in der Atmosphare: die Lebenswelt dieser
Menschen, ihre kulturelle Erfahrung, unsere Erinnerungen daran. Die romantische
Szene mit dem jungen Paar ist schliellich eine Erganzung. Beinah jedes der Ele-
mente dabei spielt mit Signifikant und Signifikat, die Hand in Hand miteinander wir-
ken. Die Musik bringt fast den angenehmen Duft von Popcorn und gezuckerten Nis-
sen ins Filmtheater. Die perfekte Atmosphare eines abendlichen Jahrmarkts im alten
Stil.

Es ist ein Beispiel fir die magische Kraft des Films. Untersuchen wir minutios diese
Sequenz, finden wir viele Elemente, die unmittelbar mit unterschiedlichen Fachge-
bieten zusammenhangen. Das macht Film aus: aus wenig, aus einem einfachen und
alltaglichen Ausblick, ein Kunststlick zu bilden. Naiv aber romantisch, simpel aber
idyllisch, ohne Dialog und trotzdem vollstandig kommunikativ. Diese Sequenz ver-
bindet sich mit der Vielfaltigkeit der Semiologie. Dazu gehdren auch die visuelle An-
thropologie, die Kunstsoziologie, die Asthetik, das Gedachtnis, die filmische Technik

u. a. Es ist, was Christian Metz als ,normal“ fir das Medium Film definiert.

.,Man muss als normal ansehen, dass die Semiologie des Films sich auf jene
Gegebenheit (freilich nicht auf die Methoden) stiitzt, die sie von der Psychologie
des Films, der Soziologie, der Asthetik, der Geschichte usw. entlehnt;
notwendigerweise wird es zahlreiche Wechselbeziehungen geben, und es
besteht kein Grund daflr, klarer zu trennen zu versuchen, als die Fakten, d.h.
unsere Kenntnisse von den Fakten, sind.“ 3%

Marquinho und Ju spielen in dieser Sequenz die Hauptrolle, JU wie immer in einem
gelben Kleid. Am Ende dieser Sequenz wird ein Bild mit 13 Sekunden Lange (ab
18:43) gezeigt, das wir als eine Poesie des einfachen Lebensstils bezeichnen koén-

nen.

%7 Vgl. Metz: 1973, op cit., S. 20.
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Die 10. Sequenz (bei 18:59) definiert die gesamte Handlung. Hierhin leitet der Re-
gisseur alle Aspekte des Films. Es geht darum, wie der Vater die eine und die ande-
re Tochter behandelt, um die Auseinandersetzung zwischen dem Vater und der
Tochter Cida. Das Verhalten von Ju vor dem Konflikt, das sich bereits als Gleichgiil-
tigkeit darstellte. Diese Aspekte gehoren in Bild und Handlung zu S I. Hinzu kommt
immer die S |l als eindeutiges Verhalten des Gottes Exu, das eine etwas chaotische
Atmosphare in seine Umgebung bringt. Auch das sexuelle, euphorische Verhalten

steht als Symbol fir Exu.

"- Maria Aparecida! Maria Aparecida!

- Was war Vater? Was ist los?

- Abre Maria D'Ajuda!

- Was ist Vater? Hat du ein Gespenst gesehen?"3%®

Die Kamera in der Hand, in der Halbtotale verfolgt der Kameramann Zé das Bicicle-
tas, der das Zimmer seiner Tochter Cida und Ju kontrolliert. Allein der Blick, den er
Cida zuwirft, wirde ausreichen fur eine Auseinandersetzung. Hier spielt Milton
Gongalves in aller Perfektion sein Talent aus. In seinen Augen steht Hass, als er
Cida anschaut und ihr Zimmer genau durchsucht. Unter dem Bett, im Schrank und
fast ihre Seele. Dabei ist sie eine liebe, sehr verninftige und unschuldige junge
Dame. Auf der anderen Seite steht Ju mit dem frechen Satz ,Was ist, Vater? Hat du
ein Gespenst gesehen?“ Die Detail-Einstellung (bei 00:20:08) verrat Cidas Ein-
mischung in die Geschichte. Aber es ist der Ton in dieser Sequenz, der im Zentrum
bleibt. ,Maria Aparecida! Maria Aparecida! Wenn er die Tur mit der Faust ein-
schlagt.” Der entscheidende Moment der Auseinandersetzung findet statt bei
00:23:25:

-~ Wie konntest du das mit deiner Schwester machen? Deine Schwester hat
schon einen Termin fir die Hochzeit.

- Vater, von was redest du? Das ist nicht, was du denkst.

- Du taugst nicht! Du hast niemals getaugt! Dieser Kopf gefullt mit Quatsch.
Tragst den Kopf immer zu hoch! Du denkst, dass du besser als wir alle in
diesem Haus bist. Du denkst, dass du mit der Liebe der anderen Menschen

%8 Vvgl. 10. Sequenz, (bei 00:19:15):

-~ Maria Aparecida! Maria Aparecida!l

- O que que foi pai, o que é que esta acontecendo?
- Abre Maria D'Ajuda!l

- O que foi pai, viu mula sem cabeca?”
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spielen darfst.

- Ich schwore, Vater, dass ich das nicht gemachte habe.

- Du bist eine Unverschamte! Du bist wie deine Mutter!

- Du Vater, du hast niemals geschafft, mich zu lieben, nicht wahr? Ich muss
immer die Schuld meiner Mutter tragen. Du hast keinen Mut, dich mit der
Wabhrheit zu konfrontieren. Du hast nie erzahlt, dass sie wegen deiner bléden
Eifersucht von diesem Haus weggehen musste. (Cida wird ins Gesicht

- Lass den Namen dieser Frau in der Vergangenheit! Sie ist dort! In der Ver-
gangenheit, wo sie bleibt muss! Scheile!!! Scheile!!!**

Durch diese Sequenz mindet die Handlung in einen anderen bekannten und pole-
mischen Bereich ein: die ,hausliche Gewalt‘. Cida ist Opfer des Hasses ihres Va-
ters. Sein gesamtes Verhalten ihr gegeniber ist von emotionaler bis kdrperlicher
Gewalt gepragt. Ju's Verlobter Marquinho Ubertritt eine Grenze, indem er versucht,
mit ihrer Schwester Cida intim zu werden und er Ubernimmt keine Verantwortung fur
sein Verhalten. Die gleiche Verurteilung traf damals die Frau von Zé das Bicicletas.

,DU bist eine Unverschamte! Du bist wie deine Mutter!*

Der Blick des Regisseurs und Drehbuchautors nimmt in dem Film eine &hnlich
gleichgultige Stellung zu diesem verantwortungslosen Verhalten des jungen Mannes
ein wie die Gesellschaft es heute auch oft noch tut. Dieses Kapitel der Geschichte
birgt eigentlich einen hervorragenden Diskussionsstoff. Das Verhalten von Marquin-
ho wird aber in der Handlung nicht verurteilt. Es spielt keine wesentliche Rolle, dass
er die grol3e Intrige verursacht. Schon bei Ju im Bett macht er sich keine Sorge, ob
der Vater sie beide hoért oder nicht. JU muss sein lautes Liebesbedrfnis stoppen.
Draul3en klopft er an die Fenster seiner zukinftigen Schwagerin Cida. Schamlos

schlagt Marquinho Cida vor: ,wir kdnnen vor der Hochzeit unseren Spald haben®.

%9 \Vgl. Filhas do Vento (10. Sequenz, bei 00:23:25):

-~ Como vocé pdde fazer uma coisa desta com sua irma. Sua irma ja estava de casamento
marcado.

- Pai de que Senhor ta falando; nao é nada disto o que o Senhor ta pensando nao.

- Vocé nao presta! Vocé nunca prestou! Enche essa cabecha de minoca. Esta sempre com
esse quixo levantado. Vc acha que é melhor do que todo mundo nesta casa. Acha que
pode brincar com o amor dos outros?

- Eu juro que nao fiz nada Pai.

- Vocé é uma desavergonhada! Vocé puxou a sua mae! O senhor nunca conseguiu gostar
de mim né? Eu estou condenada a carregar a cruz de minha mae. O senhor nao tem cora-
gem de encarar a verdade. O senhor nunca contou que foi por seu ciume besta, que ela
teve que fugir desta casa Ail!

- Deixe o nome desta mulher no paasado! que é la que ele deve ficar | Merda! Merda!®
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Dadurch provoziert er einen lebenslangen Familienstreit. Im Zeitverlauf einiger Jahr-
zehnte tragt Cida die Last der Schuld an der Geschichte allein. Weder Zé das Bicic-
letas noch Marquinho missen sich in der Handlung damit befassen. Dadurch bleibt
die Stellung der Frauen ungleich der der Manner in der Handlung. Sie tendieren
dazu, die Manner zu beschitzen, zu akzeptieren, ihnen zu vergeben und sie freizu-
sprechen. Diese Verhaltensmuster der Frauen werden durch den Regisseur und
Drehbuchautor als normal vorgegeben. Das wird klar bei dem Streit zwischen Ju
und Cida nach der Beerdigung ihres Vaters, (01:11:47):

.Vater starb, ohne die Wahrheit zu wissen. Warum hast du ihm nicht die
Wahrheit erzahlt? Weil er viel trauriger gewesen ware, wenn er gewusst hatte,

dass Marquinho im Bett mit mir war.“3¢°

Ungerechter Weise wurde der Vater beschutzt, wahrend Cida lebenslang leiden
musste. Auch Selminha sprach, als sie betrunken war, eine Ehrung aus: ,Ilch méchte
hier auf die Vater in dieser Familie das Glas erheben®. Die Handlung zeigt eine typi-
sche Entwicklung fiir einen patriarchalischen Blickwinkel, obwohl im Zentrum der
Geschichte meistens Frauen stehen. Am Schluss der Geschichte wurde die Schuld
auf Ju geschoben. Sie wurde schlieRlich als die Bése angesehen, wahrend der Va-

ter sowie Marquinho frei von Schuldzuweisungen ausgehen.

Noch in der Rickblende in den 50er Jahren, 11. Sequenz (bei 00.25:02): Cida trifft
die wichtigste Entscheidung ihres Lebens. Sie verlasst ihre Familie. Eine Totalein-
stellung zeigt Cida an einer Bahnhaltestelle. Ihre Korpersprache zeigt Unsicherheit
und Verzweiflung. Mit verschrankten Armen zittert sie und weint. Ihre Kleidung in
Dunkelgriin zeugt von Unschuld und Naivitat. Der kleine Koffer aus altem Leder

wirkt wie ein Symbol der landlichen Wanderung in Richtung auf die Metropole.

Cida tragt die gleiche Farbe auch Jahrzehnte spater, bei der Beerdigung ihres Va-
ters. Noch ein Mal ist hier die Farbe des Gottes Oxossi Bedeutungstrager, des Got-
tes der Walder. Nach der afrikanischen Mythologie beschutzt Oxossi meistens sol-
che Menschen, die zielstrebig und daher auch Einzelganger sind. Trotzdem kdnnen
solche Menschen in der Regel sehr gut in der Gemeinschaft leben. Sie sind meis-

tens sehr bescheidene, aber kluge Menschen, kdnnen sich konzentrieren und verfi-

30 \/gl. Filhas do Vento (10. Sequenz, bei 01:11:43):

-~ Vocé deixou ele morrer sem saber das suas mentiras. Porque vocé nao disse a verdade?
- Ele iria ficar muito mais triste se soubesse que Marquinho estava no meu quarto!”
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gen Uber Zielgerichtetheit.*®" Die Charakteristik passt perfekt auf die Personlichkeit
von Cida. Die Auswahl der Reprasentation der Orixa flir die entsprechende Rolle
wurde bewusst vorgenommen. Das beweist das gezielte Engagement des Regis-
seurs Joel Zito Aratjo auf der Suche nach einer innovativen Asthetik und bestéatigt
sich auch in der komplex organisierten und detailgenauen Arbeit der Technik und

der gesamten Filmproduktion in Hinsicht auf die hier genannte Spur Il.

Drei weitere Sequenzen verstarken die Hypothese, dass Filhas do Vento eine au-
Rergewdhnliche Asthetik auf die Leinwand bringt. Jede Rolle ist definitiv mit be-
stimmten Farben identifiziert. Die Farbe als Element einer Mythologie begleitet die
Figuren von der ersten bis zur letzten Sequenz. Einige davon sind: Dorinha, gespielt
von Danielle Ornelas, mit hellem Blau; Selminha, gespielt von Maria Ceica, mit Rot;
Ju, gespielt von Léa Garcia, mit Gelb. In der 12. Sequenz (bei 00:25:37) ist die Mise-
en-scéne entscheidend. Es handelt sich um eine erotische Szene, in der die Farbe

beinah die zentrale Rolle spielt.

In Gesprachen mit Gizelda Alves Hengstl begriindet der Regisseur diese Sequenz in
seinem Film: ,Ich wollte die Frauen aulRerhalb des alltaglichen Konflikts zeigen. Jede
Frau mit ihrem Temperament und ihrer Lebensgeschichte. Jede Frau mit einem un-

terschiedlichen Orgasmus.”

In einem Interview fur eine Filmzeitschrift wurde er gefragt, welche Filter er fir den
Effekt verwendet hatte. Araujo erzahlt: ,wir haben keinen Filter benutzt. Die Atmo-
sphare bei der Liebesszene ist Resultat von Szenarium, Kostiimen und Licht.“**? Do-
rinha schlaft mit jemandem, den man nicht identifizieren kann. Im Zentrum des Bil-
des befindet sie sich in einem blau beleuchteten Raum. Dorinha zeigt ihr Tempera-
ment durch ihren Orgasmus. Sanft, zufrieden mit ihrer Lebensentscheidung. Eine
junge Dame, die mit Optimismus in die Zukunft schaut — eine Poetin. Sie lacht flr ihr
Leben gern. Sie tragt hell- und dunkelblau. Diese Farben sind in der zweiten Spur

des Films mit der Orixa Yemanja verbunden.

In der 13. Sequenz (bei 00:26:03) betont die Mise-en-scéne die Farbe rot. Das ist
Selminha, sie reprasentiert die Orixa lansa. lhr Partner oder ihre Partnerin ist nicht

relevant. Wie bei Dorinha wird ihr Partner gar nicht gezeigt. Auch Dorinha offenbart

%1 Vgl. zu Oxossi: Alves, Aristides (Org.) 2010, op. cit., S. 132.

%2 Buala: A conversa com Joel Zito Araljo — posicionamento, estéticas e cinematografias.
Http://www.buala.org/pt/cara-a-cara/a-conversa-com-joel-zito-araujo-posicionamen-
to-esteticas-e-cinematografias
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durch ihren Orgasmus etwas von ihrem Leben und ihrer Persdnlichkeit. Sie ist trau-

rig, enttduscht von ihrem Leben. Sie leidet.

Bei 00:26:33 wird die 14. Sequenz in Goldgelb beleuchtet. Hier sind Ju und Marquin-
ho im Zentrum des Bildes. Ruhig, zufrieden, gliicklich, reprasentieren sie das ewige

Paar. Wie in jeder ihrer Szenen tragt Ju die Farbe der Gétin Oxum.

Eine weitere Rickblende aus der aktuellen Zeit lasst Cida in der Rolle einer aner-
kannten und berihmten Negra Schauspielerin erscheinen. Sie hat eine erfolgreiche
Karriere gemacht, die nicht frei von Verletzung und Schwierigkeiten wegen ihrer
Hautfarbe war. Cida wird als eine sehr einsame Frau dargestellt. In der 15. Sequenz
(00:27:09) befindet sie sich allein in einer schénen Wohnung. An der grun gestriche-

nen Wand hangen die Bilder ihrer Karriere.

Betrachtet man die Rolle von Cida als reife Frau und ihre Karriere, offenbart sich ei-
nem die Schauspielerin Ruth de Souza selbst. Die Mise-en-scéne definiert die Inten-
tion des Regisseurs. An der Wand in der Wohnung von Cida hangt ein Bild aus der
frGheren Schauspieltatigkeit von Ruth de Souza. Hier kommen sich Fiktion und Do-
kumentation sehr nah. Das Leben der fiktiven Schauspielerin Cida mischt sich mit
dem Leben der brasilianischen Schauspielerin Ruth de Souza. Die Realitat repra-
sentiert die Fiktion. Es ist bekannt, dass die Schauspielerin Ruth de Souza selbst
eine einsame, erfolgreiche Dame ist. Dieser Aspekt wird in den Film eingebaut und
hervorgehoben. Cida und Ruth sind die gleichen Menschen, im Film von Ruth die

Souza selbst gespielt.

In einem Telefonat der Verfasserin Gizelda Alves Hengstl mit der Schauspielerin
Ruth de Souza (am 8. Marz 2012, von Marburg nach Rio de Janeiro) erzahlte Ruth
de Souza, dass manche Szene dieses Films sogar in ihrer eigenen Wohnung ge-
dreht wurde. In einem der Gesprache der Forscherin mit dem Regisseur Joel Zito
Araujo verriet er: ,Die Rolle der Cida ist eine Ehrung an Ruth de Souza“. Er hatte
eine Figur erfunden (Cida), durch die Ruth de Souza sich selbst darstellen konnte.
Der Autor bricht dadurch ein weiteres Tabu in der Filmgeschichte Brasiliens. Nicht
ein einziges Mal wurde eine Negra Schauspielerin durch einen Film geehrt. Vor al-
lem nicht zu Lebzeiten und indem sie selbst ihre eigene Rolle im Filmtheater be-

trachten konnte.
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Die grundlegende Bedingung des Manifests Génese do Cinema Negro brasileiro
wird in Filhas do Vento erflllt: Filme zu drehen, in denen unkomplizierte, alltagliche
Menschen in einer Familie von Negros dargestellt werden. Es sollte kein unrealisti-
scher Bandit oder Superheld unter den Familienmitgliedern sein. Der Film trifft damit

den Nerv der heutigen Zeit.

Eine ganz normale und unkomplizierte Familie sehen wir in der 17. Sequenz (bei
00:28:02). Die Familie von Zé das Bicicleta hat sich durch Ju multipliziert. Es ist eine
einfache Familie mit zahlreichen Frauen. Von ihren finf Téchtern bekommt Ju viele
Enkeltéchter. Es bleibt ein Frauenkreis. Sie setzen sich alle in ein einziges Sofa vor
den Fernseher. ,Mama, wird Tante Cida heute erscheinen?”, fragt ein kleines Mad-

chen mit dem Blick in den Fernseher.

Cida — Ruth de Souza - tritt in ihrer Rolle im Fernsehen auf. Dabei, als Al-
tenpflegerin, futtert sie einen weilden, alten kranken Mann, der im Bett liegt. Es ist
eine der typischen Rollen, die flir Negro Schauspielerinnen im Fernsehen reserviert
sind. Eine Sklavin oder ein Dienstmadchen, wie oft wurden der Schauspielerin Ruth
de Sousa diese Rollen angeboten. Hier verpasst der Regisseur Araujo die Gelegen-
heit nicht: Die Fernsehkonzerne in Brasilien finden in Araujo einen anerkannten Kriti-
ker. Er wird nicht geliebt, aber respektiert. Seine Filme und wissenschaftlichen Ar-
beiten Uber die Rollen der Negro in den brasilianischen Medien sind bemerkenswert,
sehr aktuell und werden als padagogisches Diskussionsmaterial in Schulen und un-

terschiedlichen Organisationen verwendet.

Zurilick zu der 17. Sequenz auf dem Sofa, wo die Oma Ju zusammen mit Tochtern
und Enkelkindern sich vom Fernsehprogramm begeistern Iasst. Die Nahaufnahmen
der Gesichter jeder der Frauen und Madchen auf dem Sofa betonen ihre individuelle
Schoénheit, ein besonderes Beispiel fur die ganz unterschiedlichen Charakteristika
der brasilianischen Bevodlkerung wie bei fast jeder typisch brasilianischen Familie.
Grundsatzlich sind sie alle Negros, aber immer wieder gibt es ein Familienmitglied

darunter, bei dem die Merkmale des Negros weniger hervortreten.

In ihrer Wohnung unterstitzt die bereits gealterte Cida ihre Nichte Dorinha — Daniel-
le Ornellas. (18. Sequenz, bei 00:30:12). Die hibsche junge Negra Dame trdumt von
einer erfolgreichen Karriere als Schauspielerin. Sie folgt damit ihrer Tante Cida. Nun
konfrontiert sich Dorinha mit dem gleichen Problem, der Diskriminierung wegen ih-

rer Rasse. Wieder greift der Regisseur zum Mittel der Riickblende (19. Sequenz, bei
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00:30:48). Dorinha nimmt an einem Casting fur eine Fernsehsendung teil. Es wird
eine Schauspielerin fur die Darstellung einer Favela-Bewohnerin in einer Szene ge-
sucht. Mit realistischen Details zeigt Araujo das Problem auf. Bei dem Mitarbeiter-
team der Fernsehsendung sind der Regisseur, der Kameramann und samtliche As-
sistentinnen alle weilRe Menschen. Wie in der Wirklichkeit gibt es keinen Negro in
diesem Team. Auf diese Weise funktioniert Fernsehproduktion in Brasilien. In dieser

Sequenz berlhrt Joel Zito Araujo sowohl das Manifest Génese do Cinema Negro

brasileiro als auch das Manifest von Recife.

Dorinha beschwert sich bei ihrer Tante (20. Sequenz, bei 00:31:42). Dabei greift der
Regisseur eine alte Diskussion auf. Diese wurde in dem Buch ,,O Negro Brasileiro e
o Cinema*“ von Joao Carlos Rodrigues erdffnet. Der Autor untersucht die Stereotype
der Negros im brasilianischen Film. Joel Zito Araujo stellt die neuen Stereotype vor.
Es sind jetzt andere Barrieren, unter der Maske der Modernitat, aber im Grunde mit

dem gleichen Ziel. Der Negro bleibt drauf3en.

,FUr mich bleibt keine Chance, selbst firr die Rolle als Favela-Bewohnerin. Ich
bin der neue Stereotyp. Schauspielerin wie in einem Film des amerikanischen
Regisseurs Spike Lee. Und meine letzte Rolle in der Novela. Nur um die Lucke
zu flllen. Sie bringen uns in diese Falle, um zu sagen, dass sie politisch
(rechtswidrig) korrekt sind.“3¢?

Araujo argumentiert: Als ,Schauspielerin wie in einem Film des amerikanischen Re-
gisseurs Spike Lee” ware es ideal, in einem Land, wo mehr als die Halfte der Be-
wohner Negros sind. Daflir muss es jedoch zuerst méglich sein, dass Negros hinter

den Kameras stehen.

Bei seinem Besuch in Brasilien im Mai 2012 zeigte sich der Regisseur Spike Lee
sehr Uberrascht. Inm war bekannt, dass in Brasilien ein Kampf gegen den Rassis-
mus seit langer Zeit existiert. Aber die Abwesenheit der Negros in den brasiliani-

schen Medien beunruhigte ihn sehr.

,Das erste Mal, als ich hier war in 1987, war ich schockiert, zu sehen, dass es im
Fernsehen oder in Zeitschriften keine Negros gab. In der letzten Zeit ist es
etwas besser geworden, aber es ist noch viel zu wenig. Wer nicht personlich

%3 Vgl. Filhas do Vento (20. Sequenz, bei 00:31:42):

.,Pra mim ndo sobra vaga nem de favelada. Eu sou o0 novo esteredtipo. Artista de filme
americano do Spike Lee. E a minha ultima participagao na novela. So pra tapar buraco. Eles
botam a gente nesta fria, s6 pra dizer que séo politicamente corretos.*
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Brasilien kennt und die brasilianischen Fernsehsender Uber Satellit sieht, kann
denken, dass hier nur weile Leute mit blauen Augen leben."*¢*

Nicht umsonst verbindet Aradjo den Namen des amerikanischen Regisseurs mit
dem Thema des brasilianischen Rassismus. Dessen Interesse fur die brasilianische
Rassendiskussion ist nicht neu. Bei dem Besuch im Mai 2012 nutzte Lee die Gele-
genheit und bereitete seinen nachsten Dokumentarfilm Uber die Situation der Ne-
gros in Brasilien vor. Beide Regisseure tendieren in die gleiche Richtung. In der 20.
Sequenz (bei 00:32:01) erzahlt Cida ihrer Nichte Dorinha Gber ihre Lebenserfahrung
als Schauspielerin in Brasilien. Sie erwahnt Kapitel aus ihrem Leben; dabei wird
eine Kollage — Bilder und Szenen aus einer Fernsehserie, gespielt von Ruth de
Souza — gezeigt. Auch hier nahm Araujo einige Passagen aus der Biographie von

Ruth de Souza und I&sst sie sich selbst reprasentieren.

,Wie oft habe ich mich bemiiht, eine gute Szene zu machen. Spater, als ich es
im Fernsehen sah, war die Kamera auf die andere Schauspielerin — eine
hiibsche weilte Frau — eingestellt.“*

Die Erfahrungen wahrend der Schauspielkarriere, ahnlich der vieler weiterer Negro

Schauspielerlnnen in Brasilien, erklart dieser Satz:

.(...) Das ist doch gar nicht unser Schicksal Cida, wenn es das ware, hatte Gott uns
als Weille auf die Welt gebracht.“ Araujo bearbeitet das polemische Thema licken-
los und lotet konsequent jede Richtung aus. Das Schicksal der Negros als Schau-
spielerlnnen in diesem Land muss bearbeitet werden. Gleichzeitig hebt er auch sein

Anliegen als Regisseur in der Geschichte des Films hervor.

Bei einem weiteren Gesprach zwischen dem Regisseur und der Verfasserin®*® be-
richtet Araujo Uber seine Entscheidung in Hinsicht auf die Rolle der Cida. Unter an-
derem erzahlt er, wie dankbar die Schauspielerin Ruth de Souza ihm war. ,Sie war
sehr glicklich Gber die Einladung zu dieser Rolle.“ Trotz ihrer vorbildlichen Karriere
hatte kein Regisseur, weder im Fernsehen noch im Kino, ihr je eine Hauptrolle gege-

ben. Ruth de Souza machte eine ausgezeichnete Karriere und war Gber einen Zeit-

%4 Spike Lee im Interview fiir die Zeitung O GLOBO, 01.05.2012.

%5 Vgl. Filhas do Vento (20. Sequenz, bei 00:32:01):
»,Quantas vezes eu nio me matei para fazer uma boa cena. Ai quando eu ia ver na televisio,
a camara estava focalizando a bonitona branca“.

%¢ Telefongesprach Uber Skype, 28.01.2012, ab 20:10 Uhr in Deutschland. Der Regisseur
befand sich in Rio de Janeiro.
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raum von ca. 70 Jahren immer prasent bei Film- und Fernsehsendungen in Brasili-
en. Es handelt sich also um eine lebenslange Schauspielkarriere mit zahlreichen
Preisen als beste Schauspielerin. Bei all dem ist es doch sehr seltsam, dass Souza

erst bei einem Projekt wie Filhas do Vento eine Hauptrolle erhielt.

Sie wurde in diesem Film zum Symbol fur ein mediales Phanomen. Araujo zeigt eine
Negra Schauspielerin — Cida — als eine Kampferin in ihrer Arbeitswelt. Zunachst
musste sie gegen die Vorurteile ihres Vaters kdmpfen. Spater und durch ihre ge-
samte Karriere hindurch kdmpfte sie gegen das rassistische Mediensystem in Brasi-

lien.

Die Regel heildt weiter kdmpfen, nicht aufgeben. Das ist die Botschaft, die Cida auf
die Leinwand bringt. Ruth de Souza, als die erste erfolgreiche Negra Schauspielerin
ihres Landes, hat schon viel gesehen. Vorerst wird der Kampf nur von einer kleinen
Gruppe von Negro Filmemachern aufgenommen. Dabei muss sich jeder standig eng
mit dem eigenen Ich, der eigenen Identitdt, auseinandersetzen. Das zeichnet das

zeitgendssische brasilianische Cinema Negro aus: ein etwas anderes Kino zu sein.

Araujo verbindet die Fiktion mit der Dokumentation. Im Gedachtnis sucht er nach
Urspriingen seiner ethnischen Gruppe. Auch die Auswahl der kleinen Stadt Lavras
Novas liegt in seinen Kindheitserinnerungen begrindet. Ein Ort, wo das Drama der
Sklaverei noch heute eine zentrale Bedeutung fir viele Familien besitzt. In den von
Araujo prasentierten grofden Familien leben meistens einfache Arbeiter. Cida, als
beriihmte Schauspielerin, stellt in ihrem Familienkreis eine Ausnahme dar. Der Film
spiegelt die Geschichte einer Familie von Negros aus mehreren Generationen. Das
ist nach dem Anspruch des Manifests Génese do Cinema Negro brasileiro ein
Grund daflr, dass alle Schauspieler Negros sein sollten. Araujo konzentriert seine
Handlungsdiskussion auf die Aspekte beruflicher Chancen flr Negros in Brasilien.

Die Geschichte berlhrt insbesondere die Berufe der Schauspielerinnen.

In Hinsicht auf die Darstellerinnen hat Araujo einen sehr innovativen Schritt gewagt;
er hat einen Film produziert, in dem nur ein einziger weilshautiger Schauspieler mit-
spielt. In der brasilianischen Filmgeschichte gibt es kein vergleichbares Beispiel. Al-
lein das macht diesen Film zu einem unverzichtbaren Werk: sowohl fir das brasilia-

nische Publikum als auch fur die internationale Filmforschung.

208



Das Neue Cinema Negro in Brasilien

In der 23. Sequenz (bei 00:32:43) erscheint Selma mit ihrem weil3en Geliebten. Rot
gekleidet reprasentiert sie von Anfang an die Orixa lansa, die Géttin des Windes
und des Donners. Diese Gottin ist eine Kampferin, sehr temperamentvoll und sehr
stark. Leider kann man Selma in ihrer Rolle nicht als Kampferin identifizieren. Aller-
dings geht Araujo hier auf einen Aspekt ein, welcher zu der Realitat vieler Negra
Frauen gehdrt. Er untersucht der Stereotype, welche sich um die Thematik ,Negras
als Liebhaberinnen® gebildet haben und veranschaulicht dies hach dem Modell der
Kolonialgeschichte: Selmas Beziehung mit einem weilten europaischen Mann. Es
geht um eine perspektiviose Beziehung — nicht mehr als eine sexuelle Attraktion.

Das wurde sogar offen ausgesprochen:

- (--.) Na ja Selma, ich habe meine Kinder. (...) Ich habe dir niemals etwas
versprochen.

- Und ich habe niemals etwas von dir verlangt.

- Dann ist alles in Ordnung so. Ich habe dir nichts versprochen, du hast niemals
etwas von mir nichts verlangt, wo liegt der Konflikt?

- Willst du jetzt mit diesem Thema spielen?

- Selma, du wusstest schon, dass es so sein sollte.

- Ich bin an meine Unfahigkeit gewdhnt. Lass mich diese Sache allein I6sen

(...). %87

Solche Geschichten sind nicht nur bekannt, sie sind auch noch immer aktuell. Es
kommt oft vor, dass weilte Manner eine weile Frau heiraten und eine Negra le-
benslang als Geliebte behalten. Dieser Manner Ubernehmen die Verantwortung fur
die Kinder, die von der weifen Frau sind und akzeptieren die Kinder nicht, die sie
von ihrer Geliebten bekommen. In einem Fall von Schwangerschaft muss die Ge-

liebte haufig abtreiben.

Frustriert akzeptiert es Selma, in der Rolle einer Geliebten eine Abtreibung vorneh-
men zu lassen. Im Film verkorpert Selma aber eine emanzipierte Frau. Als Offizierin
hat sie einen guten Beruf, finanziell unabhangig, sie ist eine Autoritat. Es besteht

kein klarer Grund fur eine Abtreibung, wenn sie das Kind bekommen will.

Die 23. Sequenz des Films Filhas do Vento, gespielt in der aktuellen Zeit, spiegelt

die Stellung der Frauen sehr negativ. Selmas Entscheidung in der Handlung ent-

37 \/gl. Filhas do Vento (23. Sequenz, bei 00:32:45):
»~ EU nunca te prometi nada. Eu nunca te pedi nada. - Selma vc sabia que ia ser assim. - Ja
me acostumei com as minha impossibilidades.”
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spricht nicht dem Verhalten der modernen brasilianischen Frauen. Vor allem ent-
spricht sie nicht der Realitat einer berufstatigen Frau in der heutigen Zeit. Insofern

ist es gleichgultig, zu welcher ethnischen Gruppe sie gehort.

Das Thema der sexuellen Begierde europaischer Manner nach afrobrasilianischen
Frauen kann geschichtlich belegt werden.*® Das erscheint auch im Zentrum des
Dokumentarfiims von Araujo, Cinderelas, Lobos e um Principe Encantado, 2010.
Die Auseinandersetzung mit politischen und sozialen Brennpunkten sind Charakte-
ristika der Filme von Araujo. Ein Merkmal ist auch, dass er immer wieder Schau-
spielerinnen engagiert, die sich mit seinem Anliegen identifizieren und verbunden
fuhlen. Ein Beispiel daflr ist Milton Gongalves, einer der berihmtesten Negro
Schauspieler in Brasilien im Theater, Film und Fernsehen. Auch er muss gegen
Rassismus und Vorurteile kdmpfen, wie er in dem Dokumentarfiim A Negacdo do
Brasil erzahlt hat. Bei Filhas do Vento spielt er die Rolle des temperamentvollen

konservativen Zé das Bicicletas.

Die wunderbare Interpretation von Milton Goncalves nimmt die gesamte Ruckblen-
de ein. In der 23. Sequenz (00:35.01) erzahlt Zé das Bicicletas seiner Enkeltochter
eine Geschichte. Es handelt sich um eine mythologische Erzahlung Uber die Exis-
tenz des Menschen. Sein graues Haar ist ein Zeichen des Vergehens der Zeit in der
Handlung selbst. Der Dialog zwischen ihm und dem kleinen Kind lenkt sie vom

Fernsehen ab.

» - Solltest du nicht bei den anderen sein? Deine Oma sieht Fernsehen.

- Opa, du weil’t, dass ich kein Fernsehen mag, ich mag lieber hier bei dir
bleiben.

- Ah! Aber dieses Kind kommt besser als eine Bestellung!

- Opa, sind die Frauen alle gleich?“ (23. Sequenz, bei 00:35:01)

Unter dem Eindruck dieser Frage suchte Zé das Bicicletas in seiner Erinnerung die
Erzahlung seiner Mutter heraus. Er erzahlt dem kleinen Kind eine surreale Version
Uber die Entstehung der Menschen. In seiner Fantasie existiert das Leben aller
Frauen durch ein moralisches Verfahren von Gott. Durch den starken Wind wirden
sie schwanger, wahrend der Vollmond die Kinder gebiert. Das konnten Kinder des

Donners oder Kinder des Windes werden. Die zwei Zugehérigkeiten waren die Vor-

%8\/gl. dazu: Ribeiro, Joao Ubaldo: Viva o Povo Brasileiro. Rio de Janeiro 1984, Freyre, Gil-
berto: Casa Grande e Senzala. Rio de Janeiro, 1998, (1. Auflage, 1933); Ribeiro, Darcy: O
Povo Brasileiro, 1995.
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aussetzung ihres Schicksals, ob namlich die Frauen in den Familien bleiben oder ob
sie woanders Karriere machen wirden. Ein Karrierefrau, eventuell ohne feste Bin-
dung mit der Familie, verdient die Liebe der Eltern nicht; meint der Opa. Naiv er-
wahnt er seine Praferenz fiir seine Tochter Ju: die Frau, die sich auch durch viele
Schwierigkeiten hindurch in der Familie verwurzelt und immer dort bleibt. Andere
hingegen wie Cida und Dorinha ,laufen weg fir die verderbten Leben von Schau-
spielerin“, nach der Devise: ,liebe Madchen kommen in den Himmel und bése Mad-
chen kommen Uberall hin“. Das ist der sehr traditionelle patriarchalische Gedanke,

der in keiner Epoche fir die Frau von Vorteil war.

Der mehrfache Kommunikationsweg der Filme fuhrt die Zuschauer durch das Laby-
rinth eines Drehbuchs und dann durch die Montagen. Das sind die zwei wesentli-
chen Elemente des Mediums Film. Weitere Konnotationen in der Handlung von
Araujo erleuchten die Vater-Tochter Praferenz. Seine Tochter Cida dhnelt im Cha-
rakter der Ex-Frau von Zé das Bicicletas. Folgen die Zuschauer dieser Familienge-
schichte, erhalten sie diese Information bereits im Voraus. Ein anderer Aspekt liegt

in der Spur Il — der Mythologie.

Nach der afrikanischen Mythologie wiirde der Gott Ogum eine Praferenz fir Oxum
haben. Bei der Gelegenheit (in der 23. Sequenz) hebt der Regisseur die Personlich-
keit von Ju hervor. Alles dabei entspricht der Charakteristik der Orixd Oxum (vgl. Ka-
pitel 2.3.4.2 Die Asthetik der Gétter). Er Iasst Zé das Bicicletas dariiber hinaus von
Wind und Donner erzahlen, die Elemente anderer afrikanischer Goétter. Dadurch
weckt Araujo die Aufmerksamkeit der Zuschauer fir das Thema Afrikanische Mytho-
logie, ohne direkt dartber zu reden. Hier verflechten sich im Film mehrfach optische
und geistige Phanomene hinsichtlich des Themas. Die alte Geschichte, die seine
Mutter an Zé das Bicicletas weitergegeben hatte, ist die Erzahlung einer Afrikanerin.
Die Mise-en-scéne zeigt einen optischen Code, die Farbe. Der Inhalt dieser Erzah-

lung stellt eine Reihe von Elemente ins Zentrum, die sich untereinander verflechten.

Bei der Erzahlung selbst sind wiederum zwei Bedeutungsebenen auszumachen.
Eine ist die mythologische Erz&hlung, die andere die Geschichte von Ju. Das Ge-
schichtenerzahlen fir ein Enkelkind verbindet bereits eine Reihe kultureller Codes,
die wiederum unmittelbar durch das kulturelle Gedachtnis des Publikums zu Infor-

mation werden.
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Uberhaupt erschafft der Regisseur ein bedeutungsschweres Szenarium aus den ein-
fachsten Gegenstanden. Die Mise-en-scéne enthalt Gberwiegend die Farbe blau in
mehrfacher Tonalitat. Zé das Bicicletas selbst, gekleidet in hellem und dunklem
Blau, sitzt zwischen zahlreichen Metallteilen. Trotz der sichtbaren Enge des Raums,

in dem er arbeitet, bringen die Fahrradteile viel Dynamik ins Bild.

Dabei hat die Regie einen perfekten Beruf ausgesucht fir einer Vertreter des Gottes
des Metalls — Ogum. Ein Gott mit explosivem Temperament. Seine Farben sind dun-
kel- und hellblau. Das Metall ist sein symbolisches Element. Das Auge eines in den
Candomblé eingeweihten Menschen wird diese Verbindung leicht identifizieren kdn-
nen. In seiner Werkstatt bastelt Zé das Bicicletas eine Fahrradminiatur. Das hat wie-
der eine Bedeutung hinsichtlich seiner Reprasentation des Orixas. In der Mythologie

stellt Ogum sein eigenes Werkzeug selbst her.

In dem kleinen Zimmer untersucht die Kamera jede kleine Ecke. Wie ein neugieriges
Auge bewegt sie sich durch vertikale und horizontale Schwenks zwischen den Werk-
zeugen und altem Metall. Die genaue Ordnung der Werkzeuge wird von dem ,neu-
gierigen Auge“ bewundert und betont. Nach Christian Metz wird die Bedeutung ei-
nes Films beinahe immer durch den Regisseur oder Drehbuchautor bewusst
motiviert, sehr selten oder niemals tauchen zufallige Bedeutungselemente auf.** Die
Zusammenstellung unterschiedlicher Elemente in diesem Film ist kein Zufall. Araujo
wusste, was er unter welcher Thematik bearbeiten wollte. Er wusste, unter welchem
Blinkwinkel er die Negros in Brasilien prasentieren wollte. Die paradigmatische und
syntagmatische Bedeutung laufen gezielt Hand in Hand. Bei Filhas do Vento wird

die Mise-en-scéne eindeutig zur Ehrung der Afrikanischen Goétter eingesetzt.

Eine Rickblende bringt die Handlung wieder in die aktuelle Zeit. Sie zeigt Ju als
eine reife Frau inmitten vieler Enkelkinder wieder am Fluss. Das landliche Szenari-
um bleibt im Mittelpunkt. Die 24. Sequenz (bei 00:38:50) bietet eine Panorama-Ein-
stellung mit einer grollen Waldlandschaft, durch die sich der Fluss seinen Weg
bahnt. Es sind riesige bewaldete Flachen und Berge, welche die kleine Stadt Larvas

Novas umgeben.

Diese kleine Ortschaft Larvas Novas wurde in 1716 gegrindet. Sie liegt 120 km von
Belo Horizonte, der Hauptstadt des Bundesstaats Minas Gerais, entfernt. In diesem

Bundesstaat wurden in der Kolonialzeit grole Mengen an Gold und Edelsteinen ge-

%9 Metz, Christian: Semiologie des Films. Miinchen, 1972, S. 151.
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scharft. Die wertvollen Metalle und Steine wurden seit dem 16. Jahrhundert regel-

mafig an europaische Koénigshauser verteilt.

Die ursprunglichen Sklavenfamilien kdmpfen noch heute um Anstand, Respekt und
Menschenwirde, denn materiellen Reichtum besitzen sie nicht. Die Codes in dieser
Sequenz verbinden Ju wieder mit dem Element Wasser. Sie rettet ihre Enkelkinder
bei einem Bootsunfall. Auch hier deutet die Farbe, die sie tragt — gelber Ton — auf
die ihr zugeordnete Gottheit. Der Marquinho der Gegenwart wurde von dem Schau-
spieler und Filmemacher Z6zimo Bulbul gespielt. Bedrohung und Lebensgefahr si-

gnalisieren den weiteren Verlauf der Geschichte.

Eine andere Metapher wird in Form einer Kollage deutlich. Dorinha schreibt ein phi-
losophisches Gedicht. Es handelt von der Lebenszeit und berihrt das Thema Tod.
In der 26. Sequenz (bei 00:42:16) Ubernimmt das Gedicht die Funktion einer Vor-
ausblende. Das Gedicht stammt eigentlich von der Schriftstellerin und Schauspiele-
rin Elisa Lucinda und wurde in den Film eingebaut als ein Werk der Schriftstellerin

und Schauspielerin Dorinha.
,Gott Lacht

Mit der Zeit wird groRer die Liste von Toden in unserem Leben.
Als ich klein war, hatte ich keine Ahnung von diesem Sterben und Geboren
werden.
Da keiner aus meinem Kreis starb.
Alles hatte so etwas - war so definiert - von Unsterblichkeit, alles hatte so eine
lange Dauer und das Leben fehlte nicht.
Das Leben war puinktlich.
So wie der Garten und sein Guave-Baum dort.
Jeden Tag dort. Am Leben.
Ich hatte keine Ahnung von diesem Hin und Her. Dieser Abwechselung, dieser
Menschheits-Ablosung.
Wer geht raus aus dem Spiel, wer bleibt.
Elisa Lucinda“.®®

%70 Lucinda, Elisa: O Semelhantes. Sao Paulo, 1996.

»A lista de mortos da gente vai aumentando com o tempo. Quando eu era pequena néo tinha
nogao desse morre e nasce. Mesmo porque ninguém meu morria. Tudo tinha um qué tao
definido de eternidade, tudo durava tanto e a vida nao faltava; a vida era pontual como os
quintais e as goiabeiras ali. Todo dia ali. Existindo. Eu n&o tinha a minima nog&o desse vai-
e-vem. Desse revezamento. Desse rodizio da humanidade: quem vai pro saque, quem sai
do jogo, quem é escalado, quem vai pra reserva. Nada disso havia ha minha menina.”
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Eine Nahaufnahme des Gesichts von Dorinha wechselt ab mit der Nahaufnahme
des Gesichts von Cida, auf diese Weise erfolgt die filmische Umsetzung des Ge-
dichttextes. Die zahlreichen sich Uberlagernden, kulturell bedingten Konnotationen
bestimmen das hohe Niveau des Films. Jedes Gesicht erlaubt eine poetische Hoff-
nung fur die zukunftige Zeit. Das Saatgut, von Cida sowie von Ruth de Souza ge-
legt, keimt. Die Schonheit von Dorinha wird aus unterschiedlichen Blinkwinkeln der

Kameraeinstellung beleuchtet.

Auch bei der Montage erzielt Aradjo eine geniale Losung. Genau an dieser Textstel-
le des Gedichts, ,ich hatte keine Ahnung von diesem Hin und Her. Dieser Abwech-
selung, dieser Menschheits-Abldsung. Wer geht raus aus dem Spiel, wer bleibt,
wird eine Parallelmontage eingebaut: Auf der anderen Seite sieht man Selminha in
einer Abtreibungsklinik liegen. Als Ton lauft das Gedicht mit Dorinhas Stimme (27.

Sequenz, bei 00:42:52). James Monaco sagt:

LDer Film ist eine Kunst und ein Medium, das mit Erweiterungen und Indizes
arbeitet. Ein groRer Teil seiner Bedeutung entspringt nicht dem, was wir sehen
(oder hoéren), sondern dem, was wir nicht sehen oder genauer gesagt, einem

fortlaufenden Prozess des Vergleichs zwischen dem, was wir sehen, und dem,

was wir nicht sehen.“¥"

In der 28. Sequenz (bei 00:44:56) geht die Handlung zurlick nach Lavras Novas. In
der Gegenwartszeit spielt Zé das Bicicletas im Garten mit seiner Enkeltochter Brig-
aderim. Es ist das letzte Spiel mit dem Opa. Das Spiel miindet in einen Herzinfarkt.

Ruhig stirbt Zé das Bicicletas im Spiel mit seiner Enkelin wie ein Kind.

Als wichtigste Filmsprache dient hierbei die Kamerabewegung. Eine Totaleinstellung
zeigt den Garten und das Fangspiel zwischen dem GroRvater und dem Kind. Die
Kamera in der Hand des Kameramanns verfolgt die gesamte Bewegung bis in der
Tod. Kurz untersuchen die Linsen den Korper auf dem Boden und richten den letz-
ten Blick zum Himmel. Die Musik in Verbindung mit dem blauen Himmel erschafft

eine Szene voller Poetik.

Zurick zum Inhalt des Gedichtes in der 26. Sequenz (bei 00:42:16). Dieser verbin-
det sich mit der 27. wie auch 28. Sequenz — zum einen mit der Abtreibung von Sel-

minha und zum anderen mit dem Tod von Zé das Bicicletas. Nach einem Telefonat

37 Vgl. Monaco, James: Film Verstehen. Hamburg, 1996, S. 168.
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in die Wohnung von Cida in Rio de Janeiro wird die Kontinuitat der Handlung ein-

deutig. Selminha, Dorinha und Cida erscheinen auf dem Weg zur Beerdigung.

Die 31. Sequenz (bei 00:48:37) beginnt mit der Detaileinstellung des Kirchengebau-
des. Zum Teil wiederholt sich dabei die 2. Sequenz (bei 00:04:29). Beide Male ge-
hen die drei Frauen in das Kirchengebaude hinein. Die Kameraeinstellung macht
den entscheidenden Unterschied aus. Bei der 2. Sequenz wurde die Szene von der
inneren Seite des Gebaudes aus gedreht. In der 31. Sequenz erfolgt die Aufnahme
von draulen; zunachst als frontale Vogelperspektive, welche bis in das Kirchenge-

baude hinein weist.

Eine Rickblende gewinnt in der Handlung wieder an Bedeutung. Nach seinem Tod
wird jede Erinnerung an den GrofRvater dem magischen Spiel des Gedachtnisses
unterworfen sein. 32. Sequenz (bei 00:49:42): Hier versuchte Dorinha als Jugendli-
che die Hande des Grolvaters zu saubern. Dabei erzahlt sie eine rassistische Ge-
schichte, welche sie in der Schule von ihrer Lehrerin gelernt hat. Entsetzt protestiert
der Grof3vater. Es handelt sich um eine Art christliche, mythologische Erzahlung, die
den Grund fur der Hautfarbe der Negros erklaren soll. Nach diesem christlichen Mar-
chen liegt das ,Problem® in der Entstehung der Menschen. Aus Wassermangel
konnten manche Menschen sich nicht baden und sind fur immer dunkel, ,schmutzig*

geblieben.

"- Denkst du wirklich (!), dass Negro zu sein, etwas mit schmutzig zu tun hat?

- Ich (...) ich, ich glaube gar nicht, GroRvater.

- Dann horst du mit dem Quatsch auf! Horst du auf! Mit deiner Idee, immer
Marchen zu erzahlen! Du bist so wie deine Tante Cida!" (23. Sequenz, bei
00:35.01).

Der Regisseur geht zu seinem Hauptanliegen zurlick — der Rassenfeindlichkeit und
Diskriminierung der Negros. Durch den Wechsel der Kameraperspektive verstarkt
der Regisseur dabei die Spannung. Die GroReinstellung und die paradigmatische
Konnotation bei der Dialogszene unterstreichen das zentrale Diskussionsthema des

Films.

Zé das Bicicletas wird von unten aufgenommen, wahrend er seine Enkeltochter
scharf kritisiert: ,Denkst du wirklich (!), dass Negro zu sein, etwas mit schmutzig zu
tun hat? (...) Dann horst du mit dem Quatsch auf!. Als GroRRvater Ubernimmt Zé das

Bicicletas schlieBlich eine andere Einstellung zur Rassendiskussion. Er nimmt an
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dem Kampf teil. Er erscheint oben im Bild und wirkt Uberwaltigend. Im Vergleich zu
seiner friheren Kritik an Cida (6. Sequenz) kann ein grof3er Unterschied ausge-
macht werden. ,Kannst du dich nicht im Spiegel sehen? Denkst du, dass ein Negro
Schauspieler werden kann?“ Dabei wurden Vater und Tochter durch eine Halbnah-
Aufnahme in gleicher Augenhohe gezeigt im Gegensatz zu der Kameraeinstellung
der 32. Sequenz, wo Dorinha von oben gezeigt wird. Es ist eine andere Zeit in der

Handlung ebenso wie fir die Geschichte der Negros in Brasilien angebrochen.

Die Konnotation dieser beiden Sequenzen fir die Rassendebatte in Brasilien ist
nicht zu Ubersehen. Fakt ist, dass der Negro taglich seinen Kampf wieder aufnimmt
und langsam eine bessere Position erreicht. Filhas do Vento bietet einerseits eine
Diagnose uber den Verlauf dieser Diskussion und andererseits unterstreicht der Re-

gisseur einige kulturelle Elemente der Negrogemeinschaft im Hinterland.

Zwei Aspekte, die fur die landliche Kultur im Bundesstaat Minas Gerais, dem Hand-
lungsort, typisch sind, hat der Regisseur Ubernommen. Das eine ist das Lied in der
1. Sequenz und das andere der Bestattungsumzug in der 35. Sequenz. Beide Ele-
mente gehodren zu einer Beerdigung. Um diesen Ort herum, bei Lavras Novas, in
weit und breit fast unberthrter Natur, leben viele Gemeinschaften von Negros seit

der Kolonisierung.

Ein groRes Naturschauspiel findet sich in der 34. Sequenz. Es handelt sich um eine
Plansequenz (00:56:00). ,Dieser Ort ist wirklich fantastisch®. Dorinha betrachtet den

gigantischen Urwald an dem Ort, wo sie aufgewachsen ist.>"

In der Kiche bereitet Ju das Essen vor. (38. Sequenz, bei 00:58:17). Bei einem Ge-
sprach zwischen Selminha und ihrer Tante Ju nutzt Aradjo die Gelegenheit und
greift die Diskussion um die Rassendiskriminierung in den brasilianischen Medien

wieder auf.

- Die Welt drau3en andert viel in ihrem Kopf, nicht wahr?

- Sie hat die gleichen lllusionen wie meine Mutter. Sie mdchte als Schauspielerin
anerkannt werden.

- Arbeitet sie im Moment?

- Na ja, sie nimmt an einigen Fernsehserien teil. Mal spielt sie die Rolle einer
Sklavin oder eines Dienstmadchens oder auch als LickenblfRerin bei einem

%72 Das Gesamtgebiet war bis vor wenigen Jahren fast unbewohnt. Dazu gehdren Berge, Ur-
wald, Wasserfalle mit einer sehr ruhigen Atmosphare. Erst seit 1970 verfugt Lavras Novas
Uber Elektrizitat und erst vor ca. 10 Jahren wurde es durch den Oko-Tourismus entdeckt.
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Candomblé Ritual. Hast du sie noch nicht gesehen?
- Ja, aber meinst du, dass es eine Zukunft gibt?
- Das weif} ich nicht, Tante. Sie schreibt auch einige Gedichte. *"®

Es handelt sich um die Rollenklischees der Negros im Fernsehen und Kino in Brasi-
lien. Entweder bekommen sie eine Rolle als Sklave in irgend einer Angelegenheit
oder als Haushalterin bzw. Dienstmadchen. Es sind aber oft talentierte und hibsche
Schauspielerinnen, die in diesen Zirkeln der Filmprodukion lebenslang kdmpfen

mussen.

In der 39. Sequenz (bei 01:02:09) hebt Araujo die Schonheit des groRartigen Aus-
blicks auf die urspringlichen Walder durch ein Panorama hervor. Im folgenden Bild
unterstreicht der Regisseur durch eine Grofeinstellung ihres Gesichts gezielt Dorin-
has Schonheit. Er vergleicht die Schénheit und den Reichtum des einen mit dem
anderen. Hier kann von einer syntagmatischen Konnotation gesprochen werden,
denn es entsteht ein bewusster Vergleich zwischen dem einen und dem anderen
Bild: ein reicher, machtiger Urwald, eine mit Talent gesegnete, goldige Personlich-
keit.

Gleich in der 40. Sequenz (bei 01:02:50) erweitert Araujo seinen Gedanken, indem
er Dorinhas Talent weiter hervorhebt. Nackt liest sie (in der Handlung) ein selbst ge-
schriebenes Gedicht vor. Das ist eine Riickblende, Dorinhas Erinnerung an einen
Abend mit Ihrem Freund. Zurlck in der Gegenwart wird sie von Selminha Uber-
rascht. lhr wunderschénes Lachen kann nur mit der Gesamtheit aller Elemente die-

ses Ausblicks verglichen werden. Das ist es, was der Regisseur tut.

Hier geht es allerdings nicht nur um die Schonheit dieser speziellen Schauspielerin.
In der Filmanalyse verfligt diese Sequenz Uber mehrfache Konnotationen. Araujo
unterstreicht damit das Talent und die Schonheit der Negro Schauspielerlnnen an
und fir sich. Sie, die Negra Schauspielerinnen, besitzen eine besondere Schonheit,
welche Fernsehen und Kino in Brasilien ablehnen. ,(...) Mal spielt sie die Rolle einer

Sklavin oder eines Dienstmadchens oder auch als LickenbuRerin (...), (38. Se-

73 \gl. Filhas do Vento, (38. Sequenz, bei 01:00:30):

- O mundo |a fora mudou muito a cabega dela, ndo é nao?

- Ela tem a mesma ilusdo que a minha méae. Quer ser reconhecida como artista

- Ela esta trabalhando?

- E faz ai umas participagdes em novela. Uma escrava aqui, uma empregada ali, figuracdes
em terreiro de candomblé. Vocé nunca viu.

- Isso a gente sabe, mas sera que ela tem futuro?

- Eu nao sei. Mas ela também escreve uns poemas.*
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quenz, bei 00:58:17). Fiktion und Dokumentation verschmelzen in solchen Sequen-
zen miteinander. Die Schauspielerinnen spielen oft ihre eigene Rolle, die sie auch in
der Realitat leben. Sie erzahlen Uber ihr eigenes Leben. Sie berthren standig ihre

eigenen Erfahrungen.

Bei einem Interview, das in den Dokumentarfilm A Negag¢ao do Brasil aufgenommen
wurde, spricht die Schauspielerin Maria Ceica, die die Rolle der Selminha in Filhas
do Vento spielt, Uber ihre eigenen Lebenserfahrungen. Dabei kann man einige
Aspekte ihrer Rede in der o. g. (38. Sequenz, bei 00:58:17) identifizieren. Das betrifft

die Realitat vieler Schauspielerinnen, ist mehr als eine Fiktion.

Im Bezugsrahmen der S |l steht Ju in einer goldgelben Kiche. Das ist ihre Welt.
Selbst ihr schwarzes Kleid hat ein gelbes Detail. Auch die Farben-Mischung von Sel-
minhas Kleidung ist in keinster Weise unbewusst: lila mit rosa, beide Farben enthal-
ten als Basisfarbe das Rot. Als der Caipirinha®™ fertig ist, gibt Ju ein bisschen davon
auf den Boden, bevor sie trinken. ,Fur die Gotter! Ja, fur den Beschutzer der
Saufer!”, antwortet Selminha und sie lachen zusammen. Die Konnotation dieser klei-
nen Tat liegt tief in der Welt der Afrikanischen Gétter. Solches Verhalten gehort zum
Alltag der brasilianischen Kultur, das heif3t, es gehért auch zur afrikanischen Mytho-
logie. Denn der Gott, an den Ju erinnerte und dem sie etwas von ihrem ersten
Schluck geopfert hat, ist Exu. Zu der Opferverehrung des Gottes Exu gehdrt eine

Flasche Schnaps.

In der 44. Sequenz (bei 01:05:31) entschuldigt sich Marquinho bei Cida. Das hatte
er ca. 50 Jahre zuvor tun missen. Er hat in seiner Jugendzeit einen Familienkonflikt
ausgeldst (10. Sequenz). Cida wurde dadurch wahrend ihres ganzen Lebens des
Kontaktes mit ihrem Vater und den Schwestern beraubt. Erst 50 Jahre spater sucht
Marquinho eine Gelegenheit, sich zu entschuldigen. Hier wird die Stellung der Frau-
en fur die heutige Zeit besonders ungewohnlich behandelt. Cida hat nicht nur seine
Entschuldigung akzeptiert, darlber hinaus befreit sie ihn von seiner Schuld und

Ubernimmt ausdricklich die Verantwortung fur seine Tat.

"- (...) Das letzte Mal, als ich dich gesehen habe, hingst du an meinem Fenster.
- Nur eine Kleinigkeit eines aufrihrerischen Jugendlichen, Cida.

- Weildt du, dass das damalige Spiel mein Leben anderte?

- Meins auch. Deswegen wollte ich mich immer bei dir entschuldigen.

374 Ein brasilianischer Cocktail mit Limettensaft, Cachaga, Eis und Zucker.
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- Vergiss das Marquinho, das war nicht dein Problem. Du hast nur eine Ent-
scheidung beschleunigt, die ich damals verschieben wollte.

- Hast du mir schon vergeben?

- Vergiss es. Du hast mir geholfen, etwas zu machen, das ich immer wollte. Eine

andere Welt auRerhalb dieser hier kennenlernen."%"®

In Wirklichkeit war das Verhalten von Marquinho absolut nicht adaquat, vor allem
zeigte es schmerzhafte Folgen. Er selbst beschreibt es als ,eine Kleinigkeit eines

aufruhrerischen Jugendlichen®.

Nicht jeder Regisseur reagiert angesichts der kulturellen Verhaltensformen einer pa-
triarchalischen Gesellschaft wie ein Fassbinder oder ein Pedro Almoddéver. Hatte
eine politisch orientierte Regisseurin eine andere Lésung fur den Handlungsverlauf

in diesem Punkt gefunden?

Marquinho zu vergeben scheint verstandlich, in seinem Alter und nach so langer
Zeit. Die Form aber, wie es in dem Dialog geschieht, ist mangelhaft und nicht emp-
fehlenswert. Beispiel: In der Handlung der 10. Sequenz handelt sich um eine Form
mehrfacher moralischer und psychischer sowie kérperlicher Gewalt gegen Cida. Zu-
nachst von Marquinho, dann von ihrem Vater und schlieRlich von Ju, ihrer eigenen
Schwester. Die Entscheidung des Regisseurs zu dem Handlungsverlauf der 44. Se-
quenz tragt besondere Verantwortung bei der erneuten Verankerung eines archai-
schen, Uberholten, aber noch sehr prasenten brasilianischen Patriarchats. Dieses
ungunstige Verhalten wird weltweit nicht nur von Mannern unterstutzt, sondern auch

oft von Frauen.

,lch méchte eine Ehrung an die Manner dieser Familie!” In der 51. Sequenz (bei
01:08:25): Selminha vertragt den Alkohol nicht. Araudjo geht zurtick zu einem seiner
Hauptthemen — die Stellung der Negros in den brasilianischen Medien. Eine von
Selminha gedachte ,Ehrung® flr den verstorbenen Groldvater flihrt zur Provokation.
Auch sie verurteilt Cida wegen ihrem Familienstreit. Fir die Auseinandersetzung

zwischen Tochter und Mutter rihrt der Regisseur an einige Tabus. Es geht um die

5 Vgl. Filhas do Vento (44. Sequenz, bei 01:05:31):

-~ Sabe que aquela brincadeira mudou a minha vida?

- A minha também. E por isso que eu sempre quis te pedir desculpas.

- Deixa isso pra la Marquinho o problema nao foi seu. Vocé sé apressou uma decisdo que
eu estava adiando.

- Vocé ja me perdoou?

- Deixa isso pra la. Vocé so6 ajudou a fazer aquilo que eu sempre quis. Conhecer um mundo
diferente deste aqui.”
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Sexismusdebatte hinsichtlich der Negra Frauen als Schauspielerinnen in Brasilien
(51. Sequenz, bei 01:00:30).

,Diese Stadt schatzt deine Arbeit nicht! Kommt das vielleicht, weil du nie in
deiner Karriere einen Hauptdarsteller auf den Mund gekusst hast? Oder viel-
leicht denken sie, dass du dich prostituieren musstest, um eine Rolle in einer
Fernsehserie zu bekommen?3®

Araujo erneuert die Rassismusdiskussion in den brasilianischen Filmen und im Fern-
sehen (dazu vgl. A Negacdo do Brasil). Die o. g. Sequenz betrifft die Realitat der
Schauspielerin im Allgemeinen. Damit tangiert der Regisseur gleichzeitig die Situati-
on in vielen Branchen. Es ist allerdings bekannt, dass die Negra Schauspielerinnen
eine doppelte Barriere zu Uberwinden haben. Hinter dem Satz ,Diese Stadt schatzt
deine Arbeit nicht! Kommt das vielleicht, weil du nie in deiner Karriere einen Haupt-
darsteller auf den Mund gekisst hast?“ liegt ein groRes Diskussionspotential, gerade
weil eine Negra in Film und Fernsehen in Brasilien fast nie eine Hauptrolle bekommit.

Sehr selten steht sie als Partnerin neben dem Hauptdarsteller.

Es sind Schauspielerinnen mit erfolgreicher Karriere, in der keine Gelegenheit gege-
ben wurde, eine Hauptrolle zu spielen. Das entspricht der Biographie vieler Negra
Filmschauspielerinnen. Eine lebenslange Karriere, ohne einen Hauptdarsteller zu

kissen. Das klingt sehr unwahrscheinlich, ist aber in Brasilien doch sehr realistisch.

Dieses aktuelle Thema schockiert in dem Dokumentarfilm A Negac&o do Brasil in ei-
nem Interview mit der Schauspielerin Zezé Motta, in dem sie ihre Lebenserfahrung
beschreibt, das Land. Araujo bekraftigt mit jeder Sequenz seines Films, welches
Thema im Mittelpunkt steht. Die Ehre, einen Hauptdarsteller auf den Mund zu kuis-
sen, kommt in Brasilien immer noch nur den weillen Schauspielerinnen zu. Dieser
Aspekt liegt im Film und Fernsehen als Medien-Phanomen begriindet. Eine unglaub-
liche Situation, welche geschichtlich, politisch und ideologisch gegriindet taglich
mehr Diskussionen eréffnet. So fordert der Regisseur Araujo: Jeder soll in Brasilien

seinen Beitrag leisten, um diese Situation zu andern.

Technisch hat Araujo in der 51. Sequenz in die Kunst der Montage investiert. Durch

die Montage erreicht der Film hier wieder eine gute Dynamik. Die rasche Folge der

%78 Araujo, Joel Zito: Filhas do Vento, 2004, (51. Sequenz, bei 69:53).
.Essa cidade ndo te dar ao valor. Sera que é porque vocé nunca beijou um gald na boca.
Ou sera que vocé teve que 'dar’ para conseguir papel em novela.”
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Einstellungen kann man als Montagesequenz identifizieren. Es besteht dabei zeitli-
che wie auch raumliche Koharenz. Die Gegenwart und die nahe Zukunft sind zu-
sammen gelegt. Selminha bereitet sich fur eine Ehrung ihres verstorbenen GroRva-
ters vor. lhre Planung (unter der Wirkung des Alkohols) wird im Voraus gezeigt,
wahrend sie daran denkt. Es sind schnell geschnittene kurze Sequenzen, die die

Kontinuitat der Handlung bestatigen.

In Filhas do Vento vergibt Araujo bewusst eine einzige Rolle an einen Schauspieler,
der kein Negro ist, und zwar an Jonas Block, einen bekannten brasilianischen
Schauspieler mit europaischer Migrationsherkunft. Es handelt sich gezielt um eine
Nebenrolle, die nur in drei Sequenzen des gesamten Werkes erscheint. Er spielt den
Geliebten von Selminha, der kein Kind von ihr wollte und sie zu einer Abtreibungskli-
nik fahrt.

Die Intention des Regisseurs bleibt konstant. Selminha wird mit der Géttin lansa as-
soziiert. Es laufen fortwahrend zwei Bedeutungsebenen gleichzeitig nebeneinander.
Die Mise-en-sceéne jeder Sequenz, in der Selminha im Zentrum spielt, ist in Rot ge-
staltet. In der 15. Sequenz (bei 00:23:03) bewirkt die Beleuchtung die gesamte At-
mosphéare. Bei der Konnotation des Rot geht es nicht nur um die Liebe und Zartlich-
keit. Sonst ware diese Farbe auch fur die andere Liebesszene verwendet worden.
Hier bedeutet das Rot eine Referenz auf die Géttin lansa. Schon in der ersten, der
Beerdigungsszene, erscheint Selminha durch die rote Farbe gekennzeichnet. Sie
tragt ein rotes Kleid und eine grof3e rote Tasche. Die Farbe der Gottin der Kédmpfe-
rinnen bleibt auch spater in der 23. Sequenz (00:32:45) zentral. Selminha erscheint

in roter Unterwasche neben ihrem Liebhaber.

Die Zeitlichkeit der Handlung schlie3t ihren Kreis, als (bei 01:10:31) die vier Frauen,
Tochter und Mutter wieder in einem kleinen Raum vereint sind, zurlick in dem klei-

nen Haus, wo die Familienauseinandersetzungen angefangen hatten.

In der 50. Sequenz (bei 01:12:10) folgt eine meisterhafte Montage mit kurzen und
scharfen Schnitten. Vier Frauen filhren zwei Gesprache. Zwei unterschiedliche Rau-
me, gleiche Zeit und gleiches Thema. Die Aufklarung des Missverstandnisses zwi-
schen beiden Schwestern erreicht eine hohe Dynamik und zieht die Aufmerksamkeit
auf sich. Die Kamera-EinstellungsgroRe betont die Hauptrolle in der Handlung. Die
Groleinstellung gibt die Gesichter von Cida und Ju wieder. Die Mithérerinnen Dorin-

ha und Selminha werden durch eine Naheinstellung gefilmt.

221



Das Neue Cinema Negro in Brasilien

Bei dem Treffen in der Kirche gewinnt der Dialog zwischen den zwei Schwesten

eine philosophische Qualitat (54. Sequenz, bei 01:14:28).

-~ Ich kannte Selminha nur von Fotos. Eine hiibsche Frau. Sicher erregt sie viel
Aufmerksamkeit bei den Mannern in der Grof3stadt.

- Ja sogar von verheirateten Mannern.

- Bleib ruhig du, Liebe hat keine Besitzer.

- Ah! Ich habe vergessen mit wenn ich spreche.

- Na ja, jede tragt ihr Kreuz. Siehst du, Dorinha hat sich fir die
Schauspielkarriere entschieden und ist weg mit dem Wind.

- Und du versteht das nicht, nicht wahr?

- Ich méchte nur, dass sie nicht vergisst, aus welchem Bauch sie geboren
wurde.

- Sie vergisst es nicht, Ju. Ihr Gedachtnis ist voll guter Erinnerungen an diesen
Ort. Aber sie muss sich selbst beweisen, dass sie als Schauspielerin leben
kann. Weill du Ju, ich habe eine erfolgreiche Karriere, einiges an materiellem
Vermdgen, aber das ist nicht alles.

Du musst aber sehr dankbar sein. Wie viele Negra Frauen in diesem Land
erreichen so groRen Erfolg wie du?

- Dieses Leben hat mir sehr viel gegeben, aber hat mir auch sehr viel
weggenommen.

Ja, man sieht es in deinem Gesicht. Ich schaue in deine Augen und finde nicht
mehr das vertrdumte Madchen von friher.

- Ja, ich bin sehr einsam geworden.

Aber ich verstehe es nicht. Du bist erfolgreich, lebst mit so viel hibschen
Menschen um dich. So viele hiibsche Manner (...)

- Ja, aber ich habe keinen, mit dem ich mein Leben teilen kann. Eine Liebe, so

wie du mit Marquinho. (...).“*"

877 \gl. Filhas do Vento (54. Sequenz, bei 01:13:45):

-~ S0 conhecia Selminha de Retrato. Um mulherdao aquela mulher, deve virar a de muitos
homens la na cidade.

- Até de homem casado.

Relaxa mulher. Amor nao tem dono.

- Ah! eu esqueci com quem estou falando.

Ué cada um carrega sua cruz. Nao ver Dorinha resolveu seguir carreira de artista e foi-se
embora com o vento.

- E vocé cobra dela até hoje.

Eu s6 queria que ela ndo esquecesse da barriga de onde saiu.

- Ela ndo esqueceu Ju, a memoria dela esta cheia de boas lembrangas daqui. Mas ele tem
que provar pra ela mesma que pode vencer como artista. Sabe Ju, eu consegui uma carreira
de respeito, casa prépria, carro, mas isto nao é tudo nao.

Vocé devia é de levantar as méos pro céu. Quantas mulheres negras nesta terra, conseguiu
chegar onde vocé chegou?
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Dieses Gesprach steht als Zusammenfassung der gesamten Handlung. Die Themen
Liebe, Einsamkeit, Gedachtnis, Erfolg, Dankbarkeit, Frauen, Negro Abstammung,
Fotografie, Aufmerksamkeit sowie Mutterschaft werden unter anderem berthrt. Ein

konsequenter Schluss mit einfachen Elementen.

Die 55. und letzte Sequenz (bei 01:18:56) zeigt das Ende eines Konfliktes. Der Re-
gen kann dabei als Metapher gesehen werden, im Sinn von waschen oder fruchtbar

werden. Die Kamera steigt von einer Halbtotale zu einer Vogelperspektive auf.

Zwei asthetische Faktoren zeichnen den Film Filhas do Vento aus. Der eine betrifft
die Tatsache, dass fast alle Darsteller im Film Negros sind. Bei dem anderen han-
delt es sich um die subtile Reprasentation der afrikanischen Mythologie bei jeder
Rolle. Diese wurde in Form einer zweiten Bedeutungsebene, die neben der Hand-
lung lauft, inszeniert. Sie erscheint wie eine Geheimsprache, die ein bestimmtes
kulturelles Gedachtnis voraussetzt, um sie zu dekodieren. Der eine wie der andere
Aspekt waren in der Filmgeschichte Brasilien zuvor noch nicht zu beobachten. Bei-
de Elemente betreffen die Filmtheorie sowie die Filmasthetik. Filhas do Vento setzt

damit einen Markstein in der Filmgeschichte Brasiliens.

5.3.2 Jeferson De

Der 1969 in Sao Paulo geborene Jeferson De hat bei der ECA-USP, der Escola de
Cinema e Audiovisual der Universitat von Sao Paulo, Film studiert. Jeferson De ist
ein Negro Regisseur. Er zahlt zu den wichtigsten Vertretern des brasilianischen zeit-

gendssischen Kinos.

Engagiert in der ,Causa Negra“ in Brasilien bringt er die Diskussion auf die Lein-
wand. Sein zentrales Anliegen ist es, fur bessere Rollen der Negros im brasiliani-

schen Kino zu fechten.

.Der Negro ist immer der andere in unserem Kino. Das brasilianische Kino ist
der erwachsene, weillhautige Mann aus Rio oder Sdo Paulo. Aber wir sind kein
kleines Dorf, wir sind Brasilien. Diese Leute erzahlen ihre Geschichte in ihren

- Esta vida me deu muitas coisas mas me levou muitas outras.

Té& na sua cara. Eu olho nos seus olhos e ndo encontro mais aquela menina sonhadora.

- E eu mudei muito. Fiquei mais sozinha.

Eu ndo entendo, vocé é famosa, vive cercada de gente bonita, homem bonito.

- Mas nao tenho com quem dividir os meus momentos. Um amor assim como o Marquinho.

().
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eigenen Versionen. Das Problem ist nicht, Negro Sklaven zu haben, sondern der
Mangel an Vertiefung: entweder sind die Negros sehr grandios oder totale
Randgruppen. Es wird nicht relativiert.“3"

Jeferson De zeigt in Klartext einen neuen Wegweiser fur die Geschichte des Kinos
in seinem Land. Daflr verdffentlichte er im Jahr 2000 wahrend des Internationalen
Kurzfilm-Festivals in Sdo Paulo das Manifest Génese do Cinema Negro brasileiro —
Dogma Feijoada (vgl. Kapitel 5.1.1 Das Manifest Génese do Cinema Negro brasilei-
ro — Entstehung des brasilianischen Cinema Negro: ,Dogma Feijoada®). Spater pu-
bliziert De zusammen mit Noel dos Santos Carvalho das Buch Dogma Feijjoada — O

Cinema Negro Brasiliero®”.

Unter anderen wichtigen Passagen in diesem Buch befindet sich auch eine histori-
sche Diskussion Uber die Anwesenheit der Negros bei der Entwicklung der Kinema-

tografie in Brasilien:

.Mit der technischen Verbesserung der kinematografischen Stilmittel wurden
nach und nach die unbeliebten Bilder beseitigt. Die da waren: Arme, Negros, In-
dianer, usw. Der Fachausdruck fiir diese Kontrolle in der Produktion der Be-
deutung des Bildes heilt Découpage. Ohne Ubertreibung, es herrscht noch
diese symbolische Form der Ausgrenzung zwischen den vielen anderen Formen
der Unterdriickung. In den 20er und 30er Jahren wurde das als eine Art brasilia-
nische Eugenik benutzt. Das Zitat hier wurde in einer der wichtigsten Kinozeit-
schriften in der Stummfilmphase, in CINEARTE gedruckt, und drickt einen Teil
der damaligen Kritik Uber die Anwesenheit der Negros im Film aus: (Wann wer-
den wir aufthéren mit der Angewohnheit, Indianer, Caboclos, Negros, Tiere u. a.
unseren kinematografischen Zuschauern zu zeigen? Gehen wir davon aus, dass
als Zufall irgendwann ein solcher Film ins Ausland kommt. Abgesehen davon,
dass sie keine Kunst und keine Technik haben, wird noch der Eindruck vermit-
telt, dass wir ein Land wie Angola oder Congo oder etwas in der Art sind). Zu be-
obachten ist, dass die Entwicklung der Filmtechnik in Brasilien einhergeht mit

378 \/gl. De, Jeferson am 21.04.2011: http://pipocamoderna.com.br/conheca-jeferson-de-de-
mano-a-broder/

,O negro € sempre o outro no nosso cinema. O cineasta brasileiro € o homem branco,
adulto, do Rio ou de Sao Paulo. Mas a gente ndo € uma vila, a gente é o Brasil, e s6 essas
pessoas contam a histéria nas suas proprias visdes do que narram”, diz. “O problema nao é
ter preto escravo, mas, sim, a falta de profundidade: ou os negros sdo muito grandiosos ou
muito marginais. Nao se relativiza.”

39 Vgl. De, Jeferson: Dogma Feijoada — O Cinema Negro Brasileiro. Sao Paulo, 2005.
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dem Ausschluss der Negros. Auf diese Weise versucht man, ein Bleichen des
kinematografischen Bildes des Landes durchzufiihren.*°

In seinem bekannten Satz ,Allein aus Wut drehe ich Filme aus Leidenschaft*®®! —
S6 de raiva filmo por amor — liegt Poesie und Rache. Es ist ein Satz voller ideologi-
scher, politischer und geschichtlicher Bedeutung, insbesondere, wenn er in einem

rassistischen Land wie Brasilien von einem Negro Regisseur gesagt wurde.

Jeferson De's Produktionsfirma Barraco Forte — Starke Hitte —, gegriindet in 2004,
produziert sowohl Reportagen und Spielfiime fir das Fernsehen als auch Kurzfilme.
Einer seiner wichtigsten Kurzfilme ist Carolina, 2003. Der Film gewann im Filmfesti-
val von Gramado, Brasilien, den Preis der Kritiker und den Preis fir den besten
Kurzfilm. Er schildert die Geschichte der Schriftstellerin Carolina Maria de Jesus, be-

riihmt durch ihr Buch Das Haus aus Stein (deutsche Ubersetzung), 1964.

Als Schuler von Ismail Xavier setzt er sich mit dem Kino und der Kulturgeschichte
Brasiliens auseinander. Seine Karriere als Filmemacher begann er bereits wahrend
seines Studiums. Seine ersten Kurzfilme sind: Génesis 22 (1999), Distraida para a
morte (2001), Carolina (2003), Narciso Rap (2004). Damit fangt er an, sein Manifest

in die Praxis umzusetzen.

Mit seinem Werk mdchte Jeferson De ein breiteres und differenziertes Publikum er-
reichen. Er sucht den Dialog mit allen sozialen Schichten. Entsprechend definiert er

seine Strategie:

%0 Dos Santos Carvalho, Noel, in: De, Jeferson: Dogma Feijoada — O Cinema Negro Brasi-
leiro. Sao Paulo, 2005, S. 19, 20.

,Com o aperfeicoamento da linguagem cinematografica, as imagens indesejadas, sejam
elas pobre, Negro, indigenas, etc. serao paulatinamente eliminadas. O nome técnico para
designar este o controle na produgédo do sentido das imagens é decupagem. O que sem
exageros € mais uma entre as forma de dominagéo simbdlica. Nos anos 20 e 30 ela foi
utilizada para exercer uma forma de eugenia racial a brasileira. A passagem abaixo foi
publicada em uma das mais importantes revista de Cinema do periodo mudo. Cinearte, e
expressa o que parte da critica pensava sobre a presenga do negro nos filmes: (Quando
deixaremos esta mania de mostrar indios, caboclos, negros, bichos e outras Avis raras, aos
nossos telespectador cinematografico? Vamos que por acaso um deste filmes va para o
estrangeiros? Alem de n&o ter arte ndo haver técnica nele, deixard o estrangeiro mais
convencido do que eles pensam que nds somos: uma terra igual a Angola, ao Congo ou
coisa que os valha.) (...) O dado curioso é o fato de que, no Brasil, 0 desenvolvimento da
decupagem, ou da linguagem cinematografica, nestes primeiros filmes, deu-se pela
exclusdo de Negro e mesticos. Através dela buscou-se o embranquecimento das imagens
no Pais.”

%1 Vgl. Afroeducacado. Reportage (iber Jeferson De: “Sé de raiva, eu fago filmes com amor”.
Http://www.afroeducacao.com.br/reportagens/119-entrevista-jeferson-de
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,Die Teilnahme an grolen Filmstudios — am Filmtheater — ist fur mich von
besonderem Interesse. Ich méchte auch einen Querschnitt des Publikums aus
den mittleren Schichten und der Oberschicht erreichen. Dieses Publikum kommt
hierher, um Batman und Shrek zu sehen. Mit diesem Publikum modchte ich in
Dialog treten und die fiir mich interessante Diskussion er&ffnen.“%2

Mit Broder (2010), seinem ersten Spielfilm, sichert sich De seine vertraute Position
innerhalb der Kritik sowie in der brasilianischen Filmgeschichte. Dadurch kann er in
die Zukunft blicken und feststellen, dass sein Anliegen auch in der internationalen

Filmgeschichte einen festen Platz eingenommen hat.

5.3.2.1 Broéder, 2010

Gedreht in Capdo Redondo, einem der grofdten Slums in der Satdt Sao Paulo, er-
zahlt der Film die Geschichte einer Freundschaft zwischen drei jungen Mannern.
Macu, gespielt von Caio Blat, Jaiminho, gespielt von Jonathan Haagensen und Pibe,

gespielt von Silvio Guindane.

Als internationale Premiere wurde der Film Broder fir die Panorama-Vorflihrung der
Berlinale 2010 ausgewahlt. Damit war das brasilianische Kino durch den Film Bréder
in Deutschland vertreten. Und mehr als das: Zum ersten Mal in der brasilianischen
Filmgeschichte hat ein brasilianischer Negro Regisseur seinen Film in der Berlinale
gezeigt. Hier bestatigt De den Einfluss des tropikalistischen Werks, das 1928 als

Buch veroffentlicht worden war und 1969 in die Kinos kam, auf seinen Film.

,Obwohl es ein Film mit einer fast originalen Erfahrung ist, ist alles, was ich
gesagt habe, schon in Macunima, dem Buch, enthalten. Manches erscheint
auch in der Verfilmung von Joaquim Pedro de Andrade. Ich habe das Rad nicht
erfunden, ich kopiere es. Wahrend Joaquim die Verfilmung des Buches
durchgefiihrt hat, transportierte ich seinen Film in unsere Realitat. Es ist kein
Zufall, dass der Hauptdarsteller Macu heil3t — eine explizite Referenz an
Macunaima.“*

%2 Vgl. De, Jeferson (Stand vom 21.04.2011):
Pipoca Moderna: Miranda, Marcelo: Conheca Jeferson De: de mano a Broder.
http://pipocamoderna.com.br/conheca-jeferson-de-de-mano-a-broder/

“A participagdo de estudios grandes me interessa porque quero a fatia de publico da classe
média e alta que eles atingem, pessoas que vao ver o Batman e o Shrek. E com eles que
quero conversar e levantar as questées que me interessam.”
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Die drei jungen Manner sind in den Slums geboren und dort aufgewachsen. Sie ha-
ben einen unterschiedlichen Weg ins Leben genommen: Jaiminho ist ein Ful3ball-
spieler mit internationalem Erfolg geworden, Pibe ist Immobilienmakler. Der dritte
Hauptdarsteller ist in den Slums geblieben und lebt in Kontakt mit der Drogenmafia.

Sie treffen sich nach langer Zeit, um den Geburtstag von Macu zu feiern.

.In der Favela sind alle Armen in der Praxis Negros. Wenn einer von der Favela
weggeht, dann treten die Unterschiede hervor und die Rassenvorurteile greifen.
Das Elend ist ein Elend in jeder Ecke. Es ist in der Welt der Reichen, wo der
Blick der Menschen sich andert.**

Dieser Aspekt ist sehr aktuell und steht zur Debatte — was es heildt, ein Negro in
Brasilien zu sein. Der Film zeigt die verschiedenen Lebensumstande der Familien in
einem grofRen Armenviertel in Sao Paulo. Die Lebensqualitat der Jugendlichen, ihre
Perspektiven, als Slumbewohner ein anstandiger Birger werden zu kénnen. In sei-
nem Film bewertet De die Familienbeziehungen und ritualisiert die Freundschaft. In
Hinsicht auf das Manifest Génese do Cinema Negro brasileiro bleiben bei dem Film

einige Fragen offen. Das wird im Verlauf der Sequenzanalyse herausgearbeitet.

5.3.2.1.1 Sequenzanalyse

In einer der ersten Sequenzen bietet Broder einige ratselhafte Szenen. Aus Elemen-
ten wie Unterbelichtung, Uberbelichtung und GroRaufnahmen ergibt sich eine ab-
strakte Bildkomposition (bei 00:01:40). Macu schlaft in einem dunklen Zimmer, er
wird durch den Klang eines Handys geweckt. Eine Groflaufnahme zeigt sein Ge-
sichtsprofil. Die dunkle Belichtung und die Lichtkomposition der ersten drei Minuten
erlauben keine ethnische ldentifikation. Es handelt sich um einen Menschen in einer

kleinen Hitte. Ob es ein WeilRer oder ein Negro ist, klart sich nicht.

%3 |bid.

-Embora seja um filme de experiéncia quase inédita, tudo o que digo ja estd em Macunaima,
o livro, e aparece na adaptacgao do Joaquim Pedro de Andrade’. (...) ‘Nao estou inventando a
roda, estou apenas copiando. Se o Joaquim fez a releitura do livro, estou tentando transpor-
tar o filme dele para a nossa realidade. Nao é atoa que o nome do protagonista do filme é
Macu — referéncia explicita a Macunaima.”

%4 |bid.

“Na favela, todo pobre, na pratica, é preto. S6 quando algum deles sai da favela é que as di-
ferencas afloram e o preconceito aparece”, afirma o diretor. “Miséria € miséria em qualquer
canto. E na riqueza que o olhar das pessoas muda.”
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Die Aufnahmen mit Uberbelichtung hinterlassen die lllusion einer Hitte mit einem
kleinen und dunklen Raum. Das kulturelle Gedachtnis spielt hierbei eine wesentli-
che Rolle. Die Zuschauer machen sich ein Bild davon, das aus ihrer Erfahrung resul-
tiert. In einer kleinen Hutte sieht man in Brasilien in der Regel einen Negro. Jeferson
De spielt mit dieser Prognose und Uberrascht dann sein Publikum. Macu eroffnet

eine Diskussion: Arm sein in Brasilien bedeutet Negro zu sein.

Erst wenn Macu hinaus- und die Treppen heruntergeht, fangt der Vorspann an. Ab
00:03:29 beginnt die Vorspann-Sequenz, das heil}t, die 2. Sequenz. Es handelt sich
um eine Plansequenz. Im Wechsel zwischen der Amerikanischen und der Nah-Ein-
stellungsgrofle begleitet die Kamera Macu die Treppen hinunter. Bis zu einer be-
stimmten Stelle wird Macu frontal gezeigt, dann von hinten. Die Einstellung zwi-
schen 00:03:30 und 00:06:03 ist ein sinnvolles und vollstdndiges Handlungs-
segment ohne Schnitt. Diese lange Kamerabewegung zeigt die Hauptfigur des
Films und definiert ihren Charakter. Solange Macu in der Morgenfriihe den Berg
hinuntergeht, wird einiges von ihm als Mensch sichtbar. Seine Personlichkeit wird
transparent. Sein Lebensverhalten gegentber den Stadtteilmitbewohnern, seine Le-

bensfrohlichkeit und sogar sein Liebesbeziehungsinteresse werden signalisiert.

Die 3. Sequenz (bei 00:06:05) zeigt ein anderes Haus in dem Stadtteil. Der Stiefva-
ter von Macu, Senhor Francisco, gespielt von Ailton Graca, sucht im Badezimmer
nach einem Medikament. Stattdessen findet er einen Schwangerschaftstest seiner
Tochter. Positiv. Der Raum ist dunkel und eng. Wenig Platz und Dunkelheit bestim-
men diverse Sequenzen des Films von Jeferson De. Diese Codes bestimmen die
Wahrnehmung des Films. Sie treten als klare Metaphern hinsichtlich der Lebens-
qualitat der Favela Bewohner zutage. Ein kurzer Schnitt entfihrt den Zuschauer in

eine andere Welt. Es handelt sich um das Stadtzentrum von Sio Paulo.

In der 4. Sequenz (bei 00:06:34) weint ein Baby in einem dunklen Zimmer einer

Wohnung direkt an der Minhocao®®. Es ist die Wohnung von Pibe (gespielt von Sil-

385 Elevado Presidente Costa e Silva“. Bei der Minhocao handelt es sich um eine Autobahn,
welche das Stadtzentrum der Metropole Sdo Paulo durchschneidet. Sie verbindet das Zen-
trum in Richtung Ostregion durch 3,4 km hindurch. Sie hat ein architektonisches Format wie
eine Briicke, deswegen der Name: ,Hohe Briicke Prasident Costa e Silva“. Das Projekt wur-
de in 1969 trotz viel negativer Kritik der Bevdlkerung gebaut. Es hat 37 Millionen Cruzeiros
gekostet und wurde in elf Monaten realisiert. Teilweise ist die Autorbahn nur finf Meter von
den Wohnungsgebaduden entfernt. Die Fenster mancher Wohnungen befinden sich auf glei-
cher Hdéhe mit der StralRe. Die verursacht eine enorme Larmstérung. Entlang dieser Auto-
bahn befinden sich seitdem die schlechtesten Wohnoptionen der Stadt Sdo Paulo. Von An-
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vio Guindane), von seiner Frau und ihrem Baby. Sie sind Ex-Bewohner der Favela

Capao Redondo. Jetzt wohnen sie drei Meter von der Autobahn Minhocéo entfernt.

Durch einen kurzen Schnitt in der 5. Sequenz (bei 00:06:58) sieht der Zuschauer ein
vollkommen diskontinuierliches Szenarium. Ein Monitor zeigt das Ergebnis einer
Beinuntersuchung. Der FulRballspieler Jaiminho steht im Zentrum dieser Szene. Die
Sequenzen 3, 4 und 5 bilden eine Parallelmontage und identifizieren drei der Hand-
lungsaspekte. Die Mutter von Macu, gespielt von Kassia Kiss, sitzt am Bett und liest
die Bibel. Sie liest den 139. Psalm von David*®*. Ungewdhnlich ist, dass ihre Lesung
Uber die Dauer von sechs kurzen und einfuhrenden Sequenzen (4.-10. Sequenz) zu
horen ist. Das ist als Strategie anzusehen, um die Handlungsteilnehmer vorzustel-
len. Aber es wird noch weitere Situationen in diesem Film geben, bei denen das
Akustische in vielschichtiger Form andere Sequenzen fortsetzt oder voraussetzt.

Dazu Gilles Deleuze:

,Das Akustische in allen seinen Formen bevdlkert das Hors-champ des visuellen
Bildes und wird damit seiner Rolle als Komponente dieses Bildes um so besser
gerecht. Gewohnlich beschrankt man den Begriff des ,,Off ja auf die Ebene der
Stimme, deren Quelle nicht sichtbar ist. Das eine Mal verweist das Hors-champ
von Rechts wegen auf einen visuellen Raum, der auf natirliche Weise den im
Bild sichtbaren Raum fortsetzt: das Off 1a3t dann erahnen, wo der Ton her-
kommt, namlich von etwas, was man bald sehen wird oder das in einem folgen-
den Bild auftauchen wird. Das andere Mal zeugt das Hors-champ dagegen von
einer andersartigen Macht, die jeden Raum und jedes Ensemble Ubersteigt, es

fang an war die Autobahn mit allen acht Spuren rund um die Uhr ohne Pause in Betrieb. Seit
1989 wurde diese Autobahn von der Birgermeisterin Luiza Erundina zwischen 21:30 und
6:30 Uhr fir Autos gesperrt. Seit 2010 diskutieren die Politiker Uber eine zukiinftige definitive
Sperrung oder einen Abriss. Diese Diskussion kann aber noch bis 2025 andauern.

Vgl. dazu: http://pt.wikipedia.org/wiki/Elevado_Presidente_Costa_e_Silva

38 \/gl. Psalm 139, David, aus dem Biblischen Buch der Psalmen:

Herr, du erforschest mich und kennest mich. Ich sitze oder stehe auf, so weil3t du es; du ver-
stehst meine Gedanken von ferne. Ich gehe oder liege, so bist du um mich und siehst alle
meine Wege. Denn siehe, es ist kein Wort auf meiner Zunge, das du, Herr, nicht schon
wisstest. Von allen Seiten umgibst du mich und haltst deine Hand Gber mir. Diese Erkennt-
nis ist mir zu wunderbar und zu hoch, ich kann sie nicht begreifen. Wohin soll ich gehen vor
deinem Geist, und wohin soll ich fliehen vor deinem Angesicht? Fihre ich gen Himmel, so
bist du da; bettete ich mich bei den Toten, siehe, so bist du auch da. Nahme ich Fllgel der
Morgenréte und bliebe am aufersten Meer, so wirde auch dort deine Hand mich fihren und
deine Rechte mich halten. Sprache ich: Finsternis mége mich decken und Nacht statt Licht
um mich sein, so ware auch Finsternis nicht finster bei dir, und die Nacht leuchtete wie der
Tag. Finsternis ist wie das Licht. Denn du hast meine Nieren bereitet und hast mich gebildet
im Mutterleibe. Ich danke dir dafir, dass ich wunderbar gemacht bin; wunderbar sind deine
Werke; das erkennt meine Seele (...).

229



Das Neue Cinema Negro in Brasilien

bezieht sich nun auf das Ganze, das sich in den Ensembles aul3ert, auf die
Veranderung, die in der Bewegung, auf die Dauer, die im Raum, auf den
lebendigen Begriff, der im Bild, und auf den Geist, der in der Materie zum
Ausdruck kommt. In diesem Fall besteht der Ton aus dem dem Off eher aus
Musik und aus ganz besonderen, reflexiven und nicht mehr dialogischen
Sprechakten (eine Stimme, die eine Erinnerung wachruft, kommentiert, Gber ein
Wissen verflgt und eine Allmacht oder zumindest eine aulRerordentliche Macht
Uber die Bilderfolge besitzt).“*"

Es scheint, dass die akustischen Elemente sich auf verschiedene Weise zu der Bild-
komposition verhalten. Einerseits kdnnen die akustischen Mittel in einem Film als
komplementares Element zu den Bildern eingesetzt werden. Andererseits kann die
Akustik selbst ein imaginares Szenarium in Bezug auf das Gedachtnis und die
Wahrnehmung der Zuschauer aufbauen. Der 139. Psalm von David erklingt hier z.B
sowohl auf die eine wie auch auf die andere Weise. Er scheint sich automatisch bei
jeder der unterschiedlichen Situationen in die eine oder die andere Funktion einzu-
passen. Zwischen der 4. u. 10. Sequenz arbeitet die Kamera keines der Themen
schwerpunktmaflig besonders hervor. Diskontinuierlich erscheinen einer nach dem
anderen unterschiedliche Handlungsaspekte, zu denen der 139. Psalm von David
passen konnte. AuRerdem hat der Ton hier die Aufgabe, die denotativen Bilder zu
vereinen. Bei jeder Sequenz handelt es sich um junge Leute der gleichen Herkunft.
Die vielfaltige Konnotation der Bilder aus den unterschiedlichen Sequenzen wird

durch die kurzen Schnitte unterstrichen.

Ein Panorama zeigt einen Friedhof in der Favela (7. Sequenz, bei 00:07:22); be-
kannt ist, dass die Favelas in Brasilien eine sehr hohe Sterblichkeitsquote haben.
Eine Totale zeigt eine Wand mit Hunderten von Grabern nebeneinander. An einem
davon befindet sich das Foto eines jungen Mannes mit Namen Sandro Peixoto. Die
junge Witwe Si und ihr Sohn besuchen der Grab ihres jung gestorbenen Mannes.
,von allen Seiten umgibst du mich und haltst deine Hand Gber mir. Diese Erkenntnis
ist mir zu wunderbar und zu hoch, ich kann sie nicht begreifen.“ Die akustischen Ele-

mente klingen wie ein Dialog zwischen Si und dem Universum.

Subtil fuhrt Jeferson De hier in eine groRe Problematik ein. Er stellt seine Fotos an
die Graber. Die Realitat der Kriminalitat in den Favelas groRRer Stadte wie Sao Paulo

wird hier geoffenbart. Statt des Fotos eines Schauspielers verwendet De sein eige-

%7 Deleuze, Gilles: 1991: Kino 2. op. cit., S. 302.
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nes Foto. Dadurch betont er, wie jeder Negro, ebenso auch er, ein Opfer der Krimi-
nalitat werden kann. Die meisten der in Brasilien gestorbenen Jugendlichen sind Ne-
gros.*® Si legt eine Blume an das kleine enge Fenster eines Grabes an der groRen
Wand. Eine versteckte Kamera zeigt sie aus der Perspektive des Grabes. Ein be-
sonderes Gefuhl hangt in der Luft. Die Montage erweckt den Eindruck, als ob der
Gestorbene Si ins Auge schaut und ihr ein Danke sagt. Hervorgehoben wird auch
das Alter des gestorbenen jungen Mannes. ,Sandro Peixoto, geboren am
15.02.1986, gestorben am 10.12.2009. Das scheint wie ein Hinweis auf die Sterb-
lichkeit der Jugendlichen in Brasilien. Es handelt sich um ein soziodemografisches
Phanomen, denn die Verstorbenen sind meist weniger als 30 Jahre alt geworden.
Die Statistik zeigt, dass die Manner oft im Alter zwischen 15 und 25 Jahren ster-
ben.**° Der Grund der friihen Sterblichkeit liegt an der schlechten Lebensqualitat vie-
ler Familien in den grofien Metropolen. Die gefahrliche Verbindung zwischen den ar-
men Jugendlichen aus der Favela, der Drogenmafia und der Polizei bildet einen

Kreis des Terrors und des kalten Krieges.

Eine Naheinstellung des Gesichtes eines jungen Negros, der eine gewisse Ahnlich-
keit mit dem Foto an dem Grab aufweist (8. Sequenz, bei 00:07:32): Das ist ein jun-
ger Negro, der zur Drogenmafia gehort. Sein Gesicht erscheint sofort nach der Sze-
ne mit dem Foto am Grab. Eine Assoziation liegt greifbar nahe, wie ein Code
zwischen dem einen und dem anderen Bild; die Intention des Regisseurs, sein Hin-
weis: Ich kénnte einer davon sein. Aber er kdnnte auch an meiner Stelle sein. Es ist

alles eine Sache der Sozialpolitik des Landes.

Der junge Negro heif’t mit Spitznamen Napdo, gespielt von Du Bronks. Er steht an
einer Ecke und schaut Macu durch ein Gitter am Haustor an (00:07:32 — 00:07:37).
Alle symbolischen Elemente der Szene sind aus einfachen und alltaglichen Objekten
zusammengestellt. Der Kontakt zwischen Macu und Napao verbindet sich mit der
dunklen Wohnung von Pibe, wo ein Baby weint und das Gesicht der Mutter nicht ge-
zeigt wird. Es sind reichhaltige Metaphern, die diese Szenen und Sequenzen beglei-

ten.

In der 14. Sequenz (00:07:55) wird Macu von Napao in einer Gasse der Favela an-

gesprochen. Es geht um einen Auftrag im Rahmen einer EntfiGhrung. Macu muss

38 Waiselfisz, Julio Jacobo: Mapa da Violéncia 2011 — Os Jovens do Barasil. Sdo Paulo,
2011, S. 56, 57.f.

%9 |bid., S. 53.
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ein entfuhrtes Kind fur eine Woche bei sich in seiner Hutte verstecken. Die Vorbe-
reitung fur die Tat beginnt und Macu bekommt ein Foto des zukuinftigen Opfers. Ein
bemerkenswerter kultureller, intermedialer Dialog ist in dieser Szene (00:08:14) ent-
halten. Ein wei3es Kind wird von einem Negro auf der Strale begleitet. Das Kind
scheint etwa sechs Jahren alt zu sein und wird begleitet von einem elegant geklei-
deten Mann im Anzug. Das Bild vermittelt eine alltdgliche Szene aus der Stadt Sao
Paulo. Der Negro im Anzug ist sicher nicht der Vater, sonder der private Fahrer die-
ses weillen kleinen Prinzen. Der Chauffeur muss immer sehr elegant gekleidet sein,
verdient aber meistens nur einen sehr niedrigen Arbeitslohn. Die Arbeitskonditionen

haben sich wie ein Vermachtnis an die alte Kolonialzeit in gewisser Weise erhalten.

Weitere Aspekte sind in dieser Sequenz zu bemerken (Brdder, 13. Sequenz, bei
00:07:55). ,Ist es das wirklich, was du willst? Ist das wirklich, was du willst? Die Sa-
che ist ernst®. Die Konnotation dieser Frage erlaubt eine groRe Bandbreite an Inter-
pretationen im Sinne von Druck, Warnung, Schutz. Die Koérpersprache erscheint
aber noch viel wirksamer. Napao richtet seine Finger auf Macu. Das Bild seines ge-
richteten Fingers ist keinesfalls einfach nur ein Finger. Zeigefinger nach vorn, Dau-
men nach oben, die anderen drei Finger abgewinkelt. Dieses Bild enthalt eine Sum-
me kulturell bedingter Konnotationen, welche die Gesamthandlung tangieren. Das
Symbol, welches seine Finger im scheinbar spielerischen Kontakt mit Macu aus-
dricken — eine Pistole —, signalisiert seine Rolle in dem Film. Damit setzt der Regis-
seur seine erste Vorausblende in die Handlung. Eine Metapher, welche in Kombina-
tion mit der GroRaufnahme des Gesichts von Macu die Intention des Regisseurs

wirksam werden lasst.

Ein Detail in der Handlung ist, dass Macu zwischen allen jungen Mannern in seinem
Alter der am wenigsten gepflegte ist. Er ist der Armste und in Anbetracht seines Al-
ters ohne jede berufliche Orientierung. In der Wohnung seiner Eltern beschaftigt
sich der kleine Bruder von Macu mit einem Musikgerat (14. Sequenz, bei 00:08:41).
Wie ein DJ ubt er Musikeffekte auf einer Vinylplatte. Im Zusammenspiel mit den

FuRballnachrichten im Fernsehen ergibt sich daraus eine akustische Kombination.

Ein biografisches Bild der Unterschiede brasilianischer sozialer Schichten wird in
der 15. Sequenz (bei 00:15.09:04) gespiegelt; die Darstellung zweier junger Man-

ner, welche aus dem gleichen Gebaude herauskommen. Ein davon ist Paulo, der
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FuRballunternehmer. Der andere ist Jaiminho, der Ful3ballspieler. Paulo, ein weiler
Mann, trdgt Anzug und neutral kurz geschnittene Haare. Jaiminho, ein Negro, tragt
sehr enge Jeans und ein sehr enges T-Shirt, glanzende Ohrringe, eine gladnzende
Kette und eine grofRe, glanzende Uhr. Seine Frisur hat ein Design mit geometri-
schen Linien an der Seite. Jaiminho ist ein Ex-Bewohner des Armviertels Capéo
Redondo. Der kurze Dialog verrat die Einstellung des Unternehmers in Hinsicht auf

die soziale Schicht von Jaiminho.

.~ Wollen wir in der L' Jardin essen?

- Nein, heute werde ich die Feijoada von meiner Patentante essen.

- Was!? Willst du mir sagen, dass du eine Feijoada in der Capéo lieber isst als
das Filet des L' jardin? Das ist doch viel Talent, arm zu sein oder, unglaublich!

- Ah, du versteht das nicht, Paulo. Du kennst die Feijoada von Dona Sonia
nicht.”

(15. Sequenz, bei 00:15.09:04).

So wie Paulo erscheinen in dem Film andere wei3e Manner, die durch die Leistung
der Negros aus den Favelas grolie Vermogen aufbauen. Paulo, der Unternehmer
von Jaiminho, unterdriickt alle, die aus der Favela kommen. Jaiminho ist fir sie nur

wie eine Ware, eine Erfolgsquelle, wie so oft in der Geschichte des Ful3balls.

Jaiminho besitzt ein sehr modernes schwarzes Auto. In der 16. Sequenz (00.09:05)
fahrt das Auto, aus einer Vogelperspektive gezeigt, aus dem Gebaude heraus. Pau-
lo kimmert sich um Jaiminhos Gesundheit. Im Off: ,du darfst keinen Alkohol trinken

und auch nicht FuRballspielen, pass auf!!”

Der Spielfilm gewinnt einen dokumentarischen Charakter durch die Minuten, in de-
nen das Auge der Kamera die Metropole Sao Paulo untersucht. Es sind Bilder, die
unsere Augen sehen, speichern und sich daran gewdhnen. Wie die Millionen Bilder,
die unser Auge taglich aufnimmt. Die Unterschiede zwischen dem einen und dem
anderen Gebiet der gleichen Metropole werden zur alltaglichen Sache. Jaiminho
fahrt aus einem eleganten Stadtteil voller Luxus zu einem improvisierten und sehr
armen Ort — Capao Redondo. Eine kurze Frontalaufnahme der Fahrt spiegelt auf
der dunklen Windschutzscheibe die distanzierte Welt der Elite. Sehr elegante und
luxuriése Gebaude, so lautet hier die Diagnose. Die Realitdt der Armut identifiziert
man ebenfalls durch die Asthetik. Die Gebiude sind kleine Hiitten, meistens nicht

fertig gebaut, gewdhnlich sind die Hitten kaum von aufen verputzt und gestrichen.
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Eine Fahrt mit der Kamera aus der Perspektive der Nebenfahrer zeigt den Ein-
gangsweg der Favela aus diversen Blinkwinkeln. Man kann das als ein ,Road Mo-
vie“ sehen, denn spater Gbernimmt das Auto eine Rolle in der Handlung. Der doku-
mentarische Blick auf die Strecke nach Capao ist keinesfalls genau. Sie wird in
jedem Fall als Diskussionspfad angelegt. Es sind mehrere Aspekte, die sich mitein-
ander unter dem Eindruck der Asthetik der Gebaude verflechten, zum einen die Le-
bensqualitat dieser Bevdlkerung, zum anderen die dazugehorige Kriminalitat, wel-

che mit der Geschichte Brasiliens verbunden ist.

Capdo Redondo ist ein bekanntes Armenviertel in der Metropole Sao Paulo. Es
zahlt zu einem der bekanntesten Platze fir Drogenhandel und ist eines der gefahr-
lichsten Gebiete in der Stadt. Jeferson De sucht aber eine andere Seite dieser Be-
volkerung und erzahlt eine Geschichte Uber die Freundschaft zwischen den Bewoh-
nern. Der kriminelle Szene ist zwar prasent, aber nicht der Mittelpunkt der Hand-

lung. Das ist etwas Neues in einem Film Uber die Favelas.

Bei 00:10:08 in der 18. Sequenz fuhrt der Film in das Kernstlck der Handlung hin-
ein, die Geburtstagsfeier von Macu: In der Kiiche trifft sich seine Familie. Es handelt
sich um eine Patchwork-Familie. Macu und seine Mutter sind weil3hautig, der Stief-

vater, die Stiefschwester und der Stiefbruder sind Negros.

Zur groBen Uberraschung des Publikums bringt De einen zentralen Aspekt, welcher
auf den ersten Blick dem Manifest Génese do Cinema Negro brasileiro widerspricht.
Der Hauptdarsteller ist kein ,richtiger Negro. Er hat keine dunkle Hautfarbe. Macu
verfugt sonst Uber alle Charakteristika, um ein Negro zu sein: Er lebt in einer Fami-
lie, in der die meisten Mitglieder Negros sind. Er ist in einem Slum geboren und dort
aufgewachsen, alle seine Freunde sind Negros. Er gehért vollkommen einer Negro-
kultur an. Doch wie viele Brasilianer ist er hellhautig. Fir den Regisseur De stellt
gerade das einen innovativen Gesichtspunkt in dem Universum seines Films dar. Im

Interview fiir die Zeitschrift Revista do Brasil erzahlt De:

»Ich bin etwas reifer geworden in der letzten Zeit. Es ist nicht mehr mdéglich, dass ich
nur durch das Aussehen eines Menschen einordnen darf, ob er Negro ist oder nicht.
Es gibt einen Aspekt, der flr mich neu ist. Viele Jugendliche mit einer Hautfarbe wie

Caio Blat [der Hauptdarsteller mit heller Haut] sagen, dass sie Negros sind. Und
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dann? Wer soll sagen, dass sie es nicht sind? Der Film behandelt dieses Thema.
(...) Heutzutage sagen viele Leute in Brasilien, dass sie halb Negro sind“.3®

Der Film eréffnete zum ersten Mal in der Filmgeschichte Brasiliens eine Debatte um
die unterschiedlichen ethnischen Feinheiten der brasilianischen Familie. Ein kleiner
Blick auf die brasilianische Geschichte reicht, um die zentrale Idee des Films etwas
klarer zu sehen. In der Tat gibt es viele Menschen in einem brasilianischen Slum,
die sich selbst trotz relativ heller Haut als Negro definieren. Warum das? Weil Negro
zu sein in Brasilien eine politische Entscheidung ist. Es ist eine ideologische Sache.
Der Film untersucht indirekt durch eine Geschichte, die von Freundschaften handelt,

die ethnische Identitat der Brasilianer.

»Ein Negro zu sein oder nicht kann man nicht durch die Hautfarbe messen. Ich
wollte die Diskussion ins Kino bringen: was es bedeutet, ein weillhautiger
Mensch zu sein, der Uberzeugt ist, er sei ein Negro.“*"!

Eine Totalaufnahme der Kiche zeigt die Vorbereitung des Geburtstagsfestes. ,Es
sollte eine Uberraschung sein.“ Eine GroRaufnahme des Gesichts von Macu verréat
seine Sorgen. Der Stiefvater warnt ihn, ,du bist zu oft in Kontakt mit Nap&o!“ Wieder
unterstreicht eine GroRaufnahme seines Gesichts die Konnotation der Gesprache.
Die gefahrliche Freundschaft wird durch den Regisseur prasentiert als ein alltagli-
cher Faktor in einem Armenviertel. Ein friherer Schulfreund oder Nachbar kann der

Wegbereiter zu einem gnadenlosen Krimi sein.

Die Kameraeinstellung bringt Macu in den Mittelpunkt der Handlung, sie signalisiert
seine tragische Situation und zeigt die Realitat der jungen Menschen ohne Perspek-
tive in der Favela. Das kulturelle Gedachtnis verbleibt als ein Rettungsschirm. Jefer-
son De nimmt den Schamanismus zur gesundheitlichen Unterstitzung zur Hilfe (bei

00:12:42). Die Mutter von Macu: ,Sohn!* ,Ja Mama?“ ,Ich habe ein komisches Ge-

3% Rede Brasil Atuel. Ackermann, Luciana: Ndo é broder. E mano! Edigéo 53, 12.11.2010:.
Http://www.redebrasilatual.com.br/revistas/53/nao-e-broder.-e-mano.

“Amadureci muito nesse periodo. Nao da mais para eu olhar a periferia e classificar as
pessoas dizendo quem é negro e quem nao €. Existe um dado que para mim & novo: muitos
jovens com o tom de pele do Caio Blat dizem que s&o negros. E ai? Vocé vai dizer que nao
€ negro? O filme trata disso. (...) Hoje em dia muita gente diz que é meio negéo.”

%' Pipoca Moderna: Miranda, Marcelo: Conhega Jeferson De: de mano a Bréder.
Http://pipocamoderna.com.br/conheca-jeferson-de-de-mano-a-broder/

(Stand vom 21.04.2011)

“Ser ou ndo ser negro nao pode ser medido pelo tom de pele”, diz ele. “Eu quis levar essa
questdo para o cinema: o que é um branco convencido de que é negro.”
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fuhl hier. Geht ihr bei Dona Brisa vorbei?“ Und streicht tber die Brust auf der linken
Seite. Sie schaut ihren Sohn sehr nachdenklich an, als ob sie von ihm Abschied
nimmt. Dona Brisa wird in einem familidren Ton erwahnt. Das ist der erste Ausweg
im Krankheitsfall. Die Mutter tragt ein braunes Tuch auf dem Kopf. Sie sieht traurig

und ungepflegt aus. Ihr Aussehen untermalt die Lebensqualitat in einer Favela.

In der 19. Sequenz (bei 00:13:15) zeigt De funf Sekunden das Panorama der Favela
Capao Redondo. Eine versteckte Kamera filmt aus dem Zug die Geografie der ,Ver-
dammten®. Die Fahrt vom Zentrum von S&o Paulo in Richtung auf das Armviertel
Capao Redondo ist etwas surreal. Sie kann als eine Diagnose der sozialen Wider-
spruche Brasiliens angesehen werden. Die Distanz zwischen Arm und Reich wird
klarer. Mitten im Zentrum der miserablen stadtischen Struktur von Capao Redondo
wird plotzlich der Reichtum des Staates sichtbar. Das Szenarium der Armut wird
durch eine elegante und moderne U-Bahnstation unterbrochen. Die Schnitte sind
kurz, die Kontinuitat wird dadurch genau definiert. Pibe steigt aus der Bahn und zu-
falligerweise geht Serjdo, der Drogenhandler, ihm entgegen. Auch hier definiert Je-
ferson De die soziografische Landkarte: Steigt man in Capao Redondo aus der U-

Bahn, wird man von einem Drogenhandler begraft.

In der 20. Sequenz steigert sich der Film zu einer Konnotation fur Frauen-
gerechtigkeit. Eine starke und selbstbewusste Frau steht im Zentrum der Handlung

und konfrontiert ihren Mann mit ihrer Meinung.

-~ Wir haben wenig Geld und du machst ein Fest fir diesen Typ, Sonia.

- Sein Name ist Marco Aurélio! Und er ist dein Sohn. Oder nicht? Ah? sag mal
was!

- Ja tu was, ich habe ihn wie einen Sohn (...)*3%

Das Gesprach verrat auch die Spannung zwischen Elaine und Jaiminho. Die Kame-
ra-EinstellungsgréRe definiert dabei die Atmosphare. Die GroRR-Aufnahme auf Elai-
nes Gesicht, im Hintergrund der Vater, der ihre Reaktion genau beobachtet. Und bei
ihrer Frage in Bezug auf Jaiminho — ,Und kommt er?“, steigt der Film in die 21. Se-

quenz ein.

%92 Broder, (20. Sequenz, bei 00:14:24).

-~ A gente sem Dinheiro e vocé dando festa pra marmanjo Sonia.

- O Nome dele é Marco Aurélio e ele é o teu filho. Ou nao é€? An? Falal
- Sim vocé sabe que eu tenho ele como um filho (...)"
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Die Kontinuitat ist in dem Film handwerklich genau gestaltet. Jaiminho nahrt sich
Capéao Redondo. Er halt das Auto vor einer Hutte (21. Sequenz, bei 00:15:11). Eine
versteckte Kamera zeigt ihn aus dem Inneren des kleinen Hauses heraus. Er ruft
,Dona Brisa!, die gleiche Frau, die die Mutter von Macu erwahnt hat. Es handelt
sich um eine Schamanin. Die originalste Kultur der Negros in Brasilien ruckt in den
Mittelpunkt des Geschehens. Dona Brisa behandelt das Knie von Jaiminho mit gru-
nen Blattern und spricht ein Heilgebet dazu. Das ist ein absolut familiares Szenari-
um. In Brasilien gibt es an jedem Ort immer mindestens eine/ einen Schamanenin —

die ,Rezadeira“ oder den ,Rezadeiro”,

Dona Brisa empfangt ihre Kunden in einem Zimmer vor einem sehr gepflegten Altar.
Ihre Erscheinung selbst ist eine kulturelle Fusion. Sie ist bekleidet mit einem langen
Rock in heller Farbe, einer Bluse mit langen Armeln, und an ihren Fingern tréagt sie
vier Ringe. Sie tragt einen typischen Hut aus der Sertdo. Es handelt sich um einen
Lederhut. An ihrem Altar stehen alle mdoglichen Heiligenfiguren der katholischen Kir-
che sowie ein Kreuz. Dabei gibt es auch Heilige der Sertdo wie Padre Cicero und
Gotter des Candomblé wie Preto Velho sowie Cosme und Daminh&o. Viele ange-
zuindete Kerzen leuchten gleichzeitig. Inr Name — Brisa — bedeutet frische Luft, die
leichte und positive spirituelle Energie des Universums, gerade das, was ein Ort wie
Capao Redondo braucht. Schritt flr Schritt mehren sich die Elemente der afrobrasi-
lianischen Kultur. Dazu zahlen allerdings nicht die Favelas als solche: In Brasilien
bildeten sich die Favelas erst als Resultat der unverantwortlichen Art und Weise, wie
die Sklaverei im Jahre 1888 abgeschafft wurde. Ohne jede Struktur haben sich die
Favelas in den Bergen angesiedelt. In den Favelas aber wurden die vielfaltigen
Aspekte der afrikanischen Kultur bewahrt. Sie bleiben lebendig durch die Generatio-

nen hindurch bis heute. Das verhalt sich gleich in jeder Grof3stadt des Landes.

Die 21. Sequenz (bei 00:15:11) stellt eine sehr theatralische Situation dar. Der Altar
von Dona Brisa ist eine treue Reprasentation brasilianischer Religiositat. Das ge-
samte Auftreten von Dona Brisa mit einem komplexen Gebet ist authentisch und
gleichzeitig theatralisch. Hier tauscht die Wirklichkeit mit dem Theater und auch mit
dem Kino. In den 60er Jahren legt Pasoline seine Theorie Uber die enge Beziehung

zwischen Theater und Kino dar.

.Meine semiologischen Studien haben mich dazu gefihrt, zwischen Theater und
Kino einen sehr engen theoretischen Zusammenhang zu sehen. Das Theater ist
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wie eine lange Einstellung und hat mit dem Kino viel gemeinsam: beide stellen
die Wirklichkeit durch die Wirklichkeit dar. In beiden Fallen wirde ich, wenn ich
zum Beispiel Sie darstellen wollte, Sie durch sich selbst darstellen, durch lhren
Korper, Ihren Ausdruck, lhre Psychologie, lhre Gesten, ihre Erziehung etc. In
Theater wie in Kino wird ein Kérper durch einen Koérper dargestellt, ein Gegen-
stand durch einen Gegenstand.“*%

Mehrere Sequenzen in dem Film erlauben diese Interpretation. Zwei notorische
Beispiele sind die 0. g. in dem geschlossenen Raum von Dona Brisa, in dem die
theatralische Darstellung fast in dokumentarischer Form geschieht. Das heil}t, es
wird ,die Wirklichkeit durch die Wirklichkeit* dargestellt. Auch in der 24. Sequenz,
die auf der StralRe gespielt wird, trifft diese Theorie von Pasolini genau zu: ob es
sich nun um die Darstellung einer lebendigen Freundschaft zwischen den drei
Freunden, die sich treffen, handelt oder um die Darstellung der Leiche eines
Jugendlichen. Es scheint alles sehr wie in der Wirklichkeit. Das Szenarium ist
realistisch: die kleine ungepflegte Hitte der Favela, die Dacher voll ungeregelter
Stromkabel, all diese Situationen sind alltaglich. Selbst der Mull an der Ecke der
Stralte, wo den Leichnam liegt, kann keine Kulisse sein, denn genau so sieht es
dort in Wirklichkeit aus.

Mitten in der Capao kommt Pibe mit Serjdo aus einer Gasse heraus. (23. Sequenz,
bei 00:16:16). Pibe trifft seinen Freund Macu. Erst hier erreicht der Film sein Ziel,
eine Freundschaft aus einer Favela darzustellen. Sie umarmen sich mit Warme.
Eine Total-Aufnahme: ,Uau! Sogar du bist in diese Nummer mit reinverwickelt?“.
Dieser Satz hat eine mehrfache Bedeutung, insbesondere, da Pibe zusammen mit
Serjao, dem Drogenhandler auftaucht. Ein an eine Mauer gemaltes, grofes rotes
Herz bestimmt die Mise-en-scéne der Sequenz. Pibe und Macu umarmen einander,

sie gehen Bier kaufen.

In der 24. Sequenz (bei 00:16:57) greift Jeferson De wieder die dringende Diskussi-
on auf: Die harte Realitat der Massensterblichkeit von Jugendlichen. Die drei Freun-
de Jaiminho, Pibe und Macu treffen sich. Ein getoteter junger Mann liegt auf dem
Boden. Das Nummernschild des Autos von Jaiminho lautet JAl 2323. Es verrat das
Alter von Macu, 23 Jahre. Aber das ist auch das Alter von Sandro Peixoto, das an

dem Grab auf dem Friedhof angegeben war. Wahrend sein Auto an der Leiche vor-

393 Pasolini, Pier Paolo: Pasolini Gber Pasolini. Im Gesprach mit Jon Halliday. Bozen, 1995,
S. 147.
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bei fahrt, erschauert Macu vor dem Tod. Eine Grof3aufnahme des Gesichts von
Macu lasst den Zuschauer dies ahnen. Eindringlich prasentiert sich hier diese Sze-

ne als Vorausblende der Handlung.

Eine gekonnte Bilderkombination zeigt De bei dem Ubergang von der 24. zur 25.
Sequenz, genau zwischen 00:18:38 und 00:18:46. In den letzten Sekunden der 24.
Sequenz bewegt sich die Kamera nicht. Die Dynamik dieser Szene wurde durch die
Bewegung des Autos erreicht. Die Kamera bleibt fest auf eine Nah-Aufnahme ge-
richtet. Das Auto von Jaiminho fahrt vor der Kamera von links nach rechts. Das Sze-
narium wird durch den schwarzen Lack und die dunkle Scheibe kurz gespiegelt.
Eine prazise Montage hinterlasst die optische lllusion einer Verlangerung des Autos.
Dabei wurde eine ahnliche Nah-Aufnahme von einer Glaswand gemacht. Hier be-
wegt sich die Kamera in einen Schwenk von rechts nach links. Die Spieglung des
Glases erinnert an eine Doppelbeleuchtung, eine Mischung von Bildern ist sichtbar.
Unter ihnen das Auto von Jaiminho. Direkt vor der Glaswand parkend wird das Auto
im Zentrum aller Bilder gespiegelt. Die Szene stellt das Ergebnis einer meisterhaften

Auseinandersetzung mit der Kameraeinstellung und der Montage dar.

Die 25. Sequenz bringt das wichtige Moment der Zelebration einer Freundschaft.
Die drei Freunde, Macu, Pibi und Jaiminho sto3en aufeinander an und feiern zusam-
men. Sie stoRen an auf den Geburtstag von Macu, aber auch auf die Zona Sul — das
Gebiet, in dem Capao Redondo liegt. Samba, Bier und Freunde; eine sehr vertraute

Situation in einer Favela.

Ein interessanter Aspekt wird an mehreren Stellen des Films sehr deutlich. Der Re-
gisseur definiert genau und bewusst: auf einer Seite das typische Macho-Verhalten
der Brasilianer, auf der anderen Seite das Selbstbewusstsein der Frauen. So kon-
frontiert Sonia (Mutter von Macu) bei der 20. Sequenz (00:14:24) ihren Mann auf
gleicher Augenhdhe. ,Sein Name ist Marco Aurélio. Und er ist dein Sohn! Oder
nicht? Ah? Ah? Sprich!“ In der 25. Sequenz (bei 00:20:04) betrachtet Jaiminho Si,
als ob sie ein Stuck gebratenes Fleisch ware. Die unangenehme Situation beantwor-
tet Si kalt, unverbindlich. Als Pibe ihr Jaiminho vorstellt, driickt sie ihm die Hand,
ohne ihm ins Gesicht zu schauen. Gleichzeitig spricht sie weiter mit Pibe — mit erho-
benem Kopf. Diese Szene neben einigen anderen, die hier analysiert werden, zeigt

die Stellungnahme des Regisseurs zur Sexismus-Diskussion.
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In der 25.-27. Sequenz stehen die Themen Schwangerschaft, Vaterschaft und Ver-
antwortung im Zentrum. Als in der 25. Sequenz (bei 00:19:40) Pibe auf die Provoka-
tion von Jaiminho erwidert ,Claudia ist schwanger geworden, ich ibernehme meine
Verantwortung, nicht wahr?“, wird Macu angesprochen. Das Thema steht weiter im
Mittelpunkt auch der 27. Sequenz. Die Kameraeinstellung im Zusammenklang mit
der Mise-en-sceéne tragt die Denotation. Ein Saule steht direkt vor der Kamera. Auf
der einen Seite davon befindet sich Macu und verteidigt seine Meinung Uber das
Thema Vaterschaft, auf der anderen sind Pibe und Jaiminho und machen ironische
Bemerkungen (27. Sequenz, bei 00:22:52).

-~ Macu Ubst du, um Baby-City zu sein, oder willst du Vater werden?
- Was ist? Gott hat nur zwei Sorten von Mannern gemacht. Die Vater und die
Gescheiterten. Und noch schlimmer ist es, beide zu sein, oder?*

Ware dort nicht ein einziger Schnitt in der langen Sequenz, kdnnte man sie als eine
Plansequenz definieren, in der eine kontroverse Auseinandersetzung Uber die The-
matik lauft. Das Thema Vaterschaft ist ein sehr sensibles fiir Macu, der nicht von ei-
nem Vater erzogen wurde. In Hinsicht auf das Manifest Génese do Cinema Negro
brasileiro wird in dieser Sequenz ein besonderer Aspekt angesprochen. Der Schau-
spieler, der fur die Auseinandersetzung mit Macu gesucht wurde, ist ein Negro, der
aussieht wie ein richtiger Afrikaner. Ein Film, welcher die Situation der Negro Schau-
spieler im brasilianischen Kino aufklaren méchte, spiegelt eine Szene, in der ein Ne-
gro ins Gesicht geschlagen und extrem diskriminiert wird. ,(...) er ist mein Stiefvater,
wenn er mein Vater ware, ich wirde dich fertig machen, du Mall!, Mall! Und du
musst aufpassen, wenn du um die Ecke gehst”. Solche Passagen in Bréder verlan-
gen von dem Analytiker einen prazisen Blick auf den gesamten Anspruch des Mani-
fests sowie auf das Anliegen des Regisseurs. Das Thema des Streites, der Stellung

und Rolle des Vaters in der brasilianischen Familie ist in jedem Fall sehr polemisch.

Jeferson De behandelt dabei eine sehr bekannte Materie in Brasilien. Ein groRer Teil
der Kinder in der Bevolkerung wird nicht von ihren Vatern erzogen. Die Mdtter in
Brasilien sind oft Alleinerziehende. Aus unterschiedlichen Griinden bleiben die Frau-
en immer wieder allein verantwortlich flir das Ergebnis der Beziehung, ob nun eine
Freundschaft und ungeplante Schwangerschaft vorausgingen oder eine Eheschlie-
Rung. Besonders bei der armen Bevélkerung missen die Frauen eine doppelte Be-

lastung tragen. Das Thema wurde hier aus unterschiedlicher Perspektive gespiegelt:
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zwei Frauen — Mutter und Tochter — mit dem gleichen Schicksal. Eine junge Alleiner-
ziehende, Si, deren Mann, ins kriminelle Umfeld verstrickt, gestorben ist. Ein junger

Vater, der als Vorbild und Ausnahme erscheint — Pibe.

Die friedliche Atmosphare (bei 00:24:30) in der 29. Sequenz wurde durch die Anwe-
senheit des Drogenhandlers gebrochen. Jaiminho und Pibe beobachten, wie Macu
sich in die Welt der Kriminalitat hineinbewegt. Die Option eines strukturierten Se-
quenzprotokolls erlaubt dabei einen genauen Blick auf jedes Detail. Dieses Instru-
ment ist geeignet, die Anspriiche des Manifests Génese do Cinema Negro brasi-

leiro in Hinsicht auf ihre Realisation durch den Film zu prifen.

In einer wichtigen Sequenz erscheinen drei Negros: zwei Erwachsene, das sind Na-
pao und Serjao; sie leben tief in der Kriminalitdt — sowie ein Kind, das Negin heil3t
und in diesem kriminellen Umfeld aufwachst. Macu ist ein Nicht-Negro, der sich als
Negro flhlt. Er lebt zwar in der Welt der Kriminalitat, ist aber eigentlich ein sympa-
thischer junger Mann. Hier erfullt der Film die 5. Forderung des Manifests nicht,
dass Stereotype, egal, ob es sich um Negros oder Nicht-Negros handelt, verboten

sind: der Negro ist Tater und der Weilke ein Opfer.

In der 29. Sequenz (bei 00:26:15) geht Napao in ein Lokal und sofort sucht er Streit.
Er kommt in dem Film der Ublichen, klischeehaften Negrocharakteristik am nachs-
ten. Trotzdem bekam er die Rolle des Unverschamten und Gewalttatigen: Es han-
delt sich um eine Reihe von Uberraschenden Aspekten, die nicht zu dem Manifest

passen. Die Kamera verfolgt ihn in einer Naheinstellung.

Ein weiteres typisches Stereotyp liegt bei Jaiminho. Eines der bekanntesten Stereo-
type in Hinsicht auf Negros in Brasilien tritt in Verbindung mit dem FuRball auf.
Wenn ein Negro sehr erfolgreich ist, ist er ein Ful3ballspieler. Der einzige sehr er-
folgreiche Negro in dem Filme ist Jaiminho, der Fu3ballspieler. Die 5. Forderung des
Manifests Génese do Cinema Negro brasileiro lautet aber: ,Rollen mit Stereoty-

pen, egal ob Negros oder Nicht-Negros, sind verboten.*

In der 30. Sequenz veranschaulicht der Regisseur die Stellung der Frauen in seinem
Film durch die erste Begegnung zwischen Jaiminho und Elaine. Als Jaiminho das
Gelande ihres Hauses betritt, wird er durch die Kameraeinstellung verkleinert. Elaine
steht oben am Fenster. Auch ihr tadelnder Blick setzt Jaiminho herab (bei 00:28:48).

Spater im Wohnzimmer beweist Dona Sonia, allein mit Jaiminho im Zimmer, ihre Au-
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toritat durch wenige Worte. Eine Naheinstellung zeigt, wie sie Uber Jaiminhos Schul-
ter redet. ,Du verpasst die Gelegenheit nicht, mit ihr zu reden, verstanden?“ Obwohl
sie viel kleiner als er ist, zeigt ihre Kérpersprache ihre Uberlegenheit und Kraft. Sie

bringt den niedergeschlagenen jungen Mann zum Nachdenken.

In der Kiche zeigt Macu sich sehr glicklich, dabei lobt er Gott. ,Oh Gloria!“ Dona
Sonia steht enttduscht vor der Figur des Heiligen Jakob, dem Maurentéter. Sie ge-
hoért zu einer anderen Religion. ,Flr uns gibt es keine Heiligen, es gibt nur Gott®.
Hier erdffnet De einen weiteren Diskussionsstoff in Brasilien. Die Brasilianer waren
bis in die 70er Jahre hauptsachlich Katholiken. Dabei gehorte ein Grofteil von ihnen
ebenfalls zum Candomblé — der traditionellen afrikanischen Religion. Ab den 70er
Jahren anderte sich durch den Einfluss der amerikanischen Kultur vieles. Eine grol3e
Anzahl diverser Richtungen der Evangelischen Kirche etablierte sich in Brasilien.
Dazu gehoéren auch viele Kirchen ohne jede Tradition, die aus rein wirtschaftlichem

Interesse entstanden sind.

Diese Kirchen fordern oft eine sehr strenge Interpretation der Bibel. Hinzu kommt,
dass sie ein falsches Verstandnis der afrikanischen Religion verbreiten. Oft wird da-
bei die afrikanische Kultur in Hinsicht auf die Religion unterdrickt und diskriminiert.
Im Verlauf der letzten 30 Jahre flhrten einige dieser Kirchen ein Art Heiligen Krieg.
Der Tempel von Candomblé, die afrikanische Religion, wird zerstort, verbrannt und
gesprengt. Durch den Diskurs der Bibel Uberzeugen die neue Religionswellen viele
Menschen. Vor allem haben viele prekar lebende Familien, arme Menschen, also
auch viele Negros, die friher dem Candomblé angehdrten, ihre urspringliche Reli-
gion verlassen. Gerade diesen Aspekt thematisierte der Regisseur Jeferson De. Bei
00:31:52: ,(...) weil’t du Jaiminho, die Sache ist, dass ich jetzt zu einer anderen Re-

ligion gehdre.”

In der 32. Sequenz (00:33:14) definiert der Regisseur die Rolle von Macu. ,Ich bin
der Negro! Ich bin der Negro!“ Er spielt Playstation mit seinem kleinen Bruder und
wahlt eine Figur aus. Das Konzept des Negro-Seins in Brasilien verandert sich kon-
sequent. Dieser Prozess begann seit der Eréffnung der Rassendiskussion, ausge-
hend von der Negro-Bewegung ab den 70er Jahren. Heute ist es tatsachlich mehr
eine ideologische Entscheidung, ein Negro in Brasilien zu sein. Nach dem Konzept
der Negro-Bewegung ist ein Negro jeder Mensch, der einen Negro-Vorfahren hat:

selbst wenn diese Person ebenfalls europaische und/ oder indianische Vorfahren
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besitzt. Die Entscheidung, sich als Negro zu definieren, ist also auch eine personli-

che und politische Sache.

Jeferson De ist der Auffassung, dass dieses Thema noch nicht genug diskutiert
wurde. So sagt er in einem Interview: ,Es gibt viele Favelabewohner (nicht Negros),
die mir sagen, sie seien Halb-Negro“.*** Solche Aspekte miissen beriicksichtigt wer-

den. In der Regel wird dieses Thema nicht unter diesem Gesichtspunkt analysiert.

Damit erdffnet der Film von Anfang an eine polemische Diskussion. Nach der Be-
kanntmachung des Manifests Génese do Cinema Negro brasileiro erscheint in ei-
nem Film, der sich nach dem Manifest ausrichtet, dennoch ein Hauptdarsteller, der
offensichtlich kein Negro ist. Und es tauchen weitere Aspekte auf, welche dem Ma-
nifest zu widersprechen scheinen. Einige davon sind die o. g. Stereotype in dem
Film, die bisher auch schon immer flr Negros reserviert waren: Der Negro ist der
Moérder, der Bandit, der Drogenhandler, das schlechte Vorbild. Wenn er erfolgreich

ist, ist er ein FuRballspieler, dessen Familie nicht erwahnt wird.

In der 32. Sequenz (bei 00:33:38) kommt Napdo vor der Wohnung der Eltern von
Macu an. Dona Sonia macht die Tar auf und nennt ihn Toninho. In dieser Sekunde
sagt Macu im Spiel mit der Playstation: ,Du hast mich erschossen, Bruder?“ Durch
diese Vorausblende definiert Jeferson De die Handlung und bestatigt dadurch die
Kontinuitat des Films. Nap&os Rolle wird bekraftigt. ,Hast du getotet Jefinho? (...)",
fragt er. Im Gegensatz zu Jaiminhos Familie wird die Familie von Napao in dem Film
erwahnt. Er ist der Sohn des Pfarrers und seiner Frau. Die Familie zeigt auf jeden
Fall im Film groRe Prasenz, genau wie die Mutter, als diejenigen, die eine grolie

Last tragen.

Wahrend des Zusammentreffens auf der Geburtstagsfeier bietet Broder einige be-
sondere Passagen in Hinsicht auf Filmsprache und Filmtechnik. (33. Sequenz,
00:34:08 — 00:35:40). Fur den Geburtstag wird ein Feijoada (Bohneneintopf) ser-
viert. Auf der Terrasse steht der Tisch mit dem MenU in der Mitte. Die Kamera be-
wegt sich im Kreis, so dass die Gaste in einem 360-Grad-Umkreis gezeigt werden.
Die Sequenz beinhaltet 13 Szenen innerhalb von 1 Minute und 32 Sekunden. Es
wird der Ablauf des Mittagessens gezeigt; ein besonderes Beispiel des Zusammen-

klangs zwischen Bewegung, Zeit und Bild. Die verschiedenen Ereignisse des Fes-

3% Revista do Brasil: Edicdo 53, Novembro de 2010:
http://www.redebrasilatual.com.br/revistas/53/nao-e-broder.-e-mano
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tes werden in einer Art Continuity-System prasentiert. Einige Stunden Fest wurden

so inszeniert, dass man sie durch die kurzen Schnitte Uberblicken kann.

Die Musik — ein Samba-Rhythmus — bringt Dynamik in die Sequenz. Die Kameras
wurden an zwei strategischen Stellen aufgebaut, sodass mit einem Schwenk in To-
taleinstellung der gesamte Raum aufgenommen werden konnte. Es gibt mehrere
Schwenks von links nach rechts aus zwei unterschiedlichen Punkten. Die Montage
erlaubt die lllusion eines unaufhdrlichen Karussells des Lebens. Im Zentrum stehen
die Menschen — jeder in seiner Vielseitigkeit. Jede Rolle wird von ihren wesentlichen
biographischen Merkmalen her erfasst: der Stiefvater von Macu und der Kampf ge-
gen den Alkohol. Jaiminho und Elaine erscheinen als ein Paar. Pibe unterhalt sich
hoflich und amusiert sich mit der Familie und den Freunden. Die Enttduschung des
Pfarrers und seiner Frau angesichts der asozialen Lebensweise ihres Sohnes

Napao.

Deleuze definiert diese Montage als eine ,indirekte Reprasentation“ der Zeit. Wie in
einem Karussell der Zeit folgen die Bilder der Montage, mit jedem neuen Schwenk
hinterlasst die Zeit ihre Spur: hier deutlich symbolisiert am Ende des Festes durch

das schmutzige Geschirr.

,Die Montage selbst konstituiert das Ganze und liefert folglich das Bild der Zeit.
Demnach macht sie im Kino den Hauptvorgang aus. Die Zeit erfahrt
notwendigerweise eine indirekte Reprasentation, da sie sich aus der Montage
ergibt, die ein Bewegungs-Bild mit einem anderem verbindet. Aus diesem Grund
kann die Verbindung keine blofle Aneinanderreihung sein: das Ganze ist
ebensowenig eine Addition wie die Zeit eine Sukzession von Gegenwarten. %%

Die Terrasse wird zur Buhne. Diese Feststellung erinnert an die vergleichbare Insze-
nierung durch Einsatz einer Drehblhne und gleichzeitig an die Theorie von Pasolini.
In einer Oper haben die Zuschauer beispielsweise, solange die Blihne sich im Kreis
dreht, einen unterschiedlichen Blick auf die Szenen, z. B. in einer Totalen oder als
Panorama der Buhne. Das hangt naturlich davon ab, wie weit der Sitzplatz entfernt

ist. Jeder Zuschauer sieht aus seiner eigenen und einzigen Perspektive.

Bei dem hier analysierten Film schwenkt die Kamera von einer bestimmten Stelle
aus von links nach rechts um 180 Grad in eine Totalaufnahme. Dann wieder um 180

Grad mit gleicher Einstellungsgréfe, in gleicher Richtung, aber von einer anderen

3% Deleuze: Kino 2. 1997, op.cit, S. 53.
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Stelle aus: von einem Platz, der dem vorigen gegenuber liegt. In der Montage wer-
den dann die 360 Grad durch beide Aufnahmen gebildet. Die Zuschauer im Film-
theater erhalten im Gegensatz zu den Zuschauern in der Oper die Bilder aus zwei
Perspektiven, indem die Kameras an zwei Orten standen. Diese Herangehensweise

korreliert mit der These von Pasolini:

»Ich denke, dass Theater und Kino eigentlich dasselbe sind, wenn es sich auch
um verschiedene Techniken handeln mag: wir haben in beiden Fallen mit einem
Zeichensystem zu tun, das mit dem Zeichensystem der Realitat zusammenfallt.
Ein Wort von lhnen, dem Sie eine Geste folgen lassen, bleibt dasselbe von einer
Geste gefolgte Wort, ob Sie es nun auf einer Blihne sprechen oder mit einer
Kamera einfangen lassen. Sowohl im Theater als auch im Kino sind es
linguistische Zeichen, deren Urbild die Wirklichkeit ist.“*%

In der 34. Sequenz (bei 00:35:40) zeigt die Kamera in GroRReinstellung die Gesichter
von Macu und Napdo in einem kleinen Raum, dem Badezimmer, wo Macu lange
Zeit verbringt. Es scheint eine Beziehung mit viel Druck zu sein, eine gefahrliche
Freundschaft. Immer wieder, wenn er mit Macu redet, formt Napao mit seinen Fin-
gern die auf Macu gerichtete Pistole. ,Du pass auf, Bruder, Serjdo erholt sich im
Sonnen-Bad, er ist mit im System, du bekommst eine neue Handynummer, vorsich-
tig! Vorsicht, damit du nichts falsch machst. Ich mag dich sehr!“. Napao, der auch

Toninho heilt, passt wiederum nicht in den Anspruch des Manifests Génese do Ci-

nema Negro brasileiro in Hinsicht auf seinen siebten Punkt: ,Superheld oder Ban-
dit sollen vermieden werden.“ Napao ist ein Bandit und besitzt gleichzeitig den aus-
gepragtesten Negro Phanotyp in dem Film. Dieser Umstand ist, wenn man die
strengen Forderungen des Manifests bedenkt, einer der gravierendsten Widerspru-

che dieses Werks.

Bei 00:34:35 begrif’t Napao seinen Vater, er gibt ihm die Hand und der Vater
schaut ihm nicht ins Gesicht. Hier kann man deutlich die Rolle eines gescheiterten
Vaters, ,um pai fracassado®, erkennen, genau wie Macu es bei 00:23:06 des Films
erwahnt. Der Vater, ein Pfarrer, kann die Hand seines eigenen Sohns nicht driicken.

Er verliert seine Zustandigkeit als Vater.

3% Pasolini, Pier Paolo: 1995, S. 148.
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Eine Totale in der 35. Sequenz (bei 00:36:17) zeigt einen Kuchen mit einer Kerze in
Form der Zahl 23. Die Freunde und die Familienmitglieder treffen sich wieder um

dem Tisch. Der Pfarrer betet und schaut zu Napao hin.

.Wir bedanken uns bei Jesus fur das Leben unseres Marco Aurélio, der heute 23
Jahre alt wird. Und beten zu Jesus, der sein Leben und seine Schritte
beschitzt. Amen.”

Auch der Man von Si in dem Grab (7. Sequenz) wurde im Alter von 23 Jahren get6-
tet. Es gibt einige statistische Auswertungen Uber die Falle von Totschlag von Ju-
gendlichen in Brasilien. Ein Beispiel hierfir ist die Arbeit von Julio Jacobo Waiselfisz:
Mapa da Violéncia no BrasiP®’; eine Forschung, die seit 1982 die Falle von Tot-
schlag in Brasilien dokumentiert. Die Untersuchung erhielt einige Jahre die Unter-
stlitzung der UNESCO.

Die Zahlen offenbaren eine der hdchsten Sterblichkeitsraten von Jugendlichen im
Vergleich mit allen Landern der Welt. Laut Statistik von 2008 steht Brasilien mit der
Totschlagsrate von Jugendlichen am 5. Platz aller Lander der Welt mit 51,6 Todes-
fallen pro hunderttausend.**® Sie werden entweder von der Polizei oder von den
Drogenorganisationen ermordet. Das Problem ist bekannt und wird oft untersucht,
aber ohne Ldsungsvorschlage. Der Blick von Dona Sonia (bei 00:13:07) zeigt ihre
Sorge um das Leben ihres Sohnes. Die Frage der Erziehung steht im Raum: Wie

kann man diese junge Bevdlkerung retten.

Die Erziehung sollte von Anfang an eine grof3e Rolle spielen. Was machen die Kin-
der nach der Schule, welches Spielzeug haben sie. Wie beschaftigen sie sich vor
und wahrend ihrer Pubertat. In der 37. Sequenz (bei 00:37:23) halten sich Macu,
Napao und Jefinho in Jefinhos Zimmer auf. Das ,Spielzeug® von Jefinho ist eine
Plastikpistole. Napdo und Macu sind beide Opfer des brasilianischen Erziehungs-
systems. Schlechte staatliche Schulen, falsches Spielzeug, ein schlechtes Ausbil-
dungsangebot und schliellich ein sehr schlechter Arbeitslohn. Ein Elektriker oder

Maurer verdient in einem Monat soviel wie ein Drogenhandler in einer Stunde. Es

%7 Waiselfisz, Julio Jacobo: Mapa da Violéncia 2012 — Os Novos Padrées da Violéncia
Homicida no Brasil. Sdo Paulo, 2012.

38 Vgl. Waiselfisz, Julio Jacobo : Mapa da Violéncia: os Jovens da América Latina

2008, S. 20. Unter Tabela 2.1.3: Ordenamento das taxas de homicidio total, juvenil e ndo-jo-
vem e dos indices de vitimizag&o. Diversos Paises. Ultimo ano disponivel.
Http://mapadaviolencia.org.br/publicacoes/Mapa_2008_al.pdf
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besteht keine Perspektive flr die normalen einfachen Arbeiter. Jeferson De ver-
sucht durch einige Konnotationen eine Diagnose des sozialen Chaos zu prasentie-

ren.

Wieder steht Napao da mit einer Pistole in seiner Hand, es folgt eine Detailaufnah-
me seiner Hande, dann von seinem Gesicht. Er bleibt als Tater den ganzen Film
Uber im Zentrum des Geschehens. Standige Vorausblenden prononcieren seine
Rolle. Mehr als das, eine negative Fixierung auf seine Person wirde das Image der
Negros zerstoren. Er steht fur einen schlechten Menschen. In keinem Moment wird
seine personliche Lebenserfahrung erwahnt oder der Grund dafir, warum er sich in

der Kriminalitat bewegt. Es ist einfach so, wird als selbstverstandlich vorgegeben.

Wahrend Macu seinen Vater nicht kennenlernen konnte, besitzt Napao Vater und
Mutter. Napao blickt Macu mit einer gewissen Sehsucht an. Das wird spurbar in der
Szene im Badezimmer (bei 00:36:09 sowie bei 00:37:54). Im Gegensatz zu den an-

deren drei Jungen wird es nicht klar, welche sexuelle Ausrichtung Nap&o hat.

Das andere Extrem verkorpert Jaiminho als typischer Macho. Der Regisseur ver-
sucht, drei Typen von Mannern darzustellen. Ein schiichterner — Pibe, ein Macho —
der Ful3ballspieler, und ein spontan netter und sympathischer — Macu. Durch seine
Auswahl bezieht er Stellung. Pibe zieht die Aufmerksamkeit der Frauen auf sich,
wahrend Jaiminho definitiv keinen Erfolg hat. Er wird ignoriert und abgelehnt. Mehr
als sein Gehirn benutzt Jaiminho seinen Korper. Vor den Frauen wirkt seine Kérper-
sprache sehr erotisch und arrogant. In der 38. Sequenz (00:37:57), mit Elaine in der

Kiche, wiederholt er dieses Verhalten.

Brdoder unterstreicht die beiden Welten Brasiliens durch ein gekonntes langes Cross-
Cutting. Wahrend des Gespraches zwischen Jaiminho und Elaine ruft Paulo an —
Jaiminhos Manager: gerade er, der, wahrend Jaiminho in Spanien war, keinen Kon-
takt zwischen den beiden erlaubt hat. Die Schnittfolge betrifft zwei absolut unter-
schiedliche Realitaten innerhalb eines Landes. Die eine Handlung zeigt Jaiminho in
der Kiiche eines sehr einfachen Hauses in Capao Redondo. Die andere betrifft Pau-
lo, den FuBballunternehmer, in einem Golf Camp mit seiner Frau und seinem klei-
nen Sohn. Auf der einen Seite eine weilte Familie, auf der anderen ein Paar von

zwei Negros. Die soziale Distanz wird konnotativ durch die Parallele zwischen Golf-
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spiel und FuRballspiel dargestellt und in der 39. Sequenz provokativ thematisiert.

Das letzte Bild der 39. Sequenz zeigt Paulo.

Die 40. Sequenz (bei 00.39.31) fangt mit einer Nahaufnahme der Zahne eines
schwarzen Hundes hinter einem Gitter an. Das verbindet die Szene des Fuliballun-
ternehmers Paulo mit der Szene von Serjao. Dieser metaphorische Vergleich zeigt
zwei Extreme, die Welt der Fuliballunternehmer, die oft durch Korruptionsskandale

die Medien beschaftigt und die Mafia der Drogenhandler.

In der 42. Sequenz (bei 00:44:18) wird durch eine besondere Aufnahmetechnik beim
Zuschauer ein Schwindelgefiihl hervorgerufen. Ein horizontaler Schwenk zeigt Jai-
minho in Nahaufnahme. Den aufiergewdhnlichen Effekt erzielt Jeferson De mogli-

cherweise durch den Einsatz von zwei Dollys, die nebeneinander herfahren.

Auf einem Dolly fahrt Jaiminho, der unbeweglich auf eine weit entfernte Stelle blickt.
Auf dem anderen Dolly, in etwa einem Meter Abstand von Jaiminho und ca. 15 Grad
diagonal gerichtet, fahrt die Kamera. Das Ergebnis ist ein gekonnter, 9 Sekunden
dauernder, wahrscheinlich auf diese Weise hergestellter Kameraeffekt; es kdnnte
sich aber auch um einen speziellen digitalen Effekt handeln. Die Idee besteht darin,
Jaiminho nach seiner Diskussion mit Elaine in einer Art psychotischem Anfall zu zei-
gen, der aus seiner Enttduschung, der Angst, Traurigkeit, Einsamkeit, alles in einem,
resultiert. So vermittelt die Form der Aufnahme dem Zuschauer ein seltsames Ge-
fuhl, das Ergebnis der Einwirkung der optischen Information auf die Sinneswahrneh-
mung. Es dauert einige Sekunden, bis man die Situation realisiert: wer sich bewegt

und wie.

»(...) wird man den Automaten auch als einen psychologischen Automaten
ansehen missen, der nicht mehr vom AuReren abhangt, weil er autonom ist,
sondern weil er seines eigenen Denkens beraubt ist und einer inneren Pragung
gehorcht, die sich einzig in Visionen oder rudimentaren Aktionen entfaltet.“*%

Fur die Zuschauer, die Broder ein Mal im Kino sehen, bleibt der Eindruck von etwas
Aulergewohnlichem, etwas wie eine visionare halluzinogene Sekunde. Wenn man
die Sequenz mehrere Mal sehen kann, stellt sich die Herausforderung einer genau-
en Untersuchung. Zu welchem Zweck wurde dieses Element als Filmsprache ver-
wendet und durch welches Kriterium wirkt es. Welche signifikanten Einheiten sind in

dieser Technik vorhanden. Sie kann als ein Instrument identifiziert werden, um die

3% Deleuze, Kino 2. 1997, op. cit., S. 336.
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Geflhle der Enttduschung, Angst, Traurigkeit und Einsamkeit zu vermitteln. Die In-
tensitat der 42. Sequenz entspricht aber nicht dem Abschluss der 41. Sequenz (bei
00:40:30). Dabei ging Jaiminho ohne grof3e emotionale Reaktion aus dem Gesprach

mit Elaine.

Einen sehr konsequenten Eindruck hinterlasst der Regisseur Jeferson De in Hinsicht
auf die Stellung der Frau. Oft bringt der Film die klare und reife Meinung einer eman-

zipierten Frau zum Ausdruck.

In der 20. Sequenz (bei 00:14:24) fuhrt Dona Sonia mit ihrem Mann ein sehr ernstes
Gesprach. In der Szene bleibt kein Zweifel, dass die Frau ihre Meinung verteidigen
kann. Das ist auch der Fall bei der 25. Sequenz (bei 00:20:04), als Si selbstbewusst
Jaiminho konsequent ignoriert hat. Der junge Regisseur Jeferson De hat im Inter-
view oft seine Mutter erwahnt. Ein beeindruckendes Beispiel ist die Szene, in der

Mutter und Tochter ihre Erfahrung austauschen, in der 45. Sequenz (bei 00:45:02):

-~ Er hat unsere Traume alle vergessen Mama, mit groBer Wahrscheinlichkeit
hat er schon eine weille Frau gefunden. Er hat mich behandelt, als ob ich ein
Dienstmadchen ware. Sah aus, als ob er mich kiindigen wollte.

- Weiltt du Elaine, ich mag Jaiminho, aber ich mag dich viel mehr. Ich méchte
ihn in ein paar Jahren sehen. Wenn er seinen Sohn besuchen will. Du wirst
hibsch wie immer sein, aber viel reifer. Ja, weil du wirst nicht in der Ecke
weinen, wie du es heute machst. Du wirst selbstbewusst sein, mit erhobenem
Kopf. Dann wird er merken was er verloren hat.

- Das ist auch mit dem Vater von Macu passiert, nicht wahr Mama?

- Das passiert mit jedem naiven Mann, der nicht sehen kann, dass es hinter der
Figur eines Madchens wie du eine richtige Frau gibt. Dieses Kind wird geboren,
egal ob Madchen oder Junge. Und es wird so viel Fréhlichkeit in das Herz von

jedem von uns in dieses Haus bringen."*%

400 Bréder (45. Sequenz, bei 00:45:35):

-~ Ele esqueceu tudo o que a gente sonhou mé&e. Me tratou como empregada, parecia que
estava me demitindo. Acho que arranjou uma branquela.

- Sabe o0 que eu acho filha? Eu gosto do Jaiminho, mas eu gosto muito mais de vocé. Até
parece que eu estou vendo o dia em que ele vai chegar aqui para visitar o filho, e vai te
encontrar linda como sempre, so que mais madura. Porque vocé nao vai esta chorando
pelos canto como vocé ta fazendo agora. Ai sim € que eu quero ver. Ai ele vai descobrir o
que foi que ele perdeu.

- Foi isso que aconteceu com o pai do Macu ndo € mae?

- Isso é o0 que acontece com todo homem bobo, que ndo consegue enxergar, que por tras
de uma menina chorona, tem uma mulher filha. E essa criangca aqui vai nascer, menino ou
menina ndo importa, e vai trazer tanta alegria nesta casa no coragdo de cada um de nés
filha.”
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Die Kameraeinstellung unterstutzt diese Worte aus der Welt der Frauen durch eine
weibliche Komposition. Eine Nahaufnahme von Dona Sonia und Elaine wirkt wie ein
Gemalde. Sie vermittelt die Idee der Frauenvereinigung, die Krafte aller zusammen-
zuschlieen und sich auch an der Erfahrung der anderen zu orientieren. Am Ende
dieser Sequenz umrahmt Musik die Szene — eine klassische Gitarrenmelodie, das
Licht nimmt dabei einen blau-grauen Ton an. In der letzten Sekunde lassen Mutter
und Tochter ihre Kopfe zueinander auf die Schultern sinken, wie auf einem Bild der
Renaissance mit Maria und Jesus. Sie stellen sich vor, wie das Baby, trotz allem,
Glick in die Familie bringen wird. Diese Sequenz fiihrt zu der 46. mit dem Vater des

Kindes.

In der 46. Sequenz (bei 00:47:46) greift Jaiminho traurig mit den Handen in das Netz
am FuBballplatz. Er ist durch das Gesprach mit Elaine in der Realitat erwacht. Zum
ersten Mal in Nahaufnahme, durch das Netz hindurch, wird Jaiminho, der FuRball-
spieler, in seiner Heimat gezeigt; im Hintergrund die Hutte mit ihrer armlichen Unord-

nung. Es wirkt wie eine Ruckblende.

Er schaut auf die Kinder, die Ful3ball spielen und denkt an seine eigene Kindheit, als
alles auf diesem gleichen Platz begonnen hat. Die Rickblende ist nicht inhaltlich tat-
sachlich oder im Rahmen der kinematografischen Technik als solche realisiert, son-
dern existiert nur als eine Assoziation in der subjektiven Wahrnehmung der Zu-
schauer. Nach der Nahaufnahme Jaiminhos folgt eine Totale des FuRballplatzes, wo
die Kinder Fufiball spielen. Jaiminho beobachtet die Jungen beim Fulballspiel — sei-
ne Kindheitsreferenz. Eine Rickblende, das ist es, woran viele Zuschauer dabei

wahrscheinlich denken.

Pibi kommt und erinnert sich an seine Kindheit. Macu war ein besonderer FuR3ball-
spieler als Kind. ,Der hat so gut gespielt, erinnerst du dich? Er spielte besser als du,

damals, damals!” Sie lachen wegen der Ironie des Schicksals.

Eine sehr schone Szene folgt dem Gesprach, als Macu dazu kommt. Er schlagt eine
Wette vor. Es geht um eine FuRballspielvariante aus der Zeit seiner Kindheit. Das
Ziel lag dabei nicht darin, ein Tor zu schiefden, im Gegenteil. Der Ball sollte oben an
der Ecke des Torrahmens auftreffen und wieder zuriick an die Brust des Spielers

prallen. So musste ein Kinderspiel in Brasilien gerade von armen Kindern sein.

250



Das Neue Cinema Negro in Brasilien

Es bleibt unklar, ob der Schauspieler Caio Blat wirklich so gut spielen kann oder die
Montage nur sehr perfekt gemacht ist: In der 46. Sequenz (bei 00:49:24) ist kein
Schnitt zu bemerken. Wahrend Macu das Spiel erklart, geht die Kamera in eine To-
tal-Aufnahme mit einem Schwenk nach links und zeigt das Tor, dann nach rechts
auf die drei Freunde. Dort verharrt sie in der gleichen Stellung in der Totalen und

verfolgt die Kérperbewegungen von Macu und dem Ball.

Es gibt keinen Schnitt. Wenn Gberhaupt, findet eine Manipulation mit dem Ball statt.
Macu schafft es, wahrend der Superstar des internationalen Fuliballs verliert. Es
sind Erinnerungen eines Regisseurs, der aus dem Armenviertel heraus gekommen
ist. ,Du hast das verlernt, Bruder! Das gibt es nicht, dort wo du bist. Das gibt es in

Spanien nicht. Das sind unsere Dinge. Und du weift nicht mehr, wie das geht.”

Ein Satz mit groRer Bedeutung fir die Handlung: ,Aber Macu, du machst das nicht
mehr, seit du von der FEBEM weg bist”. Jeder Brasilianer weil} Bescheid, was das
bedeutet. Das Leben eines Mannes, der als Kind einen Aufenthalt in der FEBEM, in
einem der staatlichen Kinderheime in Brasilien hatte, ist in der Regel psychisch und
sozial zerstort.*' FEBEM: Fundagdo Estadual para o Bem-Estar do Menor (State
Foundation For The Well-being of Minors). In Wirklichkeit handelte es sich um einen
Ort, wo die Kinder und Jugendlichen das Schlimmste erlitten haben. Was bis zum
Jahre 2003 angeblich eine Institution fur die Rehabilitation von Kindern und Jugend-
lichen sein sollte, entpuppte sich als eine geschlossene ,Schule” fir Gewalt und kri-

minelles Verhalten.

Macu war als Kind in der FEBEM. Damit erklart der Regisseur sein Verhalten, seine
Beziehung zur und Bereitschaft fur die Kriminalitat. Seit 2003 wurde endlich ein
neues Konzept fur die Unterstlitzung von Jugendlichen zwischen 12 und 20 Jahren
begriindet. Mit dem Projekt Fundagdo CASA*? wurde auf diese Weise ein wichtiger

Schritt in Richtung Menschenrechte in Brasilien gegangen.

Noch in der 46. Sequenz (bei 00:50:47) spricht der Drogenhandler Serjdo Macu
wahrend seines FuRballspiels an. Die Plane fir die Entfihrung werden geandert.
Anstatt eines Kindes will die Mafia plotzlich Jaiminho entfiihren. Nervos reagiert

Macu absolut dagegen. Auch hier definieren sowohl die Bildkomposition als auch die

401 Vgl. FEBEM/Fundagdo Casa: O horror permanente e o siléncio de todos! Postado em
agosto 23, 2013 por Luka. Http://bdbrasil.org/2013/08/23/febemfundacao-casa-o-horror-per-
manente-e-o-silencio-de-todos/

402 \/gl. Fundagao CASA. Http://www.fundacaocasa.sp.gov.br/index.php/a-fundacao
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Kameraperspektive die Position von Macu. Ein Netz teilt die zwei Gruppen. Auf einer
Seite stehen Macu, Jaiminho und Pibe, auf der anderen Nap&o und Serjéo. Die Ka-
meraperspektive ist eindeutig. Mucu wird von unten aufgenommen, hingegen die

beiden Tater Serjao und Napao von oben.

Statt seine Meinung verteidigen zu kénnen, bekommt Macu einen weiteren Auftrag,
der ihn in grof3e Schwierigkeiten bringen kann. ,Schluss! Und noch etwas, du musst
einen halben Meter Crack [500 g] zu einer Party der Reichen ins Stadtzentrum brin-
gen. Bringt das Crack mit, sie werden sich freuen, euch kennen zu lernen®. Macu
reagiert darauf (46. Sequenz, bei 00:47:46): ,und wenn die Polizei mich fest halt,
muss ich flr sieben Jahre in den Knast“.“®> Wenn die Polizei sie mit einer solchen
Menge Drogen in seiner Tasche erwischt, wirde er sieben Jahre hinter Gitter ver-
bringen. Jeferson De charakterisiert das Universum der Kriminalitdt schonungslos.
Wie oft bei den Dialogen zwischen Jugendlichen gibt es hier zwei Bedeutungen. Der
Ausdruck ,Crack” bezeichnet zum einen einen sehr guten FuRballspieler, anderer-
seits aber auch die sehr gefahrliche Droge, die Serjao in Macus Hande gedruckt hat.
Ein Spiegel-Artikel vom 04.04.2012 fasst das Problem des Crack in Brasilien zusam-

men.4%4

Der Ausdruck wird in dem Gesprach im Zusammenhang mit Jaiminho erwahnt. Die
Kamera in der Hand verfolgt Macu durch eine Nahaufnahme seine Schulter. Als die
beiden Freunde fragen, um was es geht, antwortet die Kamera. Es entsteht eine un-
ruhige Bewegung der Kamera von einer Seite zur anderen; etwas instabil, etwas un-
genau. Die 46. Sequenz schlief3t mit der Vereinigung der Freunde in einer weiteren
Kindheitserinnerung. Es handelt sich wieder um ein typisches Wettspiel der Kinder

in einer Favela.

Das Spiel besteht aus einem Wettrennen bis zum Auto; aber jedes Kind auf einem
anderen Weg. Jedes soll seinen eigenen Geheimweg finden, um so schnell wie
moglich den Ort zu erreichen. In einer groflen Favela wie Capao Redondo ist das
nicht leicht. Es ist etwas, das nur ein Bewohner, welcher in der Umgebung grof3 ge-
worden ist, schaffen kann. In dieser Sequenz gibt es verschiedene wesentliche Ele-

mente. Dazu zahlen das geografische ,Kinderspiel“ sowie eine Diskussion Uber die

403 (...) se os caras me pegam eu fico sete anos trancado®“.

404 Vgl. Spiegel Online. 04.04.2012. (0. V.) Crack-Siichtige in Brasilien: Die Kehrseite des
Wohlstands.
Http://www.spiegel.de/panorama/gesellschaft/zunehmender-wohlstand-verstaerk-
t-in-brasilien-crack-konsum-a-825688.html
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herrschenden Stereotype hinsichtlich der Atmosphare von Gewalt und Gefahr in ei-
ner Favela und aulRerdem der Hinweis auf die architektonischen Aspekte eines sol-

chen Ortes.

In Hinsicht auf die Stereotype zeigt Jeferson De eine alltagliche Szene in den Fave-
las — junge Manner am Weglaufen. Seine auflergewdhnliche Bemerkung scheint ge-
rade zu zeigen, dass das Weglaufen in einer Favela nicht unbedingt vor der Polizei
oder einem anderen Feind geschehen muss. Der Grund kann auch ein Spiel, als Er-
innerung an die Kindheit, sein. Dadurch wollte De das ubliche Klischee hinsichtlich

der Favela-Bewohner brechen.

De bildet dabei eine Parallelmontage, in der die Musik eine besondere Rolle spielt;
die 47. und 48. Sequenz laufen nebeneinander ab. Eine Handlung passiert in einem
kleinen und engen Raum, die andere lauft simultan ab, aber in einem an sich sehr
grof3en und dennoch auch sehr engem Raum, einer riesigen Favela mit ihren engen
Gassen. In der Wohnung tanzen Dona Sonia und ihr Mann. Der junge Jefinho als DJ
wird vom Vater unterstitzt. Ein sehr schéner Sambarhythmus bringt eine festliche
Atmosphare. Sie sind arm, haben ein sehr schlichtes Leben, aber sind fréhlich. Das
ist eine besondere Charakteristik der Brasilianer. Sehr selten wird man traurig, unzu-
frieden und noch seltener schlecht gelaunt. Bei der Prasentation des Films Broder in
Berlin wurde dieser Aspekt ein Diskussionsthema. Wie kénnen die Menschen unter
so schlechten Lebensbedingungen, mit so schlechter Lebensqualitat, so arm, sich
umarmen und kissen. Mit der gleichen Musik verfolgt die Kamera die drei Jungen

durch die Gasse.

In dieser Sequenz erreicht Jeferson De das Ziel seines Films, den Alltag der Favela
Bewohner zu zeigen, in dem die Liebe, die Freundschaft, das Spiel und der Spaf}
Uberwiegen. Damit blockiert der Regisseur fir die Welt den negativen Eindruck Gber

die Favela-Bewohner.

Die lllusion, die die Szene in der 48. Sequenz schafft, Uberzeugt das Publikum und
die Kritik. Es war eine schwierige Aufnahme (48. Sequenz, bei 00:52:52). Die Kame-
ra wird in unterschiedlichen Stellungen und Einstellungsgréoen verwendet. Alles
dreht sich um Geschwindigkeit ohne Spezialeffekte. Hier vermittelt der Sambarhyth-
mus eine spielerische Aktion. Vorwiegend wurden Handkameras verwendet, die im
Rhythmus der drei Freunde mitgehen und diese begleiten. Sie rennen zwischen den

kleine Hutten, durch kleine und enge Gassen. Die Jungen werden von hinten ge-

253



Das Neue Cinema Negro in Brasilien

zeigt, in Nahaufnahme wie bei 00:53:53; von vorne in der Totalen wie bei 00:53:44

oder 00:53:51, aus der Vogelperspektive wie in 00:53:48 — unter anderem.

Die Idee des Regisseurs war es, eine allgemein bekannte Szene mit ganz abwei-
chender Bedeutung zu zeigen. Dadurch Uberraschte er vor allem das internationale
Publikum. Bei der Sequenz mit den rennenden Jungen ist die Fréhlichkeit ganz echt.

Der Gesichtsausdruck der Jungen zeigt Lust und spielerische Atmosphare.

Der Film verwendet Elemente, die bekannt und einfach sind und dennoch einen
neuen Weg weisen. Trotz der Darstellung der friedlichen Seite der Favela, unter-
schatzt De die Kriminalitat nicht. Im Gegenteil, neben der harmonischen Realitat vie-
ler Familien unter den Favela-Bewohnern steht der Terror des Drogenhandels. In
diesem Universum existiert keine Ricksicht, keine Gnade. Die mafidsen Anfuhrer
solcher Organisationen leben immer in luxuriéser Umgebung weit entfernt von den

Favelas. Das signalisiert Broder mithilfe vielfaltiger Ausdrucksmittel.

Ab der 51. Sequenz (bei 00:55:05) wechselt die Dynamik. Eine stehende Kamera
zeigt das Auto von Jaiminho auf einer Autobahn. Ein Schwenk von links nach rechts

folgt dem Auto in die Bewegung. Die drei Freunde sind fréhlich im Auto unterwegs
und héren Musik. Macu am Steuer sucht eine andere Cd, und findet ,Racionais
MC's". Die Reaktion spricht fiir sich: Das ist die absolute Identitat der brasiliani-

schen Negros und die Kultur der Favelas.

Jeferson De arbeitet mit dieser Gruppe nicht nur, weil die Musiker aus dem Stadtteil
Capao Redondo stammen. Racionais MC's steht seit 1988 als Referenz fir die poli-
tische Diskussion in der brasilianischen Musik.*% Es folgt eine Ubersetzung der Stro-

phe des Songs ,Fim De Semana no Parque®, welche die Jungen im Auto singen:

~Wochenende im Park
(Von Mano Brown und Edy Rock)

Fiir alle arme Bewohner der Siidzone.

Es ist Wochenende, alle méchten Zerstreuung, nur Fréhlichkeit, haben Sommer,
Januar, Sdo Paulo, Stid Zone, alle Menschen sind frei, Warme, blauer Himmel.
Ich méchte die Sonne geniellen, einen Freund zum Basketball treffen.

Es ist alles in Ordnung, ich bin eine Stunde von meinem Gebiet weg.

Bald méchte ich alle in Frieden sehen.

405 Vgl. Albin, Ricardo Cravo: Dicionario Houaiss llustrado Musica Popular Brasileira -
Criacao e Supervisdo Geral Ricardo Cravo Albin. Rio de Janeiro, 2006.
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Ein, zwei, drei Autos an den Blirgersteigen, ich sehe gllickliche und lebendige
JPlayboys®. Die Garagen sind gedffnet, sie pflegen ihre Autos, verschwenden
Wasser, die machen Party wie sie wollen. Motorrdder jeden Stils, reiche reife
Frauen sind unaufmerksam, die beliebten Bissen. Mit bliihendem Griin, lachend,
die gleichen verriickten Dinger laufen herum wie immer. So sind die Playboys
von Guaruja [es ist ein reicher Stadtteil in S&do Paulo]. Viele Briider vergessen,
aber ich nicht.

Ich bin anders und mir geht es so, verstehen Sie mich richtig, ich bin ambitiés
und realistisch, ich bin Mano Brown.

Geben Sie mir vier gute Griinde, um nicht so zu sein.

Schaut meine Leute in den Favelas an und ihr werdet mich besser verstehen.
Von hier sehe ich eines schénen Jahrs ein Auto, der Onkel fahrt seine Kinder in
den Park. Gliickliche, lebendige, elektronische Spielzeuge.

Automatisch denke ich: wie sind jetzt die Kinder in der Favela. Wahrscheinlich
rennen sie von einer Seite zur anderen, barfull spielen sie FuBball auf den
Strallen.

Jall Sie spielen wie es moglich ist. Sie rufen Schimpfwérter, so sind sie.

Sie haben kein Videogame, manche kein Fernsehen. Aber alle haben ein
Naturtalent - Sdo Cosme und S&o Damido [die Heiligen der Kinder in der
afrikanischen Mythologie, im Candomblé]. Kindlich sein, die einzige
Zerstreuung. (...)

Sie wollten auch ein Fahrrad haben, ihren Vater joggen sehen. Sie wollten auch
die Fahrschule besuchen. (...)

Schau mal, welch cooler Verein und der Negro, der alles nur von draul3en sehen
darf. (...)*“%®

408 Link zum vollstandigen Songtext: Letras. ,Fim de semana no park”.
Http://www.letras.com.br/racionais-mcs/fim-de-semana-no-parque

Der Text, wie ihn die Jungen im Film gesungen haben: vgl. Bréder, 51. Sequenz, (bei
00:55:04):
Fim De Semana No Parque (von Mano Brown und Edy Rock)

-A TODA COMUNIDADE POBRE DA ZONA SUL

Chegou fim de semana todos querem diversdo So alegria nods estamos no verdo, més de Ja-
neiro Sao Paulo Zona Sul Todo mundo a vontade calor céu azul Eu quero aproveitar o sol

Encontrar os camaradas pra um basquetebol Nao pega nada Estou a 1 hora da minha que-
brada Logo mais, quero ver todos em paz um dois trés carros na calgada Feliz e agitada
toda 'playboyzada' As garagens abertas eles lavam os carros Desperdigam a agua, eles fa-
zem a festa varios estilos vagabundas, motocicletas Coroa rica boca aberta, isca predileta

de verde florescente queimada sorridente A mesma vaca loura circulando como sempre

roda a banca dos playboys do Guaruja Muitos manos se esquecem mas na minha nao cre-
sce sou assim e estou legal, até me leve a mal Ambicioso e realista sou eu Mano Brown. Me
de 4 bons motivos pra ndao ser Olha meu povo nas favelas e vai perceber. Daqui eu vejo
uma caranga do ano Toda equipada e o tiozinho guiando com seus filhos ao lado estédo indo
ao parque Euféricos brinquedos eletrénicos .Automaticamente eu imagino A molecada la da
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Sao Paulo ist eine der grofiten Metropolen des Planeten. Die Metropolregion ,Gran-

de Sao Paulo” hat 19,8 Millionen Einwohner (Volkszéhlung von 2010). Sao Paulo
lebt taglich 24 Stunden rund um die Uhr. Hier ist die Distanz zwischen extrem rei-

chen Menschen und extrem armen Menschen nicht zu Ubersehen.

Die Aufnahmen wahrend der Fahrt wurden teilweise im Auto durch das Dachfenster
gemacht. Sie zeigen nur die Gebaude. Die Architektur unterscheidet sich plétzlich
von der der Favelas. So wie es Mano Brown in seinem Gedicht erzahlt — es ist wie in

einer anderen Welt. Beleuchtete luxuriose Gebaude, Palaste, Hochhauser aus Glas

— Sdo Paulo. Diese Stadt bietet Uberraschungen in jeder Ecke, an jeder Ampel. Das

veranschaulicht Jeferson De in der 51. Sequenz sehr plastisch (bei 00:57:40). Die-

ses perfekte Beispiel gehort zur Handlung, aber auch zum Alltag Sao Paulos. Das
Szenarium wechselt zu Krieg, Terror, plotzlich existiert die vorherige Perfektion nicht
mehr. Gewalt, schwer bewaffnete Polizisten, Feuer eines brennenden Busses. Dazu

eine Polizeikontrolle — genannt Blitz.

,ES ist ein Blitz Macu, hattest du noch keinen Blitz gesehen?“ Hier bestatigen die
zwei anderen Freunde, dass Macu in das kriminelle Geschehen involviert ist. We-
gen einer Busexplosion in der richtigen Sekunde entgingen sie der Polizeidurchsu-

chung. Die drei erreichen ihr Ziel.

Vor einem schlichten, neutralen Gebaude werden sie von einer Wache an der Tur
aufgehalten (53. Sequenz, bei 00:68:42). Sie durfen nicht hinein. Wachen sind in
Brasilien die Regel, meist handelt es sich um mannliche robuste Negros. Der Film
von Jeferson De hat mit diesem Stereotyp leider nicht gebrochen. Ein weilRer Mann

fuhrt Macu zum Chef, Dr. Weseslau. Es handelt sich um ein Bordell. Ihm wird sein

area como é que ta. Provavelmente correndo pra la e pra ca Jogando bola descalgos nas
ruas de terra. E, brincam do jeito que da Gritando palavrao é o jeito deles. Eles ndo tem vi-
deo-game as vezes nem televisdo Mas todos eles tém um dom S&o Cosme Sao Damiéo A
Unica diversdo. No ultimo natal papai Noel escondeu um brinquedo Prateado, brilhava no
meio do mato Um menininho de 10 anos achou o presente. Era de ferro com 12 balas no
pente E fim de ano foi melhor pra muita gente Eles também gostariam de ter bicicleta De ver
seu pai fazendo cooper tipo atleta.Gostam de ir ao parque e se divertir E que alguém os en-
sinasse a dirigir .Mas eles s6 querem paz e mesmo assim € um sonho Fim de semana do
Parque Sto. Antbénio. (Refrdo): Vamos passear no Parque Deixa o menino brincar Fim de
Semana no parque Vou rezar pra esse domingo ndo choverOlha sé aquele clube que da
hora. Olha aquela quadra, olha aquele campo Olha, Olha quanta gente. Tem sorveteria cine-
ma piscina quente Olha quanto boy, olha quanta mina Afoga essa vaca dentro da piscina

Tem corrida de kart da pra ver. E igualzinho o que eu vi ontem na TV Olha s6 aquele clube
que da hora, Olha o pretinho vendo tudo do lado de fora Nem se lembra do dinheiro que tem
que levar (...)."
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Rucksack mit dem Crack abgenommen. Viele Frauen tanzen ihre Choreografien, um

Kunden zu gewinnen. In einem kleinen, unordentlichen Raum trinkt ein Mann Chi-

marrao. Ein wenig originelles Zeichen — Chimarrao.

,Und wo immer man eine Cuia (Kalebasse) schnarchen hért — wenn der letzte
Rest von Flissigkeit durch die Bomba (das Saugréhrchen) hochzogen wird —
handelt es sich bestimmt um einen Gaucho-Burschen.“4"’

Gauchos sind die Bewohner aus Sidbrasilien. Sie sind meistens weil3, dadurch
schon privilegiert und in der Regel reiche Menschen. Der Grund flir das Besitztum
der aus Europa eingewanderten weillen Bevdlkerung liegt in der brasilianischen Ge-
schichte. Sowohl wahrend der Zeit der Sklaverei als auch danach haben die neu
eingewanderten Europder sofort bei ihrer Ankunft in Brasilien ein Landstuck erhal-

ten.

Die Kamera spiegelt die Hierarchie zwischen den beiden. Macu setzt sich in einen
Sessel, die Kamera zeigt ihn von oben. Der Mann kommt direkt zum Thema; er steht
auf, und die Kamera bewertet dabei seine Stellung in der Gesellschaft. Er wird von
unten gezeigt, ragt fast ironisch hoch empor. ,Ah, du bist Macu, fast der Bruder des
Crack?“ Die grofien Mafiosi wohnen nicht in der Favela, daran Iasst der Film von Je-
ferson De keinen Zweifel. Sie erreichen ihre Ziele und kassieren oft ab in Zusam-

menarbeit mit grof3en offiziellen Institutionen.

“- Meu Guri, du muss schon wissen, dass ich nur Befehle ausflihre. Ich kim-
mere mich um euer Wohl, ich bin wie ein Vater flr euch. Fragt mal Zezao. Ich
fordere und fordere ein. Ich bin mit euch, hier drauen und dort, verstehst du?
Macu, wie ist dein Name?

- Marco Aurélio.

- Meinst du, dass er zur Nationalmannschaft geht?

- Ich glaube ja, sicher.

- Optimal! Hast du den Kontakt zu seinem Manager?

- Nein.

- Ok, geniel® den Abend mit deinem Freund, solang wir alles vorbereiten. Der
Sergio spricht mit Dir nachher."4%

47 \/gl. Chimarrio; Gaucho:
http://www.brasilienportal.ch/brasilien/sueden/rio-grande-do-sul/der-chimarrao.htmi

408 Broder (54. Sequenz, bei 01:00:45):
.Meu guri, vocé ja deve saber que eu compro ordens, organizo, presto contas, garanto o
bem estar de todos. Eu sou o pai pra vocés, pode perguntar pro Zezao. Eu exijo e cobro. Eu
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Der Ausdruck ,Meu Guri“, mein kleiner Junge, besitzt hier mehrfache Konnotation.
Eine davon kommt aus der Musik ,Meu Guri“ von Chico Buarque de Olanda, die von
der Biografie eines kleinen Verbrechers handelt, eines Kindes aus der Favela, das

von seiner Mutter geliebt und geehrt wurde.

In der 55. Sequenz (bei 01:03:14) gibt eine hiibsche Negra ihre Vorstellung, eine

sehr gute Tanzerin. Sie beendet ihre Darbietung und geht zu den jungen Mannern:

,=Uau! Die Jungs der Cap&o Redondo sind heute in Masse gekommen?“ Sie kennen
sich untereinander aus ihrer Kindheit, alle gehdrten zu dem gleichen Kreis. Jaiminho
versucht wieder, seine Macho-Aktion zu inszenieren. Wieder bleibt er allein und

ohne Erfolg.

Der Film zeigt auch einen wichtigen Aspekt in Hinsicht auf die Prostitution. Auf der
einen Seite wird eine hiibsche Frau aus der Favela von dem Mafiosi prostituiert und
ausgenutzt; ein Thema, das wahrend der Sklaverei begonnen hat.“®® Auf der ande-
ren Seite werden die Jungen in den Drogenhandel eingefiihrt. Eine bekannte Reali-
tat, die aber selten aus diesem Blinkwinkel gezeigt wird. Noch befindet sich ein brei-
ter Teil der Negro Bevdlkerung in Brasilien, ob Frauen oder Manner, in den Handen
einer weillen und reichen Gesellschaft. Die Diskussion der Filme in Bezug auf den
Phanotyp erlangt eine groRe Dynamik, welche die Komplexitat dieses Bereichs of-
fenbart.

Macu ist ein Negro in der Favela. Macu ist ein Negro zusammen mit seinem Negro
Freund. Macu ist ein Negro in seiner Familie, neben seinen Geschwistern. Aber so-
bald er aul3erhalb der Favela ist, spielt sein weiller Hauttyp eine wesentliche Rolle.
Macu halt sich fur einen Negro. Dieses Selbstbild wird aber nur von den ihn umge-
benden Angehorigen Gbernommen und solang er sich in der Favela unter seinen
Familienmitgliedern und Freunden und Bekannten aufhalt. Denn sobald ein Mestize
mit Macus Aussehen ein modernes Auto fahrt und sich auf3erhalb der Favela zwi-
schen ihm unbekannten Menschen bewegt, hat er mit seinem hellen, européisch
anmutenden Phanotyp bereits einen Vorteil gegenuber den Brasilianern mit

dunklem Negro-Phanotyp, die benachteiligt werden, selbst wenn sie wohlhabend

estou com vocés aqui fora e la dentro. O seu nome é Marco Aurélio. Me diga uma coisa,
vocé acha que ele vai pra selegdo?. Otimo!!! vocé tem contato com o empresario dele. N&o
senhor. Faz o seguinte, se diverte com seus amigos enquanto a gente prepara tudo. O
Sergio, ele conversa com vocés depois.”

4% \/gl. Omegna, Nelson: A Cidade Colonial. Sdo Paulo, 1971. In: Moura, Clovis: 2004, op.
cit., S. 159, u. A Escravidao e a Prostituicao.
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waren. Auf diese Weise trug Jeferson De durch seinen Protagonisten Macu die gan-
ze Paradoxie und die Nuanciertheit der Problematik an das Publikum heran und bie-

tet neuen Diskussionsstoff.

Erst beim Abschied bekommt Macu den Rucksack zurlck. Er lenkt wieder das Auto
(60. Sequenz, bei 01:09:12), neben ihm Pibe, und hinten sitzt Jaiminho. Sie héren
wieder Musik und spielen im Auto. An einer Ampel beobachtet eine Frau das spiele-
rische Verhalten. Macu, der weilde Junge, sitzt am Steuer, dahinter ein Negro, Jai-
minho. Die brasilianische Gesellschaft leidet an einer sozialen Tragddie. Es herrscht
kalter Krieg, in dem Weille und Negros einander gegenuber stehen. Bei 01:09:45
informiert die Frau die Polizei Uber etwas Seltsames: Negros in einem luxuridsen

Auto. Einige Minuten spater halten Polizisten das Auto an.

Die Aktion der Polizei wird in dem Film sehr gut inszeniert. Genauso gewalttatig und
ricksichtslos geht es in der Realitat zu. Ein Polizist ruft die Zentrale an. ,Hallo Zen-
trale, wir haben hier zwei suspekte Subjekte. Zwei Typen, Farbmuster!“4'° Ein ande-
rer Polizist spricht mit Macu. ,Was ist los, erzahl. Du brauchst keine Angst zu ha-

ben, die Situation ist unter Kontrolle. Sie wollen dich entfiihren, nicht wahr?“

Die Bedeutung des Ausdrucks cor padréo, ,Farbmuster®, der brasilianischen Polizei
soll hier nicht ibersehen werden. Die Intention des Regisseurs Jeferson De war es,
das Thema ins Zentrum der Debatte zu stellen. Damit bringt er seinen Beitrag zur

Debatte Uber das rassistische Verhalten der Polizei ein.

Es ist Ubliche Praxis der Polizei in Brasilien, die Negros zu erniedrigen. Das gehdrt
zu unserer Landesgeschichte sowie zur Entstehung unserer Gesellschaft. Der Film
bringt ein perfektes Beispiel dafur. Wahrend der weile Junge von der Polizei be-
schitzt wird, werden die beiden Negros von vornherein verurteilt. Wegen der Zuge-
hérigkeit zu ihrer ethnischen Gruppe werden beide anstandige Birger als Kriminelle
behandelt. Muniz Sodré definiert die Hautfarbe in Brasilien als einen Faktor fur Ver-
mogen und Privileg. Wer weil} ist, hat per se ein geschichtlich hergeleitetes Vor-
recht. Nach seinen Worten kénnen nur Betroffene, wer Negro ist und in prekaren
Verhaltnissen geboren, wissen, was das bedeutet. Wer dagegen helle Haut hat,
selbst wenn derjenige sehr arm ist, wird nicht diskriminiert, das erleichtert vieles in

seinem Leben.

410 _Ai central! Dois elementos suspeito cor padrdo.”
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.Farbmuster” gilt bei der Polizei konventionell als Code, als Ausdruck fiir Negro. Ab
dem Moment dieser Feststellung von Seiten der Polizei hinsichtlich ,Farbmuster ist
Gewaltausiibung die Regel. Die Situation ist sehr bekannt. Auch das Missverstand-
nis mit der ,Entfiihrung® ist im Alltag nichts Neues. Das geschieht in der Realitat

oft.*"

Die drei Jungen streiten, denn Pibe und Jaiminho wollen nun wissen, in welche Ma-
chenschaften Macu verwickelt ist, sie wollen die Wahrheit erfahren (62. Sequenz,
bei 01:11:10): Sorgen, Vorwurfe, Aufrechnen folgen. Wer hat Erfolg, wer lebt ohne
Chance, wer Uberlebt, wer bleibt, wer geht. Die Situation eskaliert und Macu und
Jaiminho kdmpfen schliel3lich auf dem Boden miteinander. SchlieRlich verrat Macu
ihnen seinen Auftrag. Er sieht sich dazu gezwungen, den kriminellen Auftrag zu er-

fallen, weil er eine Schuld abzahlen muss.

In der 64. Sequenz (bei 01:13:47) in Capdo Redondo wartet Paulo, der Manager
von Jaiminho, auf sie. ,Heute haben wir ein Interview bei einem Frihstick.” Er un-
tersucht das verletzte Gesicht von Jaiminho, 6ffnet dessen Mund. Das ist ein Hin-
weis auf die Sklaverei: Heute wie friher dient(e) das dazu, die Ware perfekt zu pra-
sentieren und zu verkaufen. So wie der Besitzer eines Tieres sagt er: ,Jaiminho, ich
glaube, ich muss dich kastrieren, Mann!“. Andere Filme wie Boleiro von Ugu Geo-
gert behandeln die Vergleichbarkeit der Situation heutiger Fuliballspieler mit der
Sklaverei. Es geht dabei nicht um die Freiheit eines solchen Professionals oder um
die Disziplin, sondern um seine sozialen Beziehungen und vor allem um die Be-
handlung eines Negros, oft aus einer Favela stammend, durch die reichen Unter-

nehmer.

Der Besitzer eines Tieres untersucht seinen Mund oder kastriert es, wenn er will. Er
kann das Tier auch verkaufen, vermieten und daraus Gewinn ziehen und profitieren.
Der Regisseur provoziert bewusst, indem er auf diesen Vergleich abzielt. Das Ver-
haltnis zwischen dem Unternehmer und seinem FuRballspieler ist in Brasilien oft
sehr ungleich. In der Regel kommt der eine aus dem Reichtum und der andere aus
der Armut. Bréder bringt das typische Verhalten eines weilten machtvollen Fuf3ball-

unternehmers ins Kino. Weder der Fulballspieler selbst noch seine Familie werden

4“1 Neulich ist in Sdo Paulo, in einem Stadtteil der Mittelschicht, eine dhnliche Geschichte mit
Bekannten real geschehen. Das Ehepaar — er ein Negro, sie eine blonde deutsche Frau —
war in seinem Auto unterwegs und wurde von der Polizei angesprochen. Die Dame wurde
gefragt, ob alles in Ordnung ware. Ein Polizist schaut ihr ins Auge und fragt das, wahrend-
dessen ein anderer Polizist die Papiere ihres Mann als Beifahrer kontrolliert.
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von ihm als Menschen respektiert. Paulo, der Unternehmer, behandelt nicht nur Jai-

minho in dieser Weise respektlos, auch Elaine ist Opfer seines Verhaltens.

Als Jaiminho fragt, ob er Dollars dabei hatte, sagt Paulo: ,ich wusste, dass diese
miese Nutte von dir Geld verlangen wirde* (bei 01:14:45). Grenziberschreitend und
ungerecht greift Paulo in die private Sphare von Jaiminho ein. In dieser Sequenz mit
mehrfacher Gewalt stellt sich immer wieder die Frage, wo die Grenze zwischen Fikti-
on und Realitat liegt. Die Diskriminierung gegen die Negros und die Trennung zwi-
schen reich und arm sind aber tatsachlich so drastisch, dass darin die Hauptgriinde

der Konflikte liegen.

Was der Regisseur ab der 64. bis zur 72. Sequenz (01:13:47 bis 01:16:59) vorlegt,
ist technisch gesehen einer der wichtigsten Momente des Films. Man kdnnte es als
eine Parallelimontage definieren: Der eine Handlungsort ist die Wohnung der Elten
von Macu, die andere Handlung geschieht auf der Stralle, zum Teil vor seinem
Haus. Die Ereignisse werden, wie bereits bekannt, in Form eines harten Schnittes
gezeigt. Man konnte die Darbietungsform auch als erzahlende Montage definieren.
Die Geschichte wird in einzelnen Teilen genau geklart. Einige GroRaufnahmen, wie
bei den Gesichtern von Elaine und Francisco sowie von der Bibel und auch der Pis-
tole. Vertikal wird sich die Geschichte durch kontinuierlich nebeneinander gelegte
Einstellungen erschlieRen. Entsprechend der Analyse von Deleuze Uber die Monta-
ge inszeniert er eine Konfrontation zwischen ,Parallelmontage” und von ihm so ge-

nannter ,Oppositionsmontage®.

,Die Parallelmontage von Griffith ersetzt Eisenstein durch eine Oppositions-
montage, die konvergierende oder zusammenlaufende Montage durch eine
Montage der qualitativen Springe, ,Springende Montage“. Alle moglichen
Aspekte der Montage kommen da in einer gro3en Neuschdpfung nicht nur
praktischer Verfahren, sondern auch theoretischer Konzepte zusammen oder
leiten sich vielmehr davon ab: neue Konzeption der GrofRlaufnahme, neue
Konzeption der Akzelerationsmontage, Vertikalmontage, Attraktionsmontage,
Intellektuell- oder Bewusstseinsmontage (...). Wir sind von der Koharenz dieser
organisch-pathetischen Gesamtheit tiberzeugt.“4'

Die Szenen in diesen sequenziellen Montagen sind meistens sehr kurz aber prag-
nant. Eine davon zeigt das Gesicht von Francisco, dem Stiefvater, in GroRaufnahme
in seinem Zimmer und wird dabei zu einem Kunstwerk stilisiert (bei 01:15:06). De
412 Deleuze: Kino 1, 1989, op. cit., S. 59.
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legt hier eine meisterhafte Metapher vor. Das Gesicht erscheint wie eine Maske, die
von nur einer Seite beleuchtet und durch das Licht in der Mitte geteilt wird. Eine Sei-
te des Gesichts verbleibt in der Dunkelheit, auf die andere fallt etwas Licht. Er nimmt
die Bibel in seine Hand und holt seine eigene alte Pistole heraus. Zwei Universen in
einem Menschen: Der Grausame im Universum der Dunkelheit — die Waffe; der an-

dere im Universum des Lichts der Glaubigen und des Christentums.

Francisco spurt durch seine Lebenserfahrung die Dimension des Problems, in das
Macu involviert ist (72. Sequenz, bei 01:16:59). Er ahnt, es geht um einen Abschied
und er umarmt Macu. Bei seinem Gesprach mit Macu steigern sich die Kameraein-
stellung und die Montage definitiv zur Sprache. Der Wechsel zwischen Totale, Vo-
gelperspektive, Nah- und Grofdaufnahme bringt die nétige Dynamik in die Sequenz.
Stiefsohn und Stiefvater in Vogelperspektive erscheinen klein und in gleicher Hoéhe.
Die Variation der EinstellungsgrofRe durch harten Schnitt vermittelt Unruhe, die Unsi-

cherheit und den Stress der Situation.

Macu fahrt jetzt direkt auf sein Schicksal zu (73. Sequenz, bei 01:18:25). Eine Auf-
nahme der Fahrt zeigt den Himmel durch das gedffnete Dachfenster des Autos. Der
Kameramann sitzt vermutlich auf dem Beifahrersitz und halt die Kamera in Héhe sei-
ner FuRe. Ein Teil des Gesichtes von Macu und der Himmel sind zu sehen, eine mit
Schoénheit assoziierte Vorausblende seiner letzten Lebensminuten. Die lllusion eines

Flugs wird erweckt. Die Bilder werden zu Metaphern.

In der 74. Sequenz (bei 01:19:17) zeigt eine subjektive Kamera Macu aus der Vogel-
perspektive. Er wird aus seiner eigenen Hitte heraus beobachtet. Drinnen befinden
sich Serjao und Napao. Serjao stellt eine typisch brasilianische Fusion aus Afrikaner
und Indianer dar mit dunkler Haut und Augen und Haaren, welche keine afrikani-
schen Haare, sondern glatt sind. Napao hat keine Indianer- oder Europaer-Charak-
teristik, er ist ein urspriinglicher Angehdriger eines afrikanischen Volkes. Macu stellt
eine typisch brasilianische Mischung aller drei Rassen dar, wobei die europaischen

Merkmale Uberwiegen.

In der 75. Sequenz (bei 01:20:11) betont die Montage die Kontinuitat. Macu 6ffnet
mit Kraft. Ein Schnitt zeigt ihn vom Innern der Hitte her. Er erscheint plotzlich inmit-
ten von Licht. Die besondere Lichtkomposition tragt die Konnotation fiir seine letzt-
endliche Reaktion auf die Kriminalitdt. Macu gibt sein Leben hin im Namen einer

Freundschaft. Die Uberbelichtung im Raum wird durch eine Nahaufnahme von dem
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Innenraum der Huitte gegen die gedffnete Tur erreicht, vermutlich mit Unterstitzung
weiterer kinstlicher Belichtung neben dem Tageslicht. Die Licht ist so intensiv, dass
man das Gesicht von Macu kaum erkennen kann. Auch hier spricht das technische
Element des Films, in diesem Fall die Beleuchtung, eine deutliche Sprache. Macu
stirbt nicht in der Dunkelheit. Der Film endet mit einem Schuss von Napao auf Macu,

wie mehrere Male im Verlauf der Handlung bereits signalisiert wurde.

Wahrend des Nachspanns zeigt der Film eine Vogelperspektive von Cap&o Redon-
do. Dadurch wird auf die komplexere und generelle Giltigkeit der Thematik hinge-

wiesen.

Hinsichtlich der genauen Beachtung der im Manifest Génese do Cinema Negro
brasileiro vorgegebenen Anspriiche fiir einen Film des Cinema Negro lasst sich zu-
sammenfassend feststellen: Aus der Lebensperspektive der drei jungen Manner
Macu, Pibe und Jaiminho spiegelt der Film Broder die Realitat eines brasilianischen
Slums. Versuchen wir aber die Genese des Films aus dem Cinema Negro und dem
Manifest Génese do Cinema Negro brasileiro herzuleiten, finden wir einige
Aspekte, welche uns vor neue Fragen stellen. Es handelt sich darum, ob der Negro
in diesem Film nicht doch wieder in die Bereiche der Stigmatisierung und Stereotype
rutscht. Ja, das gibt es bei Broder. Ware es nicht ein Film, der sich die Regeln des
Manifests Génese do Cinema Negro brasileiro auf die Fahnen geschrieben hat,
ware es beispielsweise alltaglich, dass gerade der junge Mann mit der starksten
Auspragung eines afrikanischen Phanotyps den Killer darstellt, wie es bei Napao

der Fall ist. Unter allen Schauspielern dieses Films ist der Darsteller von Napao, Du
Bronks, der mit der dunkelsten Hautfarbe und der klaren Charakteristik eines Afrika-

ners.

Weitere Merkmale des Films, die als Stereotype bewertet werden mussten, sind: Ein
bdser Witz gegen Negros in Brasilien besagt, dass ein Negro nur erfolgreich sein
kann, wenn er ein guter FuBballspieler ist. Das trifft auf Jaiminho zu. Enthalt der Film
Broder wirklich klassische Stereotype in Bezug auf Negros? Trotz der Reihe von
sehr kompetenten Diskussionen, die der Film hinsichtlich der Lebensumstande die-
ser ethnischen Gruppe ins Kino bringt? Diese Frage bleibt hier unbeantwortet ste-
hen. Sie bietet Stoff fir weitere Projekte und Studien, welche sich spezifisch mit die-
sem Aspekt des Films Broder im Abgleich mit dem Manifest Génese do Cinema

Negro brasileiro — Dogma Feijoada befassen konnten.
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5.3.3 Rogério de Moura

Der Regisseur und Drehbuchautor Rogério de Moura nahm zwischen 1993 und
1996 an unterschiedlichen Filmworkshops des Kulturamtes in Sdo Paulo teil. Zwi-
schen 1997 und 1998 unterrichtete er dann selbst die Fachgebiete ,Geschichte des
Kinos“ und ,Regie und Drehbucher fur Filme®. Hinsichtlich der Diskussion Uber das

Cinema Negro in Brasilien erzahlte er:

,ES gibt nicht nur einen einzigen Gesichtspunkt. Unsere Erfahrung ist so etwas
wie unubertragbar. Wir haben unsere eigenen Traumata, Glick, Schmerz, usw.
Wenn ein Mensch Kunst macht, ob es ein Maler oder ein Regisseur, ein Musiker
oder Architekt sei, dem nitzt seine Lebenserfahrung. Man muss nicht unbedingt
betonen, dass ein Negro eine bestimmte Kunst gemacht hat. Es kommt einfach
heraus, denn es ist ein Gesichtspunkt, der in der Afroabstammung griindet.“4',

Moura ist sich seiner Stellung in der brasilianischen Filmgeschichte sehr bewusst.
»ich bin der 8. Regisseur in der Filmgeschichte Brasiliens, der einen Spielfilm dreht.
Das ist in 2007 zweifellos eine sehr merkwtrdige Sache“. Mit Bom dia Eternidade
liegt ein weiterer Film vor, der nach den Ansprichen des Manifests (siehe Manifest
Génese do Cinema Negro brasileiro und Manifest der Recife) realisiert wurde. Na-
men wie Noel Carvalho, Rogério de Moura, Daniel Santiago, Joel Zito Araujo, Ari
Candido Fernandes und Jeferson De bezeichnen eine Generation. Es sind Negros,
die sich treffen, um Filme zu diskutieren. Sie zeichnen verantwortlich fiir eine neue

Ara des brasilianischen Films. Daraus resultiert das Cinema Negro.

5.3.3.1 Bom dia Eternidade, 2010

Der erste Film des Regisseurs Rogério de Moura, Bom dia Eternidade, ,Guten Tag
Ewigkeit®, 2010, zeigt im Zentrum eine Negra Familie. Die Protagonisten sind Odete,
gespielt von Zezé Motta und Clementino, gespielt von Jaoa Acaiabe. Es handelt sich
um einen Spielfilm, der eine Fantasiegeschichte erzahlt. Eine Geschichte, grund-
satzlich unmoglich innerhalb der Bedingungen menschlicher Existenz, die aber
durch die groRartige Interpretation der Schauspieler dennoch eine gewisse Glaub-
wirdigkeit erreicht. Clementino ist ein fiktiver FuBballspieler, der alt, krank und in der
Anonymitat lebt. Eines Tages geschieht ein Wunder. Er gesundet von Tag zu Tag

etwas mehr von seiner schweren Krankheit, dann beginnt der sehr alte Mann, sich

413 ROGERIO DE MOURA: http://rogeriodemoura.blogspot.com/
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etwas zu verjlingen, er wird junger und janger, bis er zum Kind wird und schlief3lich

verschwindet.

5.3.3.1.1 Sequenzanalyse

Die ersten zwei Minuten des Vorspanns erlebt das Publikum die Variante einer
Groflaufnahme: ein Auge von Clementino, gespielt von Joao Acaiabe, flhrt das Pu-
blikum in die avantgardistische Phase des internationalen Kinos hinein. Uber eine
Dauer von 49 Sekunden schaut im Filmtheater das grol3e Auge eines Negros die
Zuschauer an. Die Einstellung signalisiert u. a. die raumzeitliche Einheit in dem Film.
Nach Deleuze: ,Der Affekt ist eine Entitat, das heifl3t Potential oder Qualitat. Er wird
ausgedriickt.“" Bei Bom dia Eternidade verfolgt der Regisseur Moura die sieben
Anspriche des Manifests Génese do Cinema Negro brasileiro. Es gibt viel auszu-
drucken. Keine Groflaufnahme existiert ohne ein bestimmtes Ziel. Auch unabhangig

von allen anderen Ausdrucksweisen birgt sie ,Potential oder Qualitat®.

In der 2. Sequenz (bei 00:02:43) vergleicht sich der alte Ex-Fussballspieler mit einer
Kakerlake, die frei auf dem Boden herumspaziert. ,Siehst du diese Kakerlake? Sie
lebt besser als ich. Sie geht lGberall hin“. Damit geht der Regisseur tief in die Inter-
pretation der psychischen Zustande alter Menschen. Vor allem, wenn sie durch
Krankheit ihr Leben andern mussen und den wichtigsten Aspekt des Lebens verlie-

ren: die Freiheit. Das ist eine der zentralen Aussagen des Werkes.

Odete 6ffnet die Fenster, die Kamera schwenkt auf einen Vogelkafig, in dem die Vo6-
gel unruhig von einer Seite zur anderen flattern. Ein selten verwendetes filmisches
Mittel wurde direkt am Anfang des Films eingesetzt: die Vorausblende. Durch den
Satz ,du sturer Junge® lenkt der Regisseur die Aufmerksamkeit auf das Alter des

Greises und signalisiert eine zuklinftige Auseinandersetzung mit der Zeit.

Die Vorausblende ist ein filmisches Element, welches das Publikum stark einbindet.
Das Publikum spekuliert dadurch und denkt mehr; es gerat in Erregung und Unsi-
cherheit, denn die Information Uber die Zukunft der Story fehlt ja noch. Die Voraus-
blende ist ein kinematografisches Element, welches durch die bewegenden Bilder
unser emotional beeinflusstes und intellektuelles Denken reagiert. So wirkt nach De-

leuze der Film auf unser Gehirn und Nervensystem.

414 Deleuze: Kino 1, 1989, op cit., S. 135.
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Auch das kulturelle Gedachtnis ist von Beginn an ein Bestandteil dieses Films. Cle-
mentino lebt von seiner Vergangenheit. Die Fernbedienung eines Videogerats trans-
portiert ihn zu seinem digitalen Gedachtnis. Ein als Video gespeichertes Interview
fir eine Sportsendung im Fernsehen vermittelt ihm noch einiges Lebensgefihl. Er
taucht dadurch in die Bilder seiner frilheren Lebensphase als Ful3ballspieler ein. Die
Voégel in seinem Wohnzimmer rufen die Erinnerung an die Freiheit wach. Die Kame-
ra steht fest im Wohnzimmer und folgt den langsamen Bewegungen von Clementino
durch den Flur in Richtung auf sein Zimmer. Die Kontinuitat dieser Szene gibt dem

Zuschauer durch wechselnde Kamerapositionen Orientierung.

Aus der Perspektive der Stralle zeigt die Kamera das Fenster. Dort erscheint ein al-
ter Mann — Clementino, der mit ruhiger Bewegung am Fenster steht, um die Stralte
zu betrachten (4. Sequenz, bei 00:07:43). Ein Schnitt, und die Kamera beobachtet
zusammen mit Clementino die Menschen drauf’en auf der Stral3e. Mit einem langsa-
men Schwenk bzw. einer Kopfbewegung von rechts nach links folgen sie einer jun-
gen Dame, die durch die Stralten geht. Bei einem ca. 180°-Winkel mindet das Sze-
narium in eine erstaunliche Bilderkomposition. Ein Mensch, fast unkenntlich, zieht
einen Wagen, es ist der Millsammler*'. Er, ein Negro, schleppt wie ein Pferd einen
Wagen voller Altpapier, Plastik und Glas. Er tragt schmutzige Kleidung, hat lange
Haare, sieht sehr ungepflegt aus und hinkt. Es erscheint die Figur eines Menschen
in seinem schlimmsten Grad von Elend und Erniedrigung. Ohne Schnitt schwenkt
die Kamera zuriick und folgt der Bewegung des Pferde-Mannes mit seinem Besitz-

tum. Die Musik zu dieser Szene schrieb Fernando Forni.

In der Klche erschrickt sich Odete. Wie im Delirium sieht sie die Erscheinung ihrer
Schwester, mit der sie seit Jahrzehnten den Kontakt abgebrochen hat. Durch eine
rosa-pinke Beleuchtung vermittelt der Regisseur den Unterschied zwischen lllusion
und Realitat, die in der Mise-en-scéne pa-rallel laufen. Odete diskutiert mit ihrer
~ochwester® und dann merkt sie, sie ist allein in der Kiche (5. Sequenz, bei
00:08:41). Moura setzt sehr gute Schauspielerlnnen in Szene. Die Schauspielerin
Zezé Motta — Odete — verkdrpert eine reife und elegante Schénheit in ihrer sehr na-

turlichen Ausstrahlung.

415 Bis heute wird in Brasilien der Mill nicht getrennt. Es gibt aber diverse Recycling-Nutzung,
sowohl fur Papier als auch fir Plastik und Glas. Wer kein Geld hat, versucht auf der Stralle
die drei Millsorten zu finden, um sie zu verkaufen.
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In der 6. Sequenz (bei 00:09:32) wird mit der Anwesenheit des Schauspielers Anto-
nio Pitanga in der Rolle von Calunga eine sehr schéne Stimmung erzielt. Pitanga
war ebenfalls ein Pionier des brasilianischen Films und Fernsehens. Zwischen 1960
und 2011 hat Pitanga 58 Filme inszeniert. Zwischen 1968 und 2013 arbeitete er in
35 unterschiedlichen Fernsehserien mit. Pitanga hat auch Regie gefuhrt bei dem
Film Na Boca do Mundo (1978).

Es klingelt. Odet geht an die Tur (6. Sequenz, bei 00:09:32). Wie ein Sonnenschein
mit einer absolut sympathischen Stimme: ,Dona! Odete! Die Zeit vergeht flr Sie
nicht?“ Die Schonheit von Zezé Motta (Dona Odete), selbst im hohen Alter, wurde
durch Pitanga in dem Film hervorgehoben. Es sind ausgezeichnete Negro Schau-
spielerinnen, die die Geschichte des Theaters, Kinos und Fernsehens in Brasilen
gepragt haben und die sich in dem Film von Moura unter dem Motto des Manifests

Génese do Cinema Negro brasileiro vereinen.

Die Negro Schauspielerlnnen bekommen in den Filmen dieser brasilianischen Kino-
Phase tatsachlich besonders gute Rollen, die ihr Talent und ihre Schénheit zum Blu-

hen bringen.

Noch ein Freund ist angekommen, Barbosa, gespielt von José Vasconcelos. In der
Handlung treffen sich die Freunde und die Familie von Clementino, um seinen Ge-
burtstag zu feiern. Die Freunde, Calunga u. a., waren wie Clementino ebenfalls Ful3-
ballspieler. In dieser fast dreiminitigen Sequenz wird durch verschiedene Einstel-
lungsgroBen einerseits die Freundschaft der alten FufRballkollegen gezeichnet,
andererseits werden die Gesundheitsprobleme von Clementino ins Zentrum geruckt.
Die alten Freunde laden Clementino zu einem kurzen Ausflug durch die Stadt ein,

um etwas frische Luft zu schnappen.

Gegen seinen Willen muss Clementino seine Freunde begleiten (7. Sequenz, bei
00:12:12). Diverse Kameraeinstellungen definieren die Dynamik des Ausflugs. Zu-
nachst steht die Kamera in Halbtotale vor dem Haus von Clementino, hinter dem
Auto, und filmt, wie das Auto fahrt und sich von der Kamera entfernt, wahrend ein
Rechtsschwenk Odete am Fenster zeigt. Dann ist die Kamera vorne auf dem Auto fi-
xiert. Die Freunde im Auto werden wahrend der Fahrt mit Naheinstellung gezeigt.
Bald folgt eine Totaleinstellung mit einer sehr kurzen Kamerabewegung vom Dolly

aus, der seitlich neben dem Auto fahrt. Hier wird das Auto frontal etwas von rechts
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gezeigt, die Kamera wird schneller fortbewegt als das Auto. Mit einem Kurzschnitt
zeigt der Regisseur das Auto gleich darauf aus anderer Perspektive. Die Kamera
bleibt stehen und filmt das Auto von hinten im Panorama, wahrend es sich entfernt.
Die drei Manner unterhalten sich im Auto; die Tontechnik stellt das Gesprach akus-

tisch in den Vordergrund.

In der 10. Sequenz (00:13:48) fahrt das Auto durch eine Stralle, die Kamera befin-
det sich im Auto, als die drei Freunde eine vierte Person, einen Mann aus ihrer alten
Clique, auf der Stral’e erkennen. ,Schau, dort ist Capilé. Hey Capilé! Du alter Ver-
ruckter!“. Capilé, gespielt von Renato Consorte, geht auf das Auto zu und erkennt
seine drei Freunde. Die Kamera folgt seiner Bewegung aus der Total- bis in die Nah-

einstellung.

Der Film betont leider auf verschiedene Weise den Sexismus und die sexuelle Be-
lastigung von Frauen. Der Blick von Moura erweist sich als ganz typisch fur brasilia-
nische Manner. In der 10. Sequenz (bei 00:13:48) lasst Capilé seinen Hund an die
Hindin einer unbekannten jungen Dame so nahe herankommen, dass die beiden
Tiere mit dem Sexuellakt beginnen. Spater, als sein Freund ihn kritisiert, sagt er
»habt ihr schon von Viagra gehdrt“. Das mutet fast wie eine gezielte Werbung fir das
medizinische Potenzmittel fir Manner an. Danach sagt er ganz klar zu seinem
Freund: ,Den Hund nutze ich, um meine Belastigung junger Madchen (im Sinn von
junge Frauen) zu tarnen (...)“. Alles endet mit Spal} und viel Lachen. Es ist aber ei-
nes der gravierenden Fehlverhalten der Brasilianer. Sie sind kulturell betrachtet
meist sexistisch. Es wird oft als ,normal“ angesehen, dass sie die Frauen mit Beto-
nung auf bestimmte Koérperteile riicksichtslos auf der Stra’e anschauen. Diese Form
von Belastigung steigert sich durch Gesten, unangenehme Satze wie ,vocé é gosto-
sal — Du bist lecker!” und nicht selten, je nach Gelegenheit, durch grenziberschrei-

tenden Koérperkontakt.

In diesem Film bleibt der Sexismus auf dem Niveau von ,Lob“ ,nett anzuschauen®
und Annaherung, um eine Kontaktaufnahme zu versuchen. Es ist dennoch ein nega-
tives Signal in Hinsicht auf das immer wieder aktuell diskutierte Thema des Sexis-
mus und die dadurch verursachten psychischen Schadigungen der Frauen. Leider
kann man in dem Film Bom Dia Eternidade Sexismus identifizieren — der Regisseur

ist ein Mann.
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In der 12. Sequenz setzen sich die vier Freunde, Clementino, Barbosa, Calunga und
Capilé, in ein Lokal, um zu essen und einer von ihnen erinnert sich an Ivone. An die-
ser Stelle erklart eine Rickblende diesen Teil der Geschichte. Die Erinnerung von
Clementino weist zurtick in seine Jugend. Damals schon mit Odete verheiratet, lasst
er sich von seiner Schwagerin lvone verfuhren und schlaft mit ihr in seinem Ehebett.
Odete bleibt aber bei ihrem Mann, jedoch beendet sie flir immer den Kontakt mit ih-
rer Schwester. Sie hat ihrer Schwester nicht vergeben und dadurch findet sie keine
Ruhe.

In die Rickblende fiigt der Regisseur ein Flash-forward — eine Vorausblende ein, in
der lvone Clementino ,sturer Junge® nennt. Er betont, ,jetzt du auch? Odete nennt
mich immer wieder so — sturer Junge®. Ein passendes Zitat von Deleuze definiert die

Sequenz folgendermalien:

,ES handelt sich also um Verzweigungen der Zeit, die der Riickblende eine
Zwangslaufigkeit und den Erinnerungsbildern eine Authentizitat, die Last einer
Vergangenheit geben, ohne die sie konventionell blieben. '

Die Komposition beider filmischer Elemente transportiert eine doppelte Emotion zum
Zuschauer. Zum einen identifiziert man das Ratsel um Ivone, zum anderen erregt

der Ausdruck ,Junge®, im Sinne von ,Kind“ die Neugier.

In der 14. Sequenz verfolgt Odet wieder die Wahnvorstellung, Ivone ware bei ihr.
Odete ist, bedingt durch den zurtickliegenden Vorfall, psychisch erkrankt. SchlieRlich

bleibt der Konflikt zwischen den beiden Frauen bestehen.

Die vier Freunde entscheiden sich, den alten Ful3ballplatz, auf dem sie in friiheren
Zeiten gespielt haben, zu besuchen (17. Sequenz, bei 00:21:21). Eine FuRballmann-
schaft spielt und die Gruppe der vier Freunde versucht, sich an die gesamte frihere
Mannschaft zu erinnern. Von den vier Mannern besitzt Calung — der Negro in der
Gruppe — das beste Gedachtnis. Er prasentiert die Mitglieder der Mannschaft in der
gleichen Reihenfolge wie sie auf einer Fotografie zu sehen sind. An die Struktur,
also die erste, zweite und dritte Reihe von Mannern auf dem Foto, kann sich das
kulturelle Gedachtnis besser anheften. Das Bild hangt bei vielen FuBballspielern an

der Wand, wie auch bei Clementino, und kann die Erinnerung aktivieren.

418 Deleuze: Kino 2, op. cit., S. 72.
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Die 21. Sequenz, in der Calunga die Fussballspieler identifiziert, wurde aus einer
Komposition von Rickblende und der aktuellen Zeit montiert. Um die Vergangenheit
darzustellen, wird eine Szene in schwarzweily gezeigt. Calunga sieht auf und stellt
die Mannschaft vor, als ob sie gegenwartig ware. In Wirklichkeit wurde eine Mann-
schaft mit jungen Schauspielern prasentiert. Bei jedem Mann beschreibt er etwas
Lustiges. Bei sich selbst betont Calunga nur seine Schénheit. Es ist sehr angenehm,
von einem Negro zu héren, ,ich war immer hiibsch, schau mal diese Haare". Gerade
diese positive Haltung zu sich selbst ist ein wichtiges Detail und kann den destrukti-
ven Mechanismen des dem Land aufoktroierten Aufhellungs-Prozesses etwas ent-
gegensetzen. Die Haare. Ein groRes Drama liegt verborgen unter dieser Frage da-
nach, wer ,gute Haare“ und wer ,schlechte Haare® hat. Es gehort zu dem kulturellen
Gedachtnis brasilianischer Negros, dass ihre Haare ,ruin“ — schlecht — waren. Die-
ses Thema betrifft insbesondere die Frauen von Kindheit an. In dem Film macht es
einen sehr guten Eindruck, wenn Calunga die Haare eines Negros positiv auffasst.
Auf diese Sequenz folgt die Rickblende mit der Prasentation eines Ful3ballspiels
aus friherer Zeit. Bei der Beschreibung aller Spieler wurde ein Mann vergessen. Der
sogenannte Birita. Das heil3t Schnaps. Sein Kurzname weist auf seinen Alkoholis-

mus hin.

Als wichtiges Kriterium ist zu bemerken, dass Birita die dunkelste Haut von allen
FuBballspielern hat. Obwohl der Regisseur das Image der Negros verbessern will,
rutscht er fast in die gleichen Klischees ab, in denen der Negro wiederum benachtei-
ligt bleibt.

Die 23. Sequenz (bei 00:26:17) verbindet den Namen Birita mit dem Negro Mull-
sammler, der in der 4. Sequenz (bei 00:07:43) vorgestellt wurde. Unter allen Kolle-
gen ist der dunkelste derjenige, der das Schicksal mit der grof3ten Tragik erleidet.
Die Geschichte der Negros in Brasilien bringt bis heute ein hochgradig negatives
Gedachtnis mit sich. Eine davon betroffene Person tragt von Kindheit an tiefe Verlet-
zungen mit sich, aus welchen sich verschiedene psychische Krankheiten entwickeln
kénnen. Es sind in Brasilien im Rahmen der Bekampfung der Rassendiskriminie-
rung bereits Spezialisten in den Fachbereichen Psychologie und Psychiatrie tatig.
Die Aussage von einem Freund im Januar 2013 war in dieser Hinsicht bemerkens-
wert. ,Manchmal ist die Gewalt gegen uns Negros in Brasilien so grof3, dass man

das Geflihl hat, der Kérper und die Seele sind betaubt. Es sind Ereignisse im Alltag,
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an denen man deutlich merkt, es passiert nur, weil man Negro ist. Wenn man ein

Eurobrasilianer ware, ware es nicht zu diesem Grad von Gewalt gekommen.*®

Birita war bereits ein Opfer seiner Gesellschaft, als er in seiner Jugend Alkoholiker
wurde und ist noch in der aktuellen Zeit im Film durch eine unmenschliche Realitat

betroffen.

In der 25. Sequenz (bei 00:26:38) trifft sich der andere Teil der Familie von Odete
und Clementino: seine Tochter Leila und Neide und ein Enkelkind. Merkwurdiger-
weise hat eine Tochter von Odete, Leila, ihre Haare blond gefarbt. Sie fragt, ,Mama,
wie findest du das? Die drei, Odete, Neide und der junge Enkel schauen sie kritisch
an und ... — verlieren kein Wort dartber. Man taucht lieber in ein anderes Thema
ein. ,Ah! Wie dieser Junge grof® geworden ist (...)*, sagt Odete. Die Strategie des

Regisseurs verfolgt dabei zwei Absichten.

Zum einen besteht bei manchen Negros der Wunsch, wie Eurobrasilianer aussehen
zu kénnen. Das sollte aber keine Besonderheit darstellen, insofern viele Europaer
ihrerseits ihre Haare braun oder schwarz farben, sodass die Chemieindustrie fur
Haarfarbeprodukte gigantisch ist. Selbstverstandlich kann es als normal gelten,
wenn die Negros dieses Verhalten teilen. Es gibt aber nur wenige Negros weltweit,

die ihre Haare blond farben. In Brasilien sind sie die absolute Ausnahme.

Auf der anderen Seite steht die Dimension der politischen Diskussion Uber die Stel-
lung der Negros im Hintergrund dieser Szene, wo Uber den Aufbau des Selbstwert-
gefuihls der Negros debattiert wird. Dort wird versucht, die Gesellschaft zu Uberzeu-
gen, dass jede ethnische Gruppe vom Aussehen her unterschiedlich sein darf, und
es wird ein positives (Selbst-)Bild der Negros und ihrer eigenen besonderen Schén-

heit implementiert. Leila ist aber sehr gltcklich mit ihrer blonden Frisur.

Eine der gravierendsten Institutionen bezlglich der Gewalt an Negros in Brasilien ist
die Polizei. In der 26. Sequenz (bei 00:28:29) zeigt Moura ein Beispiel des Kontak-
tes zwischen der Polizei und einem Burger bei einem Konflikt. ,Hande hoch Vaga-
bund!® Nach einer besonderen Anmerkung von Moura sind die Polizisten in der
Mehrheit Eurobrasilianer. Bei den ,Tatern® handelt es sich aber meistens um Ne-
gros. Widerspruch hin, Widerspruch her; die Regisseure des Cinema Negro versu-
chen weiter, einen neuen Stil zu erschaffen. Warum soll in einem solchen Film der

Negro als Gewalttater gezeigt werden? Das bleibt hier als Frage stehen, denn in der
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vorliegenden Analyse werden Filme interpretiert, welche den Anspriichen des Mani-

fests Génese do Cinema Negro brasileiro entsprechen sollten.

Ahnlich wie im Film Bréder werden die alten Manner von der Polizei mit Respekt be-
handelt, weil Clementino von einem Polizist als FuRRballspieler erkannt wurde. Eine
Ruckblende in schwarzweild offenbart die Erinnerung des Polizisten an seine Kind-
heit. Eine Naheinstellung zeigt die Hand von Clementino mit einem Autogramm fur

den Polizisten, seinen Fan.

Ein kurzer Schnitt — es folgt eine Musikszene mit dem Schwiegersohn von Clementi-
no und Odete. Sie spielen ihre Musikinstrumente in einer Art Battle. Der Eurobrasi-
lianer spielt ein Cavaquinho — die Variante einer kleinen Gitarre mit vielen Saiten,
sehr beliebt in der Samba. Der Afrobrasilianer spielt dagegen ein Tamburin, eine
sehr kleine Trommel, wobei es sehr schwierig ist, damit einen guten Ton zu errei-
chen. Das Tamburin ist die Seele des Samba-Orchesters. Der Negro Musiker ist der
Mann von Neide, er driickt sehr viel Selbstbewusstsein aus (31. Sequenz, bei
00:32:45).

Unterwegs geniel3en die alten Manner ihren Ausflug, lachen, singen, erzahlen Wit-
ze. Die Kamera war zunachst im Auto fixiert wie in der 7. Sequenz. Danach stand
die Kamera auf einem Kran und zeigt das Auto von oben. In der Regel benutzen die
Regisseure eine solche Vogelperspektive, um das Ende des Films zu signalisieren.

Das ist hier nicht der Fall. Das Auto fahrt langsam um einen Platz herum.

An diesem Platz trifft die Gruppe noch zwei weitere alte Freunde — Preto Braz und
Boia Fria. Wieder taucht im Film eine deutlich sexistische Einstellung auf. In diesem
Fall handelt es sich nicht um direkte Belastigung, aber dennoch um etwas Versto-
rendes. Die zwei Rentner halten sich an einem Platz mit vielen Plakaten auf, auf de-
nen die Zahlen von 1 bis 10 geschrieben sind. Es handelt sich um Bewertungsno-
ten, je nachdem, wie hibsch, sehr hibsch, weniger hibsch die Frauen sind, die an
ihnen vorbeigehen. Sie deuten auf die Noten fur die Frauen und diskutieren unter-
einander daruber. Selbst wenn die Szene als Ausdruck ,sympathischen Humors®
vermittelt werden sollte, verbleibt im Hintergrund der Nachgeschmack dieser Posi-
tionierung des Regisseurs und Drehbuchautors Rogério de Moura zum Thema Se-

xismus und dessen Variationen (vgl. 33. Sequenz, bei 00:33:40).
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In der 35. Sequenz (bei 00:36:19) fliegt ein Ball ins Auto, als sie schon in der StralRe
von Clementino angekommen waren. Der Fahrer steigt aus und konfrontiert die Jun-
gen mit den Worten ,wenn ihr den Ball haben wollt, dann holt ihn euch.” Er fangt an,
mit dem Ball zu spielen, und nun steigt einer nach dem anderen aus dem Auto, so-
gar Clementino. Die Musik ist ein sehr frohlicher Samba und besteht nur aus dem
Ton einer Cavaquinho. Eine Naheinstellung zeigt zuerst Clementinos Bein, dann sei-
nen Oberkdrper, geht auf sein Gesicht, dann zum Ball und zu seinem Ful. Trotz sei-
ner Krankheit kommt er an den Ball heran und bringt ein schénes Spiel zustande. Im
Nu geht der Ball unter dem Bein des Jungen durch. Das bringt alle zum Jubeln. Ein
kurzer Schnitt, die Atmosphare wird durch Samba festlich belebt. Seine Freunde
umarmen ihn und sagen ,Clementino, du bist zurtick im Leben.“ Auch auf diesem
Satz liegt eine kurze Vorausblende auf Clementinos Zukunft. Samba, Bier und Fuss-
ball. So fasst man ein schénes und einfaches Wochenende der Brasilianer zusam-

men.

In der 41. Sequenz (bei 00:37:30) kommen die vier Freunde zurlick nach Hause. Die
Familie und der Freund warten auf Clementino. Die Kamera behalt eine Naheinstel-
lung bei, abgesehen von einem Schwenk von unten nach oben, in dem die Kamera
sehr langsam den Korper einer jungen Dame im Detail abfahrt: von ihrem Nabel
langsam entlang ihres Bauches, dann Uber ihre Brust und das Gesicht. Die anderen
Menschen werden wieder in der Nahaufnahme gezeigt. Leila mit ihren blonden Haa-
ren neben ihrem eurobrasilianischen Mann erregt etwas Aufmerksamkeit. Abge-
sehen von den Worten der Tochter und des Schwiegersohns wurde der Ton bei der
BegrifRung aller Freunde durch den der Cavaquinho ersetzt. Ein kurzer Schnitt ver-

setzt den Zuschauer nach drauf3en.

Vor der TUr im Auto sind die drei Freunde von Clementino dabei, sich zu verabschie-
den (42. Sequenz, bei 00:38:45). Odete und Clementino stehen an der Tlr. Calunga
sagt, ,Clementino nimmt das Leben nicht so ernst®. Capilé, gespielt von Renato
Consorte, erganzt ironisch: ,du wirst nicht leben nach dem Ende des Lebens.” Das
war der letzte Satz dieses Schauspielers vor einer Filmkamera. Bom dia Eternidade
war der letzten Film, an dem er mitgewirkt hat. Er konnte auf eine sehr erfolgreiche
Karriere als Film- und Fernsehschauspieler zurlickblicken. Renato Consorte starb in
S&o Paulo am 26. Januar 2009.

273


http://pt.wikipedia.org/wiki/2009
http://pt.wikipedia.org/wiki/26_de_janeiro
http://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%A3o_Paulo_(cidade)

Das Neue Cinema Negro in Brasilien

Eine Vorausblende nach der anderen kennzeichnet den Dialog: Nach dem Fest dis-
kutieren Dora und Clementino. Sie sagt, ,ich gehe ins Bett. ich bin deine Frau, nicht
deine Mutter®. Eine Panorama-Einstellung zeigt die Morgendédmmerung Uber den
Dachern eines alten Stadtteils der groRen Metropole Sao Paulo. Aus den Bildern
von Moura geht nicht hervor, dass hier ca. 20 Millionen Menschen leben. Clementi-
no wird seiner selbst gewahr und merkt, dass er nicht mehr krank ist (44. Sequenz,
bei 00:40:59). Wie ein Wunder. Er schreit nach Odete und zeigt seinen Arm. Die Mu-
sik, eine Symphonie aus Saxophonen, untermalt die Atmosphare. Die Kamera steht
fest mit einer Amerikanischen Einstellungsgré3e und definiert den Oberkérper und

Arm von Clementino.

Die Rolle der Arztin wurde in Rogério de Mouras Film von der Negra Schauspielerin
Lizette Negreiro gespielt. Sie ist eine bekannte Schauspielerin, die sehr oft Rollen
als Dienstmadchen oder Haushalterin im Fernsehen gespielt hat. Joel Zito de Araujo
hat das dokumentiert, indem er sie in einer dieser Rollen in der Fernsehserie ,,Como
salvar meu casamento” zeigt; vgl. A Negacédo do Brasil, 29. Sequenz, bei 00:23:42.
Es ist die Regel in der Geschichte von Film und Fernsehen in Brasilien, dass eine
Rolle wie die der Arztin von einer Eurobrasilianerin gespielt wird. Es kommt so sel-
ten vor, eine solche Rolle von einem Negro oder einer Negra verkdrpert zu sehen,
dass dadurch der Film sofort eine besondere Stellung in der brasilianischen Filmge-
schichte erhalt. Es handelt sich um einen absolut banalen Aspekt in mehreren Lan-
dern auf der Welt, doch keinesfalls in Brasilien. Freiheit und Wirde sind in der Wirk-
lichkeit nicht gleich verteilt, obwohl dieser Anspruch doch ganz klar zu der

Landesverfassung gehort.

Der Regisseur vergleicht die Gesundheit von Clementino mit der Unabhangigkeit
des Landes (48. Sequenz, bei 00:45:15). Bei der Feierlichkeit des 7. Septembers —
dem Tag der Unabhangigkeit Brasiliens — wandert Clementino durch die Stral3e, in-
mitten der Menschen und des Umzugs. Die Kamera zeigt in Totaleinstellung den
Umzug und gleichzeitig Clementino, der tanzt, lacht und spielt wie ein Kind und rick-
warts lauft. Hier sind zwei Metaphern, zum einen die Unabhangigkeit selbst, zum an-
deren der Rickwartslauf der Zeit in seinem Leben. Clementino wird von Tag zu Tag

nicht nur gesunder, vielmehr kehrt er auch zu seiner Jugend zurlck.

Eines Tages erschrickt Odete sich, als sie am Morgen seiner gewahr wird, und Cle-

mentino als ca. 40 Jahre junger Mann im Bett neben ihr liegt (62. Sequenz, bei
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00:51:34). Dieser junge Clementino wurde von dem Schauspieler Eduardo Acaiabe,

dem Sohn von Joao Acaiabe, gespielt.

Zwischen der 64. Sequenz (bei 00:53:28) und der 67. (bei 00:55:23) erscheint Cle-
mentino wieder als erfolgreicher Fullballspieler. Seine Frau Odete wirkt wie seine
Mutter. Danach wird sogar einmal von seinem Kameraden gefragt und erstaunlicher-

weise bestatigt sie es. ,Ja ich bin seine Mutter®. So jung war Clementino geworden.

In der 76. Sequenz (bei 01:04:19) wird der inzwischen sehr junge Clementino von
dem Miullsammler erkannt. ,Das ist wie verrtickt, aber ich kenne dich. Aus meiner
Jugendzeit (...)", er glaubt es selbst nicht, zeigt Clementino aber die Fotos von sei-
ner Mannschaft. Das war sein einziges Vermdgen zwischen all dem Mull. Sie unter-
halten sich und dabei wird klar, dass er Birita ist, der FuRballspieler aus der gleichen
Mannschaft wie Clementino und sein Freund. Bei dem Gesprach sagt Clementino,
,stell dir vor, man kdnnte alles in seinem Leben noch einmal erleben®. Die Antwort
war eindeutig. ,lch kann mir das nicht vorstellen. Es gibt Leben mit so vielen Dornen,
so vielen Dornen! Es lohnt nicht, sich nochmals daran zu stechen. Ich kenne die

Freude, aber ich denke, dass die Trauer gewonnen hat.”

In der 79. Sequenz (bei 01:09:37) wird die Figur der Frau im Film von Moura in eine
kanonische und bequeme Position gebracht. Es wurde gefragt, ob Odete seine Mut-
ter ware. Clementino antwortet. ,Nein sie ist meine Frau. Aber Frau und Mutter, das
ist alles das Gleiche.“ Eines Morgens nach einer gemeinsamen Nacht mit ihrem jun-
gen Mann stellt Odete fest, dass ihr Mann ein Kind geworden ist. Sie steigt von der
Mutter zur Grolmutter auf, und so geht es weiter, bis Clementino als kleines Baby

einfach verschwindet.

Der Film von Rogério de Moura erreicht in vielen Aspekten sein Ziel hinsichtlich der
Anspriiche des Manifests Génese do Cinema Negro brasileiro. Hier wird der Negro
in den Facetten seines Schicksals dargestellt. Der Film erlaubt keine romantische
Tauschung in Bezug auf Rassendemokratie. Je dunkler die Haut ist, desto mehr

Dornen saumen den Weg.
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6 Bewertung und Ausblick

6.1 Postkoloniales Gedichtnis und die Asthetik der Subalternen

In Hinsicht auf die Diskussion, die sich gezielt seit den 90er Jahren um einige brasi-
lianische Filme unter dem Begriff ,Cinema Negro® auspragt, wurden im Verlauf die-
ser Arbeit einige Fragestellungen und Hypothesen gebildet. Die ersten Fragen laute-
ten: ,Kann man diese Phase als ein neues Phanomen in der brasilianischen
Filmgeschichte charakterisieren? Handelt es sich um eine kinematografische Bewe-

gung mit gezielt antikolonialer Ausrichtung?“.

Der Boom des Postkolonialismus in internationalen akademischen Kreisen seit den
80er Jahren unterstreicht die Stellung Latein-Amerikas in dieser Diskussion und wirft
einige Fragen hinsichtlich Brasiliens auf. Namen wie Ismail Xavier, Raquel Gerber,
Joao Carlos Rodrigues, Sandra Almada, Joel Zito Aradjo u. a. sind in der Filmfor-
schung mit Anspruch auf die antirassistische und antikolonialistische Debatte vertre-

ten, welche heute einige Nahe zur postkolonialen Theorie demonstriert.

Daten und Fakten Uber den Kolonialismus und Neokolonialismus stehen im Zentrum
der hier analysierten Filme. Wenn man die Schauspielerlnnen und die entsprechen-
den Rollen bei Film und Fernsehen, seit diese beiden Medien in Brasilien existieren,
beobachtet, dann wird der Grund fir die Diskussion klarer. Die gesellschaftlichen
Widerspriche Brasiliens in Hinsicht auf seine ethnischen Gruppen sind selten The-
ma einer Konfrontation im Kino. Eine wichtige und vielseitige Forschung, die ,Allego-
rie der dritten Welt“ des Filmwissenschaftlers Ismail Xavier, setzt sich mit dem brasi-
lianischen Filmmaterial der 60er und 70er Jahre, dem Cinema Novo und dem
Cinema Marginal, auseinander, welche politische Themen ins Kino gebracht haben.
Das ist eine fruchtbare Quelle der brasilianischen Filmtheorie und Vorbild fir nach-
folgende Generationen, unter anderem die Generation des aktuellen Cinema Negro.
Joel Zito Araujo und Jeferson De waren Schiiler des Professors und Filmwissen-

schaftlers Ismail Xavier an der Universitat Sdo Paulo.

Die Filme der hier ausgesuchten drei Regisseure Joel Zito Araujo, Jeferson De und
Rogério de Moura (vgl. Kapitel 5.3 Die Regisseure) stellen in der brasilianischen
Filmgeschichte aus unterschiedlichen Griinden Ausnahmeerscheinungen dar. Zum

einen handelt es sich um Filme, die nach den spezifischen Anspriichen der Manifes-
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te Génese do Cinema Negro brasileiro, ,Entstehung des Cinema Negro in Brasi-
lien“ und des ,Manifest von Recife” gedreht sind. Diese beiden Manifeste bedeuten
ein besonderes Moment der brasilianische Filmgeschichte, das als mediales Phano-
men definiert werden kann. (Vgl. hier 5.1.1 Das Manifest Génese do Cinema Ne-
gro brasileiro — Entstehung des brasilianischen Cinema Negro: ,Dogma Fei-

joada“ und 5.1.2 Manifesto do Recife, ,Das Manifest von Recife“). Es ist das erste
Mal in der internationalen Filmgeschichte, dass zwei Filmmanifeste von einer sol-
chen Anzahl Regisseure, Filmtechniker und Negro Schauspieler unterzeichnet und
veroffentlicht wurden, um die Debatte gegen die Rassenfeindlichkeit in Brasilien zu
unterstitzen. Die daraus resultierenden Filme nehmen gezielt und unermudlich den

Rassismus in Brasilien unter die Lupe.

Dabei handelt es sich um Filme, in denen zum ersten Mal in der brasilianischen
Filmgeschichte ein GroRteil der Schauspieler Negros sind und spezial die Hauptrol-
len von Negros Ubernommen wurden. Aus der Sicht eines internationalen Publikums
kann es wohl fremd oder unwahrscheinlich anmuten, dass die Mitwirkung einer ho-
hen Anzahl von Negros ein Novum in Brasilien ist. Andere Lander mdgen den Ein-
druck haben, Brasilien sei ein rassendemokratisches Land. Dies ist nicht der Fall.

(Vgl. auch 3.3 Weille Ideologie und das Marchen einer Rassendemokratie).

Die Anliegen der hier ausgewahlten Regisseure zielen darauf, das Medium Film als
ein Werkzeug — ein Diskussionsmittel — gegen die Rassenfeindlichkeit in Brasilien
zu nutzen. Das Filmtheater stellt insofern die Buhne fiir die politische und soziologi-
sche Debatte bereit, welche fir die Mehrheit der Bevolkerung des Landes dringend

notwendig ist.

Die Botschaften, welche die Filme vermitteln, erscheinen als wichtige Kki-
nematografische Beitrage zur aktuellen Diskussion, die sich in einigen Bereichen der
brasilianischen Gesellschaft verbreitet. Ein Interview des Ministers des Obersten
Bundeslandesgerichts Joaquim Barbosa fur die Zeitung Folha de S&o Paulo am
07.10.2012 spricht fir sich. Barbosa ist eine der wenigen Negro Persénlichkeiten mit

einer hohen Stellung in der brasilianischen Politik.

,Die brasilianischen Medien bestehen insgesamt aus Weillen und sind
konservativ. Das Unternehmertum genauso. Alle Kontrolle in Brasilien ist in den
Handen der weillen Bevolkerung und konservativ. Brasilien ist politisch gesehen
noch nicht korrekt. Eine Person mit einem Minimum an Sensibilitdt schaltet den
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Fernseher ein und sieht den Stempel des Rassismus (z. B.) in den
Fernsehserien. Der Rassismus geht davon aus, dass eine Gruppe Uberlegen ist.
In dem Fall ist der Negro immer niedriger. Eine solche Person darf nicht einmal
ihren Mund 6ffnen. Sie wird immer als verriickt hingestellt, als streitstichtig und
ein Schlager. Ich fiir mich gesehen unterwerfe mich niemals.” 47

Seine Lebenserfahrung und Qualifikation ist eine der besten des Landes und ein
Zeichen, dass die Situation der Negros in Brasilien nicht fir immer hoffnungslos
bleiben wird. Ein wichtiger im Auge zu behaltender Aspekt ist die Dynamik dieser
Diskriminierung. Im Verlauf von mehr als einem Jahrhundert kann man das Phano-
men der Hautaufhellung in der brasilianischen Bevdlkerung beobachten. (Vgl. z. B.
3.3 WeiRe Ideologie und das Marchen einer Rassendemokratie, 3.3.1 Die Ubertra-
gung der Hautaufhellung auf das Alltagsleben). Eurobrasilianer, aber auch viele Ne-
gros selbst akzeptieren die benachteiligte ethnische Gruppe in Brasilien nicht.
Durch mihsame Kampfe und Entscheidungen wie z. B. die Aktivititen des Cinema
Negro andert sich diese Situation Tag fur Tag, und es wird eine positivere Richtung
eingeschlagen. Vor allem seit den 70er Jahren gibt es in Brasilien einen konstanten

und harten Kampf gegen den Rassismus.

Erstaunlich in der Geschichte ist die scheinbare Zeitlosigkeit. Es geht ein um das
andere Jahrzehnt vorbei mit sehr vielen Kampfen und Diskussionen, die sich immer
dringender prasentieren. Die unterschiedlichen brasilianischen Medien spielen eine
wichtige Rolle dabei. Der Dokumentarfilm von Joel Zito de Araljo A Negagédo do
Brasil, 2000, verrat den gleichen Rassismus, welchen Minister Barbosa in seinem
Interview zitiert hat (vgl. hier 5.3.1.1 A Negacao do Brasil — Die Verneinung Brasili-
ens, 2000). Das Fernsehen ist eines der wichtigsten Medien in Brasilien. Seit den
50er Jahren erreicht es jede kleine Ecke dieses Landes. Hohe Einschaltquoten gibt
es vor allem bei dem privaten und sehr konservativen Sender Rede Globo. Die
Mehrheit der Brasilianer fuhlt sich taglich jedoch nicht im Fernsehen vertreten. Wer

taglich im Fernsehen erscheint, ist eine fir das Land nicht reprasentative weilte Be-

4“7 Vgl. Folha de S&o Paulo — S&o Paulo, 07. Oktober 2012.
http://www1 .folha.uol.com.br/fsp/poder/70604-joaquim-o-anti-heroi.shtml

»A imprensa brasileira é toda ela branca, conservadora. O empresariado, idem®. ,Todas as
engrenagens de comando no Brasil estdo nas méos de pessoas brancas e conservadoras.”
,O Brasil ainda néo é politicamente correto. Uma pessoa com o minimo de sensibilidade liga
a TV e vé o racismo estampado ai nas novelas.” ,O racismo parte da premissa de que al-
guém é superior. O negro é sempre inferior. E dessa pessoa ndo se admite sequer que ela
abra a boca. 'Ele é maluco, é um briguento'. No meu caso, como ndo sou de abaixar a crista
em hipotese alguma.”
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volkerung: Die ausgesuchten brasilianischen Typen, die im Fernsehen (wie auch im
Kino) eine Chance als Schauspieler bekommen, sind Menschen mit ausgepragtem
europadischen Phanotyp. Wenn Araujo diese Realitdt auf die Leinwand bringt, um
Uber die Situation der Negros in seinem Land zu diskutieren, setzt er sich mit den
rassenfeindlichen Medien in Form eines Widerstands auseinander. Seine Arbeit als
Wissenschaftler und Regisseur gehort eindeutig in die postkoloniale Diskussion hin-

ein.

,Wir sollen nicht vergessen den Kontext, welcher die Genese dieser Analyse ist:
Es handelt sich um eine Gesellschaft, charakterisiert durch funf Jahrhunderte
der Beziehungen innerhalb einer Bevoélkerung aus unterschiedlicher ethnischer
und rassischer Herkunft. Mehr als das sind es Beziehungen zwischen Negros
und Weilden in einer Gesellschaft, gepragt durch ein Ideal der Aufhellung und
der Rassendemokratie. Dabei wurde der Mischling auch als eine Kategorie ge-
dacht, welchen man als Basis flr einen Rassen-ldentitats-Aufbau benutzen
konnte.“#"®

Die Situation der Negros in Brasilien bendtigt ungeteilte Aufmerksamkeit und einen
kritischen Blick. Es sind 126 Jahre seit der Abschaffung der Sklaverei vergangen.
Gravierende Folgen zeigt die Vorgehensweise, wie diese Abschaffung zwischen den
Negros, den Ex-Sklaven, der Regierung und Grundbesitzern gehandelt wurde. Die
Negros sind als ,frei“ ricksichtslos auf die Strale gesetzt worden ohne jede Versor-
gung. Daraus resultiert eine massenhafte Armut (vgl. dazu das gesamte Kapitel 2.
Uberblick zur Geschichte der Afrobrasilianer). Bis zum heutigen Tag sind Negros

eine Ausnahme in fihrenden Positionen oder bezuglich guter Bildung.

Ein Beispiel dazu bietet der hier ausgewahlte Regisseur Jeferson De. In einem Inter-
view erzahlt er: ,Ich war der einzige Negro in dem Kurs flr Cinema in der USP (Uni-
versitat von Sado Paulo) und habe mich damals gefragt, gibt es Negro Regisseure in
Brasilien.* Aus der Fragestellung wurde spater eine Forschungsarbeit. Er bestatigt,
dass der Negro in keiner der Filmepochen in Brasilien angemessen dargestellt oder

vertreten wurde. Aus dieser Auseinandersetzung mit dem Thema wird das o. g. Ma-

418 Araujo, Joel Zito: 2000, op. cit., S. 22.

.Por um lado ndo devemos esquecer o contexto que deu origem a esta analise. Trata-se
por uma sociedade caracterizada por cinco séculos por relagdes entre populagdes com ori-
gens raciais e étnicas distintas, e, mais precisamente, de uma sociedade marcada pelo
ideario do branqueamento e pelo mito da democracia racial, em que a mesticagem também
foi pensada como uma categoria que serviria de base na construgédo da identidade racial.”
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nifest Génese do Cinema Negro brasileiro verfasst und die Konsolidierung eines Ci-

nema Negro vollzogen.

Rogério de Moura, einer der hier vorgestellten Regisseure, erzahlt bei einem Inter-

view:

-Man muss nicht unbedingt betonen, dass ein Negro eine bestimmte Kunst ge-
macht hat. Es kommt einfach heraus, denn es ist ein Gesichtspunkt, der in der
Afroabstammung griindet.“4*

Das Cinema Negro als Projekt, das in der Afroabstammung von Menschen grundet,
bewirkt eine Diskussion auf breiter Basis und vermittelt dartiber hinaus Information
uber die brasilianische Geschichte in Hinsicht auf die Sklaverei und die Situation der

Negros bis heute in Brasilien.

Es ist hinsichtlich der Hypothese dieser Arbeit festzuhalten, dass der Negro in den
ausgewahlten Filmen als Botschafter der brasilianischen Geschichte erscheint. Die-
ses Filmmaterial bietet vielseitige Aspekte in Bezug auf das koloniale System und

die Sklaverei, eine Erinnerungsquelle, welche die Stellung der Negros in Brasilien

pragt.

Das Cinema Negro erweist sich als ein neues Phanomen in der Filmgeschichte, in-
dem es sich als eine filmische Diskussion mit antikolonialer Ausrichtung prasentiert.
Die Schwierigkeiten, auf die viele Negros mit ihren Forderungen und diesem Projekt
in Brasilien treffen, kdnnen in den tendenziésen Privilegien flr die eurobrasiliani-
schen Filmprojekte begrindet sein, und diese konnten auch die Ursache fur die
mangelnde Expressivitat der Filmbewegung des Cinema Negro sein. Im persdnli-
chen Gesprach mit Joel Zito de Araujo legte er offen, dass kein Interesse an der Fi-

nanzierung des Cinema Negro bestand.

Jedenfalls handelt es sich um eine Filmphase, welche durch ein Manifest organisiert
wurde, zu dem eine Gruppe von Regisseuren gehort. Daraus resultieren Filme aus
ganz unterschiedlichen Genres, Kurz-, Spielfilme und Dokumentarfilme, die nationa-
le und internationale Diskussionen initiiert haben. Man kann es als eine Filmbewe-
gung charakterisieren, die noch im Kurs ist. Das Problem des Rassismus befindet

sich allerdings offiziell, juristisch gesehen, am Beginn einer Bereinigungsphase. Die

419 ROGERIO DE MOURA. Http://rogeriodemoura.blogspot.com/
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Negro Regisseure hatten insofern einige Zeit vor sich, um die Diskussion zu unter-

stutzen.

Ferner wurde folgende Fragestellung bearbeitet: Kann man die Inhalte sowohl der
oben genannten Manifeste als auch der daraus entstandenen Filme mit der Ge-
dachtnistheorie und der postkolonialen Theorie verbinden? Eine weitere Hypothese
ist, dass das Cinema Negro sich mit Gedachtnismodellen auseinandersetzt, die im
Laufe von Jahrhunderten die Vorurteile gegenuber Negros und deren Unter-
drickung in Brasilien verstarkt haben: Die hier ausgewahlte Filmepoche von 2000
bis 2010 erscheint als Widerstandsreaktion gegen die Kolonialgeschichte. Sie bietet

einen Zugang zur Postkolonialen Theorie.

Das Gedachtnis ist in Hinsicht auf die Kolonialgeschichte eines der wichtigsten Mit-
tel, um eine Reaktion der Wiederherstellung, der Rekonstruktion zu unterstutzen.
Ohne das kollektive Gedachtnis, die aufbewahrende Information und die Beweise
aus der Vergangenheit, ware es nicht moglich, eine Reparation fur die betroffene
Bevdlkerung zu verlangen (vgl. dazu 4.1 Das kollektive Gedéachtnis von Maurice
Halbwachs — sowie 4.2 Das kulturelle Gedachtnis von Jan und Aleida Assmann).
Nur aufgrund des Gedachtnisvermogens ist eine Bevolkerung von ehemaligen Skla-
ven, Opfern eines verbrecherischen Systems, Uberhaupt in der Lage, fir eine Ge-
sellschaft gleichberechtigter Menschen zu kampfen. Das heil3t, nur durch das Ge-

dachtnisvermdgen kann ein postkolonialer Wille zur Wiederherstellung existieren.

Namen wie Ismail Xavier, Sandra Almada, Joel Zito Araujo, Joao Carlos Rodrigues
u.v.a. sind in der Filmforschung fur ihren Anspruch bezuglich der antirassistischen
und antikolonialen Debatte in Brasilien bekannt. Es sind Forscher, die sich mit der
aktuellen postkolonialen Theorie sehr vertraut machen. Auch einige europdische
Filmforscher blicken mit Interesse auf die postkoloniale Diskussion im brasiliani-
schen Film, wie das Beispiel von Peter Schulze zeigt.** Dieses Interesse wurde vor
allem durch die Auseinandersetzung von Frantz Fanon mit dem Antikolonialismus
noch in den 60er Jahren geweckt, wo die postkoloniale Diskussion begann (vgl. hier
4.4.1. Der Antikolonialismus nach Frantz Fanon als Grundlage der postkolonialen
Theorie). So erklang sein damaliger Ruf laut und deutlich bei ,Verdammte dieser
Erde*:

420 Schulze, Peter: Transformation und Trance — Die Filme des Glauber Rocha als Arbeit am
postkolonialen Gedachtnis. 2005.
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,und wenn wir ein europaisches Staatsoberhaupt mit der Hand auf dem Herzen
erklaren horen, dass man den ungliicklichen unterentwickelten Volkern zu Hilfe
kommen misse, so erzittern wir nicht vor Dankbarkeit. Ganz im Gegenteil, wir
sagen uns: das ist eine gerechte Reparation, die man uns schuldig ist.“*'

Auf diese Weise hat Fanon damals die Welt aufmerksam gemacht. Das Tragische
heute bei diesen Worten ist der Gedanke daran, dass sie jetzt, also sechzig Jahre
spater, noch immer als Unterstutzung fur die aktuelle Diskussion gegen kolonialisti-
sche Verhaltensmuster in Brasilien zu gebrauchen sind. Als ein ex-kolonisiertes und
neo-kolonisiertes Land belastet Brasilien ein riesiger Schatten der Kolonisation. Die
aktuellen Widerstandsformen wie z. B. das Cinema Negro und die in alle Richtungen
und Bereiche verstreuten Diskussionen der Negros in der brasilianischen Ge-
sellschaft sind auch zum Teil das Ergebnis dieses Rufes von Fanon in den 60er Jah-
ren. Die MNU, Movimento Negro Unificado (Vereinigte Negro Bewegung), gegruindet
in den 70er Jahren, ist die Gedachtnisbasis des Cinema Negro. Joao Carlos Rodri-

gues beschreibt das Anliegen des Neuen Cinema Negro:

,Es wird immer einen Unterschied in der Sichtweise zwischen den Filmen,
welche den brasilianischen Negro darstellen, geben, je nachdem, ob der Film
von einem Negro oder von einem Nicht-Negro Regisseur stammt. Es hat nicht
unbedingt mit der Qualitdt der Cinematografie oder der politischen Stellung zu
tun. Die Stellung der Negros im brasilianischen Kino bleibt viel mehr passiv als
aktiv. Um den Status-quo der brasilianischen Cinematografie zu verandern,
missen mehr Negros hinter der Kamera stehen.“*?

Die Diskussion trifft gleichzeitig auf das Interesse einiger Negro Regisseure, die die-
se Veranderungen als Lebensprojekt anstreben. Das Manifest Génese do Cinema
Negro brasileiro sowie das Manifesto do Recife wie auch die daraus entstandenen
Filme sind zweifellos inhaltlich und asthetisch das Ergebnis einer fruchtbaren Analy-

se des brasilianischen kulturellen Gedachtnisses.

Einer der wichtigen Namen in dieser Geschichte ist Joel Zito de Araudjo. Mit dem

Dokumentarfiim A Negacdo do Brasil beginnt im Jahr 2000 fur die brasilianische

42'ygl. Fanon, op. cit., S. 86.

422 Rodrigues: 2001, op. cit. S., 134.

~sempre existira uma diferenca de enfoque entre os fimes que abordam o negro brasiliero,
se dirigidos por diretores brancos ou negros — o que tem muito pouco haver com qualidade
cinematogréfica ou politica. Mas a presenca do negro no cinema brasileiro continua muito
mais passiva do que ativa. Para realmente alterar o status-quo da cinematografia nacional é
preciso haver mais negros atras das camaras.“
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Filmgeschichte eine neue Phase. Dieser Film bringt eine wichtige Diskussion hin-
sichtlich der Ubertragung der Hautaufhellung auf die brasilianischen Medien in die
Offentlichkeit. Nicht anders als die Bereiche der Literatur, Presse, Theater oder der
Malerei, vom Ende des 18. bis ca. Ende der 19. Jahrhunderts, haben auch das
Fernsehen und nicht zuletzt das Kino in Brasilien ihre Beitrdge zur Diskriminierung

der Negros geliefert.

Die Schauspielerlnnen waren von Anfang an Uberwiegend Eurobrasilianerinnen. In
extremen Fallen, wenn in der Handlung ein Negro eine zentrale Rolle spielen sollte,

haben sich die Regisseure fir die Blackface-Technik entschieden.

A Negacdo do Brasil bricht das Schweigen hinsichtlich der allegorischen Darstel-
lung eines weillen Landes, die nur im Fernsehen und in dazugehérenden Zeitschrif-
ten existiert. Das Gedachtnismaterial, welches die Interviewer von den wichtigsten
Negro Schauspielern der Fernseh- und Kinogeschichte des Landes herausbringen,
ist ernstzunehmen. Es fuhrt das Medieninteresse hin zu einer Auseinandersetzung
mit der Geschichte eines Landes, das weltweit eine Rassendemokratie verkauft.
(Vgl. 5.3.1.1 A Negacgao do Brasil — Die Verneinung Brasiliens, 2000). In ihrem In-
terview erzahlt Zezé Motta, wie sie diverse Formen psychischer und moralischer
Gewalt erlebt hat, nur weil sie eine Negra Schauspielerin in Brasilien ist. Die Gewalt
wirkt sowohl von der Fernsehproduktion selbst auf die Schauspieler ein als auch
durch die Bevolkerung. Beispiele sind Satze wie ,Akzeptiere doch diese Rolle als
Dienstmadchen. Wenn du sie nicht akzeptierst, wirst du nie wieder Fernsehen ma-
chen** oder der Brief eines Zuschauers an den Sender. ,Wenn ich ein Fernseh-
schauspieler ware, und eine solche hassliche und schreckliche Negra kissen
musste, falls ich wirklich Geld brauchte, wirde ich meinen Mund jeden Tag mit

Chlor desinfizieren.*?*

Araujo ruhrt an die Wunde der schmerzhaftesten Gedachtnisbeispiele, um sowohl
die Medien als auch die Gesellschaft damit zu konfrontieren. Die Kinstler haben le-
benslang durch ihre ganze Karriere hindurch verletzende Situation durchlitten, ohne
Gelegenheit, darliber vor den Kameras zu diskutieren. Zeze Motta war nicht die ein-
zige. Die Aussagen von Ruth de Souza ebenso wie die anderer beriihmter Negro

Schauspielerlnnen sind schockierend.

423 \Vgl. A Negacéo do Brasil, 11. Sequenz, (bei 00:09:14).
424 \/gl. A Negacao do Brasil, 73. Sequenz, (bei 01:02:08).
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»Ruth, wir haben ein grol3es Problem, die Arbeit muss weiter laufen. Wirdest du
akzeptieren, wenn ich den Namen der anderen eurobrasilianischen
Schauspielerinnen vor deinen Name stelle?“4%

Es wurde in dieser Untersuchung festgestellt, dass die Negro Schauspielerlnnen im
Verlauf von ca. einem Jahrhundert kaum Gelegenheit bekommen haben, als Haupt-
darstellerlnnen in brasilianischen Film- und Fernsehproduktionen aufzutreten, ob-
wohl sie konstant in Film und Fernsehen vertreten waren. Aus dem Film A Ne-

gacdo do Brasil wird deutlich, wie brasilianische Fernsehregisseure die Negra
Schauspielerlnnen zur Reprasentation von Subalternen jeder Form benutzt haben.
In solchen Klischee-Formaten entpuppen sich viele Vorurteile und ldeologien, wel-
che nicht exklusiv von der brasilianischen Gesellschaft geschaffen wurden, die dort
aber sehr fest verwurzelt sind. Nach Carlos Moore stellt die Hautfarbe ein konkretes
und entscheidendes Element dar.*®* In der Filmgeschichte Brasiliens war die dunkle
Hautfarbe wie ein ,Gespenst® fir die, die dadurch in Abstand von der Leinwand ge-

halten wurden.

.Der Phanotyp ist ein objektives und reales Element, das nicht zur Leugnung
oder Verwirrung verleitet. Er ist es, und nicht die Gene, die das Gespenst bilden
und die soziale Vorstellungswelt ndhren. Das spielt eine Rolle als Grenzlinie fur
die soziale Gruppe und als Referenz-Punkt, in dem die Rassendiskriminierung
sich organisiert.“*?’

.Kreativ‘ scheinen die Argumente mancher Regisseure, mit denen sie erklaren,
warum in Brasilien die Negro Schauspielerinnen kaum Rollen bekommen, und wenn
doch, warum sie so wenige Hauptrollen in der Filmografie dieses Landes erhalten.
Die Kinogeschichte kann als eine Art Verlangerung der Kolonialgeschichte Brasili-
ens wahrgenommen werden. Der Negro lebte hier friher als Sklave, spater und bis
vor wenigen Jahren dann als Hauptvertreter der Armut und aller dazu gehdrenden
Konflikte. Die Hautfarbe fungierte als ,,Grenzlinie®, um jedes Klischee zu verwirkli-

chen. Die eurobrasilianischen Darsteller in Fernsehen und Kino galten hingegen als

425 \/gl. A Negagao do Brasil, 13. Sequenz, (bei 00:11:05).
426 Moore: 2007, op cit.

4?7 |bid., S. 22.

,O fendtipo é um elemento objetivo, real, que nao se presta & negacio ou & confusio. E ele,
nao os genens, que configura os fantasmas que nutrem o imaginario social; que serve de
linha de demarcacéo entre os grupos raciais e como ponto de referéncia en torno do qual se
organizam as discriminagoes raciais”.
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Ideal-lmage, wobei die grofie Masse ihrer Zuschauer im Land paradoxerweise Ne-

gros sind.

Wenn die Trennung zwischen Afrobrasilianern und Eurobrasilianern offensichtlich
und klar ware, hatten die Negros eine konkrete Basis flir ihren Kampf um Gleichbe-
rechtigung, damit ware die Situation viel transparenter. In Brasilien existiert der Ras-
sismus aber taglich hinter einem tduschenden Schleier der Rassendemokratie. (Vgl.

dazu 3.3.3 Das ,Marchen® der Rassendemokratie in Brasilien und seine Folgen).

Die hier bearbeiteten Filme haben die Situation der Negros in einer rassistischen
Gesellschaft aufgezeigt, diskutiert und sich entschieden dagegen erklart. In Broder
liefert Jeferson De innovativen Stoff fUr eine relativ neue Sichtweise auf die Hautfar-
be in Brasilien. Nicht alles, was eurobrasilianisch aussieht, ist es auch, wenn man
sich an der eigenen Identifikation der betreffenden Personen orientiert. Jeferson De
zeigt dabei die Rassendiskriminierung, welche von den staatlichen Behdrden, der
Polizei, ausgeht. Das ist der so genannte institutionalisierte Rassismus. Dabei bringt
er die Situation dreier Favela-Bewohner in Konfrontation mit der Polizei und stellt

den eindeutigen Vorteil eines Hellhautigen zwischen den zwei Negros heraus.

Araujo behandelt in Filhas do Vento das Thema eines Rassismus in Familien der
gleichen ethnischen Gruppe, der sich gegen die eigene Ethnie, gegen eigene Fami-
lienmitglieder richtet. Somit stellt Rogério de Araujo die Realitat der Negros in einer
Gesellschaft dar (55. Sequenz bei 00:46:21), wie sie kaum noch tragischer sein

konnte.

Die Tendenzen und die Realitat der ethnischen Diskriminierung in Film und Fernse-
hen erreichen die 70er und 80er Jahre des letzten Jahrhunderts noch in vollem Aus-
malfd, obwohl die Negro Schauspieler bereits in den 40er Jahren lange Diskussionen

um das Thema gefiihrt haben.

Ein besonderer Grundstein zu dieser Debatte wurde mit dem Teatro Experimental
do Negro gelegt (vgl. 3.4. TEN — Teatro Experimental do Negro). Das Ziel des TEN
bestand darin, in Form politischer Schauspiele das Leben der Negros in Brasilien zu
prasentieren. Hier wurde ein sehr wichtiges Fundament fiir die politische Organisati-

on dieser ethnischen Gruppe geschaffen. Das Gedachtnis an den Begrinder Abdias
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Nascimento*?® — eine der wichtigsten Personlichkeiten in der Bekampfung der ethni-
schen Diskriminierungen — muss bewahrt und geehrt werden. Joel Zito Araujo be-
rlicksichtigt diesen Meilenstein der Theatergeschichte in seinem Film A Negagéo
do Brasil. Selbst nach der Ausbildung einiger talentierter Negro Schauspielerinnen
durch das TEN seit den 40er Jahren erhielten sie nur solche Rollen in Film und
Fernsehen, die lediglich wieder die Unterdriickung ihrer ethnischen Gruppe in der

Gesellschaft Brasiliens bestatigen konnten.

Bei den Drehbuchautoren und Regisseuren, welche jene Rollen geschrieben bzw.

gedreht haben, handelt es sich meistens um Eurobrasilianer aus reichen Familien.

Gerade aus diesem Kontext resultiert der schon mehrfach zitierte Anspruch der hier
bearbeiteten beiden Manifeste. Bei der Entstehung des brasilianischen Cinema Ne-
gro handelt es sich schon in den beiden ersten Aspekten um die Stellung der Ne-
gros hinter den Kameras als Regisseure und vor der Kamera als Hauptdarstellerin-
nen: ,Der Film muss von einen Negro Regisseur gedreht werden.“ Und: ,Der
Hauptdarsteller muss ein Negro sein®. Die daraus resultierenden Filme zeigen zum
ersten Mal in der Geschichte des Landes einen Weg fur eine wahrhaftige Darstel-

lung einer durch den Kolonialismus gepragten Gesellschaft.

Unter Berlcksichtigung dieser genannten Aspekte, welche einen Zugang zu dem
hinterlassenen Kolonialgedachtnis der brasilianische Gesellschaft bieten, gehe ich

zurick zu dem zweiten Block der Fragestellung bzw. Hypothese.

Es ist hier zu bestatigen, dass die Inhalte sowohl der oben genannten Manifeste als
auch der Filme des Cinema Negro mit der Gedachtnistheorie und der postkolonialen

Theorie zu verbinden sind.

Die Hypothese, dass das Cinema Negro sich mit Gedachtnismodellen auseinander-
setzt, die im Laufe von Jahrhunderten die Vorurteile gegeniber und die Unter-
driickung von Negros in Brasilien verstarkt haben, wurde geprift und bestatigt. Bei-
spiele daflir bieten die zahlreichen Szenen aus den vier Filmen, welche hier mit Hilfe
von Sequenz-Protokollen bearbeitet wurden. (Vgl. Kapitel 5.3 Die Regisseure). Ne-

ben den hier ausgewahlten Filmen sind zahlreiche Kurz- und Spielfiime diverser

428 Abdias Nascimento, 1914-2011, Kiinstler, Drehbuchautor, Poet und Politiker, mehrfacher
Doktor Onoris Causa, hat sein Leben der Bekdmpfung der ethnischen Diskriminierung in
Brasilien gewidmet. Nascimento hat das TEN gegrundet und geleitet.

Dazu u. a.: http://www.unioeste.br/prppg/mestrados/letras/revistas/travessias/ed_007/AR-
TEECOMUNICACAO/NOS%20DEV%C3%830S%20DE%20UM%20MUNDO.pdf
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Genres entstanden, die speziell unter den o. g. Manifesten gedreht wurden. (Vgl.
1.1. Einfuhrung in die Thematik). Ferner kann zweifellos bestatigt werden, dass das
Cinema Negro als Widerstandsbewegung gegen die Kolonialgeschichte in Brasilien
auftritt und beginnt, eine andere Geschichte zu schreiben. Diese Epoche des brasi-
lianischen Kinos bietet einen Zugang zur postkolonialen Debatte, denn die Regis-
seure bringen durch ihr Werk ihren Beitrag zum Kampf fir die Gleichberechtigung
der Negros und die Gleichstellung ihrer Kultur in Brasilien. Filme wie A Negag¢éo do
Brasil oder Broder tragen so viel Auseinandersetzung und Austausch in Hinsicht auf
die Schatten der Sklaverei in Brasilien in die aktuelle Zeit hinein, wie nie zuvor in der
Filmgeschichte Brasiliens zu sehen war. Es handelt sich nicht um mehrfache Filmo-
grafien, die die Geschichte der Sklaverei darstellen. Sondern die im Rahmen dieser
Arbeit analysierten Filme diskutieren das Ergebnis des Kolonialsystems, das bis

heute wie eine Plage als ein erdriickendes Problem Uber der Gesellschaft liegt.

In ihrem Buch Aqui ninguém é Branco, ,Hier ist kein Weil3*, beschreibt Liv Sovik den

in der brasilianischen Gesellschaft enthaltenen Widerspruch.

Die Zahl der Negros bei wichtigen Rollen in Fernsehen und Werbung ist grofier
geworden, aber die Menschen, welche die Medien zeigen, haben noch das
Aussehen von Weilien. (...) WeilRe zu sein in Brasilien impliziert, eine Rolle zu
Ubernehmen, welche per se eine gewisse Autoritdt und die Erlaubnis zur
Durchfahrt ohne Barrieren in sich tragt. (...) Das Weil ist nicht genetisch bedingt,
sondern eine Frage des Bildes. Noch ein Grund, warum es ein Problem ist, das
in der Medienkultur entsteht.**

Die Zeit bringt aber einen langsamen Fortschritt als Ergebnis der Diskussion uber
die Rolle der Negro, z. B. im Fernsehen. Dieses Ergebnis betrifft indirekt auch den
Dokumentfilm A Negag¢ao do Brasil von Joel Zito Araudjo. Denn dieser Film konfron-
tiert seit dem Jahr 2000 die Fernsehregisseure mit ihnren Werken bezliglich dieses
Themas. Auch die positiven Schritte in Hinsicht auf die Bundesverfassung und die
Gesetze beziglich der Rolle der Negro in der Medien sind entscheidend. Die obliga-

torische 20%ige Teilnahme der Negros bei jedem Medium ist nur ein Beispiel davon.

429 Sovik, Liv: 2009. op. cit., S. 36.

»Esta aumentando o numero de negros em papéis importantes na televisao e na publicida-
de, mas o povo que os meios de comunicagdo mostram ainda é de aparencia relatimavente
branca. (...) ser branco no Brasil implica desempenhar um papel que carrega em si uma
certa autoridade e que permite transito, baixando barreiras. (...) a branquitude nao é genéti-
ca, mas uma questao de imagem: mas um motivo pelo qual € um problema que se coloca
na cultura dos meios de comunicagao.”
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(Vgl. 5.2.1 Estatuto da Igualdade Racial. Inclusdo da Nag&o Negra, ,Gesetz fur Ras-

sengleichheit: Inklusion der Negro Nation®.)

Ein bemerkenswertes Ergebnis, das als echter Fortschritt zu bezeichnen ist, er-
scheint in der Rede Globo zwischen September 2012 und Marz 2013. Es handelt
sich um die Telenovela Lado a Lado, ,Nebeneinander®. Regie fiihrte Denis de Car-
valho und das Drehbuch stammt von Jodo Ximenes Braga und Claudia Lage. So-
wohl Drehbuchautoren als auch Regisseure sind Eurobrasilianer. Diese Telenovela
erscheint als besondere Ausnahme in der Reprasentation der brasilianischen Ge-
sellschaft. Die Handlung spielt zu Anfang des 20. Jahrhunderts in Rio de Janeiro. Es
gibt vier Hauptdarsteller, zwei davon sind Eurobrasilianer und zwei sind Negros. Fur
die Rollen der Negro Hauptdarsteller hat der Schauspieler Lazaro Ramos am
21.03.2013 eine Auszeichnung der Bundesregierung von dem Sekretariat fur Mal3-
nahmen zur Férderung der Rassengleichheit verliehen bekommen. Der Fakt einer
Auszeichnung wie dieser spricht fur sich, sie beweist, wie aulRergewdhnlich die
Gleichberechtigung, also eine Hauptrolle flir Negros, im brasilianischen Fernsehen

noch in der aktuellen Zeit ist.

Das bedeutete einen innovativen Schritt in der Fernsehgeschichte seit den 50er Jah-
ren. Alle Neuerungen laufen zusammen in jenem Moment, in dem die brasilianische
Gesellschaft die Bekampfung der Rassenfeindlichkeit und ihrer Folgen institutionali-
siert. Es gibt heute im Vergleich mit der friiheren Zeit einen groRen Fortschritt in die-

ser Debatte, welcher in den Medien eindeutig reflektiert wird.

Das heildt nicht, dass das Problem beseitigt ist. Es ist ein gravierendes Thema, das
die brasilianische Gesellschaft seit mindestens finf Jahrhunderten betrifft, und eine
Lésung wird noch viel Zeit brauchen. Abgesehen von Ausnahmen wie der Telenove-
la Lado a Lado: wenn man die brasilianische Filmografie oder fiir einige Stunden un-
terschiedliche Fernsehsendungen ansieht, bemerkt man noch in 2013 sofort die Ab-
wesenheit einer dunklen Hautfarbe; das gilt fiir tragende Rollen genauso wie fir den
Medienberuf. Die Hauptdarstellerinnen in Filmen und Serien, die Reporterinnen und
Moderatorinnen bei Nachrichtensendungen sowie andere Mitwirkende sind alle Eu-

robrasilianerinnen.

Zusammen mit einigen innovativen Aktionen der Bundesregierung geht ein Teil der

Gesellschaft jetzt wie in einem Protestmarsch gegen den Rassismus an. Und dabei
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steht nicht nur die Geschichte der Negros zur Debatte. Vielmehr wurde die ethni-
sche und kulturelle Interessenlage dieses Teils der brasilianischen Bevolkerung be-
rucksichtigt. Sie leben noch im Armviertel, sind Favelabewohner, besuchen aber
gleichzeitig die Hochschule. Einige wenige erfolgreiche Negros sind bereits im Par-
lament und bekleiden hohe Stellungen in der Regierungspolitik. Die Kinogeschichte
andert sich wesentlich durch diese Welle der Erneuerungen. Negros vor und hinter
den Kameras sind momentan ein wichtiger Gesichtspunkt und darauf wirkt das Cine-

ma Negro hin.

Mit diesen Forderungen positioniert sich das neue Cinema Negro bewusst als Teil
einer Bewegung der Negro Bevolkerung in Brasilien. Dazu erschafft es als neues
Mittel im Einsatz gegen die Diskriminierung besondere Bilder und eine innovative
Asthetik. Das ist eine besondere Herausforderung; die Entstehung einer Filmepoche
unter der Voraussetzung, die o. g. Manifeste zu verwirklichen, in einem Land, wo bis
in die heutige Zeit hinein die Medien fest in der Hand einer konservativen eurobrasi-
lianischen Gruppe sind. Dazu gehéren ja auch alle Formen von technischen und or-
ganisatorischen Durchflihrungsmaoglichkeiten eines Filmprojekts in all seiner Kom-
plexitat — Filmfinanzierung, Filmproduktion, die Vermarktung u. a. Aspekte, die fur

die Realisierung eines Films zusammenwirken mussen.

An dieser Stelle sollten die Worte des Ministers des Obersten Bundeslan-
desgerichts, Joaquim Barbosa, im Interview fir die Zeitung Folha de Sdo Paulo am
07.10.2012 noch einmal eindringlich vergegenwartigt werden, um die Herausforde-

rung des Cinema Negro zu verstehen:

,Die brasilianischen Medien bestehen insgesamt aus Weilken und sind
konservativ. Das Unternehmertum genauso. Alle Kontrolle in Brasilien ist in den
Handen der weillen Bevolkerung und konservativ. Brasilien ist politisch gesehen
noch nicht korrekt. Eine Person mit einem Minimum an Sensibilitdt schaltet den
Fernseher ein und sieht den Stempel des Rassismus in den Fernsehserien."**°

Tatsache ist, dass die Filme des Cinema Negro unter Berlcksichtigung des Mani-

fests Génese do Cinema Negro brasileiro und des Manifest von Recife gedreht wor-

430 \Vgl. Folha de S&o Paulo — S&o Paulo, 07. Oktober 2012.
http://www1.folha.uol.com.br/fsp/poder/70604-joaquim-o-anti-heroi.shtml

»A imprensa brasileira é toda ela branca, conservadora. O empresariado, idem. Todas as en-
grenagens de comando no Brasil estdo nas m&os de pessoas brancas e conservadoras. O
Brasil ainda n&o é politicamente correto. Uma pessoa com o minimo de sensibilidade liga a
TV e vé o racismo estampado ai nas novelas.”
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den sind. Allein die Definition des Begriffs Manifest — eine offentliche schriftliche Er-
klarung, die die Prinzipien und Ziele einer Gruppe enthalt, Manifeste sind oftmals po-
litischer Natur, als Begriff der Kunst- und Literaturgeschichte auch fur asthetische
Programme seit ca. 1900 verwendet worden*' — zeigt, dass diese Filme eine be-
stimmte politische Zielsetzung verfolgen und vor allem, dass sie das Ergebnis der

Aktionen einer organisierten Gruppe sind.

Einige Szenen sind emblematisch fur eine neue positive Identifikation mit dem eige-
nen Selbst als Negro in den Darstellungen des Cinema Negro. In Bom dia Eternida-
de lobt Calunga, ein robuster Negro, seine eigenen Haare und sein Aussehen. (Vgl.
5.3.3.1 Bom dia Eternidade).

In Filhas do Vento wuirdigt Araujo die Schonheit von Dorinha durch eine gekonnte
Metapher. Sie wird mit dem phantastisch schénen Wald an dem Fluss verglichen.
(Vgl. 5.3.1.2 Filhas do Vento — Tochter des Windes, 2004).

Die Haltung von Elaine, der Schwester von Macu, vor dem weif3en und arroganten
eurobrasilianischen Fullballtrainer in dem Film Broder bezeichnet die Grenze zwi-
schen der einen und der anderen gesellschaftlichen Gruppe. Der Film zeigt eine Ne-
gra, selbstbewusst und mit groRer Wirde. (Vgl. 5.3.2.1 Broder, 2010).

Die Anzeichen der Rassen-Apartheid im brasilianischen Fernsehen und die Risiken
einer Uber 50 Jahre wahrenden falschen Gedachtnisverbreitung rechtfertigen diese
Projekte des Cinema Negro und alle Anstrengungen. Das Cinema Negro deckt den

klaffenden Abgrund zwischen Arm und Reich auf.

In dem Film Broder wurde die Stadt S&o Paulo als Szenarium der Dualitat der Le-
bensqualitat prasentiert. Homi Bhabha charakterisiert das als Hybridraum — als post-
koloniales Merkmal. Das heif3t, die Extreme liegen rdumlich nah beieinander, aber
unversohnt. Was als ,erste Welt* bezeichnet wird, befindet sich in der gleichen
Stadt, wo eine grol3e Bevolkerung als ,dritte Welt*® identifiziert wird. Beide Realitaten
bedingen einander, gehdren in gewisser Hinsicht zusammen. Zur Theorie von Bhab-
ha ist dabei anzumerken: Die Extreme haben immer existiert und fuhrten zur Aus-
nutzung des einen durch das andere Extrem, genau wie heute. Als zum Beispiel die
Sklaven in den Sklavenhitten wohnten und der Besitzer in der groRen Residenz leb-

te, war das schon eine Hybriditat oder nicht? Denn die Armen, die in den industriel-

41 Vgl. Klatt, Johanna; Lorenz, Robert (Hrsg.): Manifeste. Geschichte und Gegenwart des
politischen Appells, Transcript-Verlag, Bielefeld, 2011.
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len Landern heute leben, arbeiten, um zu Uberleben, ohne besondere Chance, auf-
zusteigen. Die Reichen, die heute in armen Landern leben, wenden dhnliche Muster

der Ausbeutung an wie in der Kolonialzeit — der Neokolonialismus ist ein Fakt.

Jeferson De baut eine Szene in seinen Film Broder ein, um den sozialen Abgrund
zwischen Arme und Reich zu betonen. Der Ful3ballmanager ruft von einem phan-
tastischen Golf-Club, wo er und seine eurobrasilianische Familie sich erholen, Jai-
minho an, den FuRballspieler, der sich im Elternhaus seines Negro Freundes in der
Favela aufhalt. Zwei Welten, zwei Dimension von Lebensqualitat. Die klaren, harten
und ungerechten Unterschiede gehoren zum Alltag, aber selten wird auf diese Wei-
se eine Konfrontation damit herbeigefiihrt. Das Szenarium beinahe jeder Szene des
Cinema Negro prasentiert dem Zuschauer einen kulturellen Kessel, gefiillt mit Ele-
menten und Zeichen, die die Geschichte eines kolonisierten Landes verbinden. Ob-
wohl die Auseinandersetzung mit dem Kolonialerbe in Brasilien nicht neu ist, wurden
die darin wirksamen Elemente zuvor nicht so definitiv und mit einer derartig geziel-

ten Ausrichtung demonstriert.

Neu in der Geschichte Brasilien ist vor allem eine Generation von Filmemachern,
die Negros sind. Sie sind gebildet und gut auf die Diskussion vorbereitet. Sowohl in
der Regie als auch in der Filmanalyse und der Filmtheorie besteht das Hauptziel
darin, die Negros aus der Umklammerung der destruktiven Stereotype in den Medi-
en zu befreien. Das ist eine schwere Aufgabe, und es wird vor allem ein langer Weg

durch langsame Prozesse hindurch sein. So urteilt Joel Zito Araujo:

,ES handelt sich um eine Gesellschaft, charakterisiert durch finf Jahrhunderte
der Beziehungen innerhalb einer Bevolkerung unterschiedlicher ethnischer und
rassischer Herkunft. Mehr als das sind es Beziehungen zwischen Negros und
Weilden in einer Gesellschaft, gepragt durch ein Ideal der Aufhellung und der
Rassendemokratie.“*2

Unter Bericksichtigung all dieser Aspekte stelle ich fest: (1.) Das Cinema Negro
prasentiert als eine bisher einzigartige Phase in der Filmgeschichte Brasiliens neue
Inhalte, die jetzt auf noch nie dagewesene Art fruchtbar werden. (2.) Die Fragestel-

lung, ,kann man aus den Manifesten und den unter ihrem Einfluss entstandenen Fil-

432 Araujo, Joel Zito: 2000, op. cit., S. 22.

»Irata-se por uma sociedade caracterizada por cinco séculos por relagdes entre populagdes
com origens raciais e étnicas distintas, e, mais precisamente, de uma sociedade marcada
pelo ideario do branqueamento e pelo mito da democracia racial.”
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men schlielen, dass sich in Brasilien eine neue Filmbewegung entwickelt?“, muss
mit einem Ja beantwortet werden. Diese Antwort resultiert allerdings nicht aus der
Anzahl der Spielfilme, die bis heute unter dem Anspruch des Cinema Negro eine Fi-
nanzierung erhalten haben. Sondern sie beruht auf der Entscheidung einiger Regis-
seure wie Jeferson De, Joel Zito Araujo, Rogério de Moura und anderen, die trotz
aller Schwierigkeiten nicht aufgeben. Es sind Regisseure, die in Kontakt mit der So-
zialen Bewegung in Brasilien sind und von daher die gerechtfertigte Anerkennung
bekommen: ,Joel Zito Araujo ist eine Referenz fir uns, fur die brasilianische Negro-
bewegung. Wir verstehen ihn als einen Aktivisten unter den Filmemachern.” Das ist
die Aussage von Zelia Amador, einer Aktivistin der Sozialen Bewegung in Brasilien
bei einem Interview im Januar 2013.%*® Daneben lauft seit ca. 13 Jahren eine harte
Auseinandersetzung zwischen der Gruppe von Regisseuren des Cinema Negro mit
ihren Filmprojekten und den groRen Unternehmern der Filmproduktion, meistens

Eurobrasilianern.

Im November 2012 schreibt Bruno Marinoni (brasilianischer Filmemacher, er sieht
eine ,weilRe Zensur“ im Land)** einen kurzen Bericht ber seine Gesprache mit Joel
Zito Araujo. Der Regisseur erzahlt von seinem nachsten Projekt. Es handelt sich um
einen Spielfilm, der die Grausamkeiten des Sklavensystems darstellt. Die Schau-
spieler sind Negros und ein Teil der Handlung betrifft die brasilianische Sklaverei in
der Kolonialzeit. Das Ergebnis war, dass Araujo fir die Originalfassung seines Dreh-
buchs keine Finanzierung bekam. Sobald er einen Teil der Handlung geandert hatte
und eine Gruppe Eurobrasilianer den Siden Brasiliens darstellte, erhielt er sofort
seinen Finanzierungsanteil. ,Es gibt eine weille Zensur fir Filme mit Rassenthema-
tik, welche sich mit dem Thema Rassismus in Brasilien auseinandersetzen moch-
ten“**®, bestatigt Aradjo. Er erzahlt weiter, dass ein Unternehmer sagte: ,ich mochte
nicht, dass meine Produkte an so einem Ding beteiligt sind“. Ein brasilianisches Pro-

dukt, das sich nicht mit der Geschichte Brasiliens verbinden darf!

Es sind Barrieren, die geschichtlich strukturiert sind und dieses Projekt behindern.
Die Filmepoche des Cinema Negro hat sich aus dem dringenden Bedarf mithilfe mu-

hevollen organisatorischen Aufwands und zwei etablierten Manifesten sowie mit viel

4% Diario Online: 'Raga' tem pré-estreia com bate-papo de Joel Zito. 25.01.2013.
Http://www.diarioonline.com.br/noticia-234028-.html

434 Observatério do direito a8 Comunicagédo (,WeiRe Zensur®). Http://www.direitoacomunica-
cao.org.br/content.php?option=com_content&task=view&id=9480

4% |bid.
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Willen herauskristallisiert. Es ist moglich, zu Uberprufen, trotz aller Barrieren, wie das
Cinema Negro in Brasilien bereits jetzt Geschichte schreibt. Selbstverstandlich hat
jedoch in einem rassistischen Land unter der Decke einer illusiondren Rassendemo-
kratie ein solches Projekt einen langen Weg vor sich. Im Telefoninterview mit dem
Regisseur Joel Zito Araujo in 2011 berichtete er mir, dass nur sehr wenige Filmpro-
jekte, z. B. Spielfilme, unter der Rahmenbedingung des Cinema Negro finanzielle
Unterstutzung erhalten. Es gibt konkrete Barrieren in Hinsicht auf die Darstellung der
Negros in positiven Situationen, so wie das Cinema Negro sie prasentiert. Aber ge-
rade durch seine gezielten Postulate flir die Bevolkerung der Negros bietet die Pha-
se der Filmgeschichte des Cinema Negro eine sehr wertvolle Form des multiplikati-

ven Gedachtnisses flr diese ethnische Gruppe.

6.1.1 Die Vielfalt von Genre und Asthetik des aktuellen Cinema Negro

In dieser Entwicklung ist jede Innovation bemerkenswert. Eine besondere Innovation
bietet der Film Filhas do Vento. Er wirft in dieser Arbeit eine spezifische Frage auf,
die zu einer Hypothese flhrt. Wahrend der Sequenzanalyse wurde festgestellt, dass
Araujo eine besondere subjektive Charakteristik fur jede Rolle bei Filhas do Vento
definiert hat. Es stellt sich die Frage: Kann man die Asthetik von Joel Zito Araujo bei
dem Film Filhas do Vento als einen innovativen Aspekt der Filmgeschichte sehen?
Die Hypothese lautet, dass dieser Spielfilm eine neue Asthetik fiir die brasilianische
Filmgeschichte bringt, denn die Kraft der Bilder, der Zeichen und des Ausdrucks

wurde aus der afrikanischen Mythologie geschopft.

Diese Subjektivitat, welche man in jeder Rolle wie z. B. bei Marquinho, gespielt von
Rocco Pitanga, bei Cida, gespielt von Ruth de Souza, bei Ju, gespielt von Lea Gar-
cia sowie bei Zé das Bicicletas, gespielt von Milton Gongalves und weiteren findet,
ist eine neue Erscheinungsweise im brasilianischen Kino. Die von Araujo dargestell-
ten Charaktere leben in Verbindung mit Elementen aus der Natur, weisen ein be-
stimmtes Verhalten auf oder tragen Zeichen wie eine bestimmte Farbe; Eigenschaf-
ten, die zu einem abstrakten Universum gehdéren — dem Universum der

afrikanischen Mythologie.

Bei der afrikanischen Mythologie handelt es sich um die afrikanische Religion Can-
domblé. (Vgl. 2.3.4.1 Die afrobralisianische Religion und 2.3.4.2 Die Asthetik des
Gaotter).
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Araujo hat in keinem Moment seines Films diese Religion direkt angesprochen. Die
erste und letzte Szene des Films stellen Rituale in einer katholischen Kirche dar.
Araujo dreht einen Film, in dem die gesamte Besetzung aus Negros besteht und das
Ambiente, welches sie umgibt, eine unausgesprochene Bedeutung tragt. Bei der
Verfolgung dieses Fadens uber die Dauer des Films von 85 Minuten offenbart sich
eine fantastische und mythische Form der Darstellung, welche gleichzeitig vollstan-
dig im Alltagsleben aufgeht. Nie zuvor wurde diese Thematik auf diese Art und Wei-
se auf die Leinwand gebracht. Alltaglich ist sie, weil in Brasilien ein groflier Teil der
Bevolkerung genau so lebt: Das heift, man lebt in taglicher Verbindung mit den Ori-
xas, ohne darliber etwas erklaren zu missen. Wenn man ,de Santo” ist, also der
Religion Condomblé angehort, ehrt man seine Gotter. Das ist so selbstverstandlich
wie ein Kreuz als Anhanger in seinem Schmuck zu tragen, wenn man Katholik ist.
So werden die Menschen in Filhas do Vento mit dem jeweiligen, ihrem Gott zuge-
ordneten Element und der individuellen Farbe zur Ehrung des speziellen Gottes

oder der Géttin ausgestattet und dargestellt.

Nachdem ich diesen Aspekt in dem Film Filhas do Vento entdeckt habe, suchte ich
das Gesprach mit dem Regisseur Joel Zito Araujo, welches am 28. Januar 2012

stattfand, um meine Hypothese zu klaren.

Seine Antwort bestatigte, dass die Mise-en-scéne viele Zeichen, Bedeutung tragen-
de Elemente und die expressive Kraft durch die gesamte Handlung des Films hin-
durch aus der afrikanischen Mythologie, dem Candomblé, geholt hat. Araujo besta-

tigte seine Intention, etwas Neues in die brasilianische Filmasthetik einzubringen.

Der Candomblé wurde zwar in brasilianischen Filmen bereits haufig in Szene ge-
setzt: Die Rituale des Candomblé waren in diversen Spielfilmen zu sehen und wur-
den darlber hinaus in zahlreichen brasilianischen Dokumentarfiimen prasentiert. Ei-
nige bekannte Beispiele sind: Bahia de Todod os Santos von Trigueirinho Neto,
1961; O Pagador de Promessas von Anselmo Duarte, 1962, das sind Filme, die
den Candomblé als Ritual und Religion der Negro Bevdlkerung erwahnt haben. In
Atlantico Negro — na rota dos Orixas von Renato Barbieri, 1998, verbindet der Can-
domblé zwei Kontinente; Barravento von Glauber Rocha, 1962, kritisiert den Can-
domblé als Opium der Menschen; Santo Forte von Eduardo in Coutinho, 1999 sowie
Jardim das Folhas Sagradas von Pola Ribeiro, 2010, bieten detaillierte Beschreibun-

gen und eine Ehrung des Candomblé. Diese kleine Auswahl zeigt, dass der Can-
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domblé im Kino kein neues Thema darstellt. Doch keiner dieser Regisseure arbeitet
dieses Thema in sein Werk durchgangig so ein, dass es im Alltag ganz aufgeht, wie
Araujo es gemacht hat; sondern bei diesen oben aufgezahlten Filmen wurde der

Candomblé durch die Form der Darstellung deutlich als eine Religion ausgewiesen.

Araujo hingegen nimmt einen anderen Weg. Er durchtrankt den Film Filhas do Vento
subjektiv und subtil mit den Elementen des Candomblé, ohne das Thema zu verbali-
sieren. (Vgl. die Sequenzanalyse in 5.3.1.2 Filhas do Vento — Tochter des Windes,
2004). Die Neuigkeit liegt gerade in dieser Form der Darstellung. Er geht bei der Mi-
se-en-Scene auf jedes Detail ein, hinsichtlich der Kostime und des Lebensstils je-
den Charakters. Zé das Bicicletas tragt immer dunkel- und hellblaue Kleidung zu-
sammen. Er beschaftigt sich standig mit Metall. Sowohl diese Farbe als auch das
Element gehort in der afrikanischen Mythologie zum Gott Ogun. Auch das Schicksal
von Ju, der mehrfachen Mutter durch Beziehungen zu unterschiedlichen Mannern, in
Entsprechung zur Géttin Oxum, ist ein solcher Bedeutungstrager. Ju wie Oxum sind
immer gelb gekleidet, sehr weiblich, gepflegt und leben in Verbindung mit dem
Fluss. Damit hat der Regisseur eine Struktur angelegt, die zwei Handlungsstrange

gleichzeitig in jedem Charakter vereint.

Die zentrale Handlung entspricht genau den Forderungen des Manifests Génese
do Cinema Negro brasileiro: die Geschichte einer Negro Familie ohne gro3e Beson-

derheiten, die wie jede Familie gute und schlechte Phasen kennt.

Auf einer anderen Ebene wird gleichzeitig jeder Charakter mit den wichtigsten Ele-
menten der afrobrasilianischen Kultur versehen, mit den Charakteristika der Orixas
ausgestattet. Auf diese Weise veranschaulicht Araujo den Candomblé in seinem
Film genau wie in der Wirklichkeit als Teil des Alltags der brasilianischen Gesell-
schaft. Die Menschen sagen in der Regel nicht, dass sie ,de Santo“ (vom Heiligen)
sind, das heil’t, dem Candomblé angehdren. Aber sie tragen z. B. am Mittwoch im-
mer ein besonders schones rotes Kleidungsstiick, um die Géttin lansa zu ehren. Am
Freitag tragt man ein weiles Kleid, um die Gottin Oxala zu feiern. Ein(e) ,Tochter
oder Sohn“ von Oxum tragt oft die Farbe Gelb oder Gold. Es wird nicht viel dartiber
geredet in einem Land wie Brasilien, in dem der Candomblé als afrikanische Kultur
durch mehrere Jahrhunderte hindurch verboten und diskriminiert wurde (vgl. 2.3.4.1

Die afrobralisianische Religion).
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Mehrere Aspekte vernetzen sich bei der Deutung eines Bildes. Das zeigt schon im
ersten Augenblick die multidisziplinare Fahigkeit der Filmsprache. Um die Codes
des Filmes zu verstehen, fordern wir einiges von unserer Wahrnehmungsfahigkeit.
Optische Elemente und geistige Erfahrung treffen sich spontan. Aber die Interpretati-
on eines Zeichens hangt von dem kulturellen Gedachtnis der Individuen ab. Nur da-
durch kann die Denotation und Konnotation dieser Zeichen identifiziert werden oder
eben auch nicht. Nur wenn man Uber die entsprechende Erfahrung verfliigt, werden

die Botschaften vermittelt.

Der innovative Aspekt fiir die Filmgeschichte liegt darin, durch die Asthetik eine sub-
jektive Welt wie die des Candomblé vdllig in den Alltag einpassen zu kdnnen, wie es
in der Mise-en-Scéne dieses Werkes so familiar und gepflegt ausgestaltet wurde.
Die kinematografische Substanz des Candomblé in Araujos Komposition wurde
durch diverse Filmfeste anerkannt, gelobt und mit Preisen ausgezeichnet. Im Rah-
men der Untersuchungen fir die hier vorliegende Arbeit wurde jedoch in der gegen-
wartigen Forschungsliteratur noch keine Analyse Uber die Mise-en-Scéne in Araujos
Film in Hinsicht auf die afrikanische Religion gefunden. Eine besonders gute Idee —
die Abstraktion des Themas in dem Film beizubehalten; auf diese Weise kommt der

Asthetik des Films eine weitreichende Bedeutungsebene zu.

Ich erweitere meine Fragestellung bzw. Hypothese durch die Reflexion Uber die Po-
tenzialitat der Verbreitung, das heifdt, die Fahigkeit sich zu multiplizieren, welche im
Gedachtnis gegenwartig ist. Dabei wird Uberpruft, inwieweit die verschiedenen For-
men von Medien wie personliche Gesprache, Fernsehen, Radio, Presse, Kino u. a.
zusammen genommen die Sensibilitdt und Wahrnehmungen der Menschen bezlig-
lich der Formen, die der Rassismus annimmt, multiplizieren. Und es wird gefragt, ob
man dieses daraus resultierende Gedachtnis-Phanomen als multiplikatives Ge-

déchtnis bezeichnen kann.

Es wurde bereits ausgefihrt, wie die Thematik des Rassismus in Brasilien in den
letzten Jahren eine grofie Diskussion in verschiedenen Medien ausgeldst hat. Das
ist ein positiver Aspekt der neuen Zeit, in der die Kommunikation sich rapide steigert.
Neben den technologischen Erweiterungen gibt es noch andere Aspekte, welche flr
die afrobrasilianische Bevdlkerung zu berlcksichtigen sind. Die Volkszahlung zur

Bildung in Brasilien zeigte grof3e Fortschritte flr die Teilnahme von Negros an der
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Hochschulbildung zwischen 1997 und 2011.%*¢ In 2012 erhielten die Jugendlichen
aus den armen Familien, der grof3e Teil davon sind Negros, das Recht auf 50% der
Studienplatze bei den Bundes- und den staatlichen Universitaten in Brasilien.**’
2013 feierte Brasilien den zehnjahrigen Bestand des Gesetzes Nr. 10.639 vom Ja-
nuar 2003, das den obligatorischen Unterricht in der Schule im Unterrichtsfach Ge-
schichte und Kultur der afrobrasilianischen Bevoélkerung vorschreibt. Es finden mehr
Diskussionen und Grindungen unterschiedlicher Organisationen statt, um das Ge-

dachtnis der Negros in Brasilien zu wandeln.

All diese Fortschritte stellen nur eine kleine Auswahl der grofen Entwicklungen dar,
die zum Schutz und zur Neubewertung der afrobrasilianischen Kultur in Gang kom-
men. Wohl gemerkt, der Beginn dieser Auseinandersetzung datiert zuriick auf die
Zeit lange vor dem 13. Mai 1888, dem Tag der Abschaffung der Sklaverei. Alle Ge-
setze, welche zugunsten der Negros in Brasilien in Kraft getreten sind, haben lange
Kampfe gekostet. (Vgl. 2.2 Die Gesetze und die Revolte zur Abschaffung der Skla-
verei in Brasilien). Zu berichten ist, dass der Negro nicht aufgegeben hat. Hinter
der Notwendigkeit all dieser Gesetze liegt ein grolies Reservoir negativer Pragun-
gen, Traumata und Erinnerungen, die sich aus dem Gedachtnis speisen und die
Stellung der Negros in Brasilien noch heute Punkt fir Punkt mit der kolonialen Zeit
vergleichbar machen. So wirkten die medialen Instrumente — Zeitung, Radio, Fern-
seher, Kino u. a. — seit der Abschaffung der Sklaverei, haufig klar erkennbar, einem
mdglichen Aufbau des Selbstbewusstseins der Negros entgegen und sie behinder-

ten den Schutz ihrer Kultur.

In Bezug darauf gibt es gravierende Indizien sowohl im Rahmen des kulturellen Ge-
dachtnisses als auch hinsichtlich der postkolonialen Theorie. Das imperialistische
Projekt des brasilianischen Fernsehens brachte unendlich viele Beispiele fur das
subjektive Universum dieses Mediums und ebenfalls fur die subjektive manipulative
Macht der Faszination eines Publikums voller Erwartungen, die auf Vorurteilen ba-

sierten.

4% IBGE, 2011:
http://www.ibge.gov.br/english/estatistica/populacao/censo2010/caracteristicas_da_popula-
cao/resultados_do_universo.pdf

http://www.estadao.com.br/noticias/impresso,n-de-jovens-negros-na-universidade-quadrupli-
ca-mas-91-ainda-estao-fora--,946579,0.htm

437 Vgl. Ministério da Educagéo, 2012.
Http://portal.mec.gov.br/cotas/perguntas-frequentes.html
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Der Film A Negacdo do Brasil zeigt Elemente, die viele erlauterungsbedirftige
Aspekte enthalten. Der Film erschittert das Publikum, die junge wie die altere Ge-
neration, und ermutigt sie zur weiteren Diskussion Uber die strukturelle Freiheit der

neokolonialistischen Methode anhand des kolonialen Gedachtnisses in den Medien.

Die Auseinandersetzung des Films A Negacdo do Brasil mit dem brasilianischen
Gedachtnis brachte viele neue Elemente in die Debatte ein und eréffnete umfangli-
che Diskussionen zum Thema der Rassenfeindlichkeit. Die intermediale Kombinati-
on in diesem Dokumentarfilm — Fiktion, Kollage aus originalen Folgen oder Sequen-
zen der Telenovelas unterschiedlicher Zeiten seit den 60er Jahren, Interview,
autobiografische Erzahlung u. a. — fihrt zur Diagnose der komplexen gesellschaftli-

chen Realitat der Negros.

Es ist das strukturelle Gedachtnis, das sich mit Leichtigkeit durch die Medien multi-
pliziert und ein bestimmtes Gesellschaftsformat durch die Wiederholung dieses Mo-
dells vor dem Publikum etabliert. Aradjo konnte durch seinen Dokumentarfilm den
Finger in viele Wunden hineinlegen, um eine neue Reihe von Diskussionen um das
Fernsehen und seine Produkte zu provozieren. Der Stellung der Negra im Fernse-
hen widmet der Regisseur grof3e Aufmerksamkeit. Ein noch immer aktuelles Thema
in Brasilien, die ,Hausmadchen“**, greift Aradjo mehrfach auf. Unter den bekann-
testen Stereotypen verbleibt auch die Rolle der ,Mama“ im Zentrum diverser Fern-

seh-Produktionen.

Charaktere wie ,Mamae Dolores* (vgl. die erste Sequenz des Films A Negag¢éo do
Brasil) gehdren zu der Realitat und dem Gedachtnis der Brasilianerlnnen als Erbe
der Kolonialzeit. Sie gehéren zur Konstituierung der brasilianischen Gesellschaft,
vereinzelt gibt es sie heute noch. Die Mamas waren meistens korperlich robuste
Frauen, in der Regel sehr hilfsbereit, gute Kéchinnen und verantwortungsvoll. Diese
Afrobrasilianerinnen waren seit der Sklaverei eine Art zweite Mutter fir die Kinder
und die ganze Familie. Sie hatten und haben in der Regel kein eigenes Privatleben.
Die Mamas zahlen zur Erinnerung vieler Familien und das Fernsehen hat dieses Le-

bensmodell ebenfalls bewahrt und sékularisiert bis in die Gegenwart hinein.

4% Erst im Marz 2013 wurde vom Senat in Brasilien der Vorschlag zur Anderung der Ver-
fassung bezlglich des Gesetzes 478/2010 zugelassen, welches das gleiche Arbeitsrecht fur
die Hausmadchen oder allgemeine Haushaltshilfen zugesteht, wie es flir jede andere norma-
le Arbeitsstelle gilt. Hier endet ein historischer Kampf, dessen Ursprung in der Kolonialzeit
liegt. Meistens sind Hausarbeiterlnnen in Brasilien bis in die heutigen Tage Negros.
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Neben dem Stereotyp des Hausmadchens existieren andere Stereotype wie der Kil-
ler, der Bodyguard, der Bettler und der Verrickte, daneben die Charaktere von Skla-
ven wie die Prostituierte usw. Bei allen vier hier im Zentrum der Arbeit analysierten
Filmen nicht zu Ubersehen sind die nachteiligen Folgen, die sich in Zusammenhang
mit der Hautfarbe der Negros auf ihnren Lebensraum oder ihr Schicksal ergeben. Tief
verwurzelt sind die negativen Einstellungen, von Generation zu Generation weiter-

gereicht als Gedachtnismerkmale.

Die Vermittlung unterschiedlicher ideologischer Bestandteile durch die Infiltrierung
der Unterhaltungsprogramme bekannter Kommunikationsmedien besitzt eine grof3e
Uberzeugungskraft fiir die Gesellschaft. Die Komplexitat dieses Aspektes wirkt in die
Bildung der Menschen hinein von Kindheit an. Blicken wir auf das kommunikative
Gedachtnis im Bereich der Wahrnehmungsentwicklung eines Menschen: In seiner
Studie ,Das Kommunikative Gedachtnis — Eine Theorie der Erinnerung® verweist
Harald Welzer auf die Fahigkeit eines Kindes, sein autobiografisches Gedachtnis

auszubilden.

,ES wurde schon erwahnt, dal® Kleinkinder dazu neigen, auf Nachfrage weniger
einzelne Ereignisse zu berichten, an die sie sich erinnern, als generalisierte Ab-
ldufe wiederzugeben, von denen sie wissen, dass sie fir gewdhnlich so und so
ablaufen. Dieser Befund deutet an, dass die Kinder auf dieser Entwicklungsstufe
noch keine selbstbezogenen Erinnerungen ausgebildet haben; sie kdnnen das
Erlebte noch nicht in eine reflexive Beziehung zu sich selbst setzen. Ein solches
Selbst ist in einem autobiographischen Sinn noch nicht vorhanden — das Kind
kann nicht auf eigene, distinkte und koharente Lebensgeschichte zuriickblicken.
Es verhalt sich, wie gesagt, als Positivist in einer Welt, die so ist, wie sie eben

ist.” 4%

Die Debatte zielt auf der einen Seite ab auf die Kommunikationsmittel in ihrer Funkti-
on als Meinungsfuhrer. Dazu gehdren die Massenmedien ebenso wie personliche
Gesprache; was Fernsehen, Radio, Presse, Kino u. a. vermitteln, beherrscht oft un-
sere Gedanken. Auf der anderen Seite geht es um die Rassendiskriminierung, wel-
che eine globale Geschichte hinter sich hat, vor allem um die Geschichte des Kolo-
nialismus und der Versklavung von Negros. Die visuelle und auditive
Kommunikation steht dem Menschen als primare Form von Dokumentation und Ge-

dachtnis zur Verfigung. Wenn die Gesprache in der Familie, das Fernsehen, das

4% Vgl. Welzer, Harald: Das kommunikative Gedachtnis — Eine Theorie der Erinnerung. Miin-
chen, 2008. S. 91.
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Radio oder das Kino die Negros klischeehaft darstellen, wird diese destruktive Be-
trachtungsweise vor allem von Kindern von Generation zu Generation als normal
verinnerlicht. Im Fall von Brasilien werden die Negros dadurch auf ihre Uberholte
Stellung zuriickgeworfen. Uber lange Zeitrdume hinweg wurde nicht dariiber disku-
tiert, sondern akzeptiert, dass es ,einfach so war“. Die Rassendiskriminierung ver-
breitet sich auf diese Weise, als ob das ein urtimlich gegebener Zustand ware und
als sei es normal, das ,naiv* hinzunehmen. Es bleibt immer die Entschuldigung: ,Es

war nicht bése gemeint".

Ferner greift der Regisseur in Filhas do Vento mit der fir Menschen mit dunkler Haut
erniedrigenden Geschichte Uber die Ursachen unterschiedlicher Hautfarben, die das
Enkelkind in der Schule gelernt hat, (siehe dazu Kapitel 5.3.1.1.1 Sequenzanalyse;
Filhas do Vento: 34.-49. Sequenz, bei 49:42:00) die Problematik des Schulunter-
richts, der Schulblicher oder des Schulmaterials im Allgemeinen in Bezug auf den
Rassismus in Brasilien auf. Das Thema I8st in den letzten zwei Jahrzehnten eine
gro3e multidisziplinare Diskussion in Fachgebieten wie Geschichte, Psychologie,
Padagogik, Politik, Soziologie, Anthropologie u. a. aus. GroRRere Fortschritte erzielt
diese Diskussion vor allem in letzter Zeit durch die Unterstlitzung des Secretaria de
Promocgéo da Igualdade Racial, des Sekretariats des Ministeriums zur Forderung
der Rassengleichheit, einer Abteilung der brasilianischen Bundesregierung, gegrin-
det in 2003. Es handelt sich um eine Reihe von Férderungen der Initiativen, welche
zur Abschaffung der rassendiskriminierenden Inhalte in Schulblichern und bei allen
Systemen der Lernmethoden und Lehrmittel beitragen kdnnen. Ein Beispiel dafur
bietet das Gesetz Nr. 10.639 vom 09.01.2003, das durch den damaligen Bundespra-
sident Luiz Inacio Lula da Silva in Gang gebracht wurde. Dadurch wurde das Fach
.Geschichte der afrobrasilianischen Kultur® obligatorisches Unterrichtsfach in der
Schule. Hinzu zahlen auch viele weitere Initiativen mit dem gleichen Ziel: das kultu-
relle Gedachtnis der Afrobrasilianer von einer Reihe negativer Aspekte und Stigmati-

sierungen zu befreien.

Bei dem Film Brdder prangert der Regisseur Jeferson De in 2010 die Dis-
kriminierung der Negros durch die Polizei an. Dort verwendet ein Polizist den Aus-
druck ,Zwei suspekte Elemente, Farbmuster®. Es ist die Standardform, um Kriminel-
le zu bezeichnen. In dem Film war der Verdacht unbegrindet. Denn nur der
Eurobrasilianer zwischen den beiden von der Polizei verdachtigten Negros war der-

jenige von den drei Freunden, welcher in Kontakt mit der kriminellen Welt stand. Der
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Regisseur stellt einen Vorfall aus dem Alltag Sdo Paulos dar. Anfang Januar 2013
|6ste ein Befehl, unterzeichnet vom Military Police Command der Stadt Campinas in
Sao Paulo, grol3e Kontroversen in der Stadt aus. Das Dokument besagte, dass die
Polizei des Bezirks ,Taquaral“, das heil’t, ,verdachtiges Verhalten bei Personen,
insbesondere Mestizen und Negros® untersuchen sollte. Das Dokument war am 21.
Dezember 2012 unterzeichnet worden, und die Information dariiber war irgendwie

an die Offentlichkeit gelangt.

Betrachtet man das institutionelle Verhalten einer Gesellschaft, wird man gewabhr,
welches Gedachtnismodell hier verbreitet wird. Die o. g. Kontroversen und Diskus-
sionen greifen um sich dank der Arbeitsergebnisse der organisierten Negrobevolke-
rung. Die Bekampfung der Stereotype, die ihrer ethnischen Gruppe zugeordnet wer-
den, darf nicht pausieren. Der Beamte in dem o. g. Film entschuldigte sich zwar, ,es
war nicht negativ gemeint®. Dieses Verhalten wirft aber die brasilianische Bevolke-
rung zurtck auf das Modell der Rassendemokratie und seine Vortduschungen (vgl.

3.3.3 Das ,Marchen® der Rassendemokratie in Brasilien und seine Folgen).

Viele Aspekte der Realitat sind in diesem Film zum Ausdruck gebracht worden. Aber
De, als Negro aus einer einfachen Arbeiterfamilie stammend, hat in seinem Ge-
dachtnis sehr viel mehr negative Erfahrung gespeichert, als er dargestellt hat. Bei ei-
nem Interview erzahlt De in 2010 von der Vorbereitungsphase seines Films.**° Er
hat einen Termin mit einem seiner Sponsoren. Er kam er zu einem gigantischen und
eleganten Gebaude, am Eingang schaute eine Frau nach ihm und bevor er sich vor-
stellen konnte, sagte sie: ,Um Post zu bringen, missen Sie einen anderen Eingang
nehmen®. Er antwortete ,Ich bin der Regisseur Jeferson De und habe einen Termin
vereinbart“.**" Mit Sicherheit hatte auch den Regisseur Spike Lee die gleiche Begrii-

Rung in Brasilien erwartet, bevor er sich vorgestellt hatte.

Wie eine Gruppe ihr Gedachtnis aus der Geschichte herauszieht und bewahrt, ohne
dass sich die negativen Aspekte dieser Geschichte potenzieren, ist die groRe Kunst
in jeder Gesellschaft. Dazu schreibt Aleida Assmann in ihrer Studie ,Geschichte im

Gedachtnis*:

“0 |nterview von Luciana Ackermann mit Jeferson De vom 12.11.2010: N&o é bréder. E
mano! In: Revista do Brasil, Edicado 53, Novembro de 2010:
http://www.redebrasilatual.com.br/revistas/53/nao-e-broder.-e-mano

“1 |bid.
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LZwischen dem Wunsch nach Aneignung und dem Bewusstsein von Differenz
liegt eine Arbeit an der Geschichte, die sich darum bemiht, eine fremdgewor-
dene Vergangenheit aneignungsfahig zu halten.“44?

Was Araujo in seinem Fillm A Negacédo do Brasil unterstreicht, ist gerade die Alltag-
lichkeit der Diskriminierung und darlber hinaus die Verbreitung und Etablierung ei-
nes gesellschaftlichen Problems als ,normal“. Als ,normal“ wird angesehen, dass die
Bilder des Fernsehens nicht den wahren Verhaltnissen der Bevélkerung Brasiliens

entsprechen.

Seit den 50er Jahren, als sich die ersten Fernsehanstalten in Brasilien griindeten,
erhielten die Negros immer wieder ahnliche Rollen. Fiir sie sind meistens Rollen re-
serviert, die nach der Meinung und dem Konzept der brasilianischen Gesellschaft,
vor allem der brasilianischen Elite, nur Negros spielen konnten. Es sind die Darstel-
lungen, welche den Rand der menschlichen Gesellschaft betreffen, von den Ban-
ditinnen bis zu Sklavinnen, von Hausmadchen oder Hauswirtschafterinnen bis hin

zu Bettlerinnen und Prostituierten.

Ahnliches Verhalten ist auch bei anderen Medien die Regel, bei der Werbung, dem
Kino, der Radioberichterstattung, in der Presse, haufig in der Musikszene, in der Li-
terarura de Cordel und vor allem im direkten Kontakt im Alltag der Negros. Es ist ein
Fakt, allgegenwartig in Brasilien, welchen die Negro Regisseure des Cinema Negro

im Zentrum ihres Anliegens behandeln.

Das Gedachtnis der Negro ist hauptsachlich von negativen Zeichen gepragt. Die
steten Wiederholungen durch Jahrhunderte hindurch seit der Kolonialzeit fuhren zur
Reproduktion und Multiplikation einer falschen Idee Uber diese ethnische Gruppe.
Fur lange Zeit galt es als ,normal“, dass ein Negro im Fernsehen immer in nachteili-
gen Situationen gezeigt wurde. Eine Ausnahme wurde vom Publikum, das heif3t von

der Gesellschaft, nicht akzeptiert.

Diese Untersuchung fihrt zu einer Quelle der Multiplikation von Zeichen, alle dem
gleichen Ziel dienend, die Negros und ihre Kultur in einer Position der Unter-
druckung zu halten. Das geschieht in einer fortwdhrenden, konstanten RegelmaRig-
keit. Ein Erlebnis fihrt zum anderen, sie schliellen sich zusammen und speisen ein
unerschopfliches Gedachtnis. Das daraus resultierende Gedachtnis-Phdnomen
kann als multiplikatives Gedachtnis bezeichnet werden. Darunter verstehe ich die
442 Assmann, Aleida: 2007, op. cit., S. 194.

302



Bewertung und Ausblick

besondere Fahigkeit, eine Information zu verbreiten und zu multiplizieren. Das Ge-
dachtnis-Phanomen selbst stellt schon eine Form von Verbreitung dar. Es gibt kein
Gedachtnis, das nicht zumindest ein Mal weiterverbreitet wurde. Das bedeutet, dass
jede Form von Gedachtnis, um zu existieren, von einer Person zu einer anderen
oder an ein Archiv weitergegeben wurde. So entsteht das Phanomen der Multiplika-

tion von Gedachtnis, das durch die vielfaltigsten Formen von Weitergabe bedingt ist.

Ein weiterer wichtiger Aspekt, welcher in der Interpretation dieses Materials prasent
war, ist die Ablehnung, die Negros in Brasilien erleben. Daraus ergab sich die Frage:
Ist die Ablehnung, die Negros in Brasilien erfahren, das Ergebnis einer Form von

multiplikativem Gedachtnis des Rassismus?

Bei der Betrachtung der hier angefiihrten Erlebnisse von Ablehnung aus den Le-
benserzahlungen berihmter Schauspielerinnen, die trotz ihrer Qualifikation immer
abgewiesen wurden oder werden sowie der Aussage des Fernsehregisseurs Walter
Avancine, dass die Asthetik der Negros und die der armen Menschen nicht zum
Marketingkonzept des Fernsehens passt (vgl. 5.3.1.1 A Negagdo do Brasil — Die
Verneinung Brasiliens, 2000), wird deutlich, dass ein gezieltes strukturelles Konzept
der Ablehnung der Negros in den Medien zugrunde liegt. Geht man einige Jahre zu-
rick in die Musikarchive, findet man einen sehr bekannten Schlager, eine Musik aus
den 80er Jahren, in dem es heil’t: ,Precisa-se de Mog¢a boa aparéncia para
secretaria.”: Es wird eine junge Dame mit gutem Aussehen als Sekretarin ge-
sucht.**® Es war allgemein ganz klar bekannt, dass eine solche Zeitungsanzeige in
jener Zeit mit der Bemerkung ,boa aparéncia“ — gutes Aussehen — nur eurobrasilia-
nischer Phanotyp bedeutete oder zumindest die Negras ausschloss. Es hat lange
gedauert, bis die Presse am AuRern dieser Vorurteile — und auch nur durch den

Druck neuer Gesetze — gehindert wurde.

Eine weitere Rolle spielt der bedeutsame Bereich der Bildung. Noch in den 40er
Jahren war ein Grof3teil der Negro Bevdlkerung nicht alphabetisiert. Einige wenige
Negros konnten am TEN — Theater Experimental do Negro — an Alphabetisierungs-
kursen teilnehmen, wie Abdias Nascimento erzahlt. (Vgl. 3.4. TEN — Teatro Experi-
mental do Negro). Die mangelnde Bildung bedeutete fiir lange Zeit eine zusatzliche

Einschrankung fur die Negros und war beabsichtigt: Denn sobald sie die Option auf

43 Song von Irmas Freitas: Sekretaria.
Vgl. http://www.vagalume.com.br/irmas-freitas/secretaria.html
.Precisa-se de Moga boa aparéncia para secretaria.”
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eine gleichberechtigte Bildung haben, drohen sie in den Augen der herrschenden
Gesellschaftsschicht auch zur Konkurrenz zu werden und gewinnen Kraft fir den
Widerstand.

Alle Punkte zusammengenommen zeigen, dass das multiplikative Gedachtnis des
Rassismus bisher als ein verstarkendes Element fir die Ablehnung der Negros in
der Gesellschaft wirkte. Man konnte sagen, dass die urspringlichen Afrikaner in
Brasilien damals in eine Falle gegangen sind. Hier wurden sie in mehrfacher Hin-
sicht ausgebeutet und gleichzeitig negativ wahrgenommen, und diese destruktiven
Aspekte vereinten sich zu einem riesigen Vorurteil. Die Ablehnung der Negros in der
Gesellschaft liegt in der Geschichte und darlber hinaus im Interesse einer euro-
brasilianischen Elite, die nach wie vor den kolonialistischen Blick beibehalt. Sie ver-
breitete die Idee, dass die Asthetik der Negros nicht in das brasilianische Bild passt.
Gleichzeitig wurde strategisch in der Gesellschaft und Offentlichkeit die Uberzeu-
gung implementiert, dass Brasilien ein Land der Rassendemokratie sei. Alle diese

Einzelheiten sammelten sich in dem Gedachtnis der brasilianischen Bevolkerung.

Die Ablehnung, die den Afrobrasilianern widerfahrt, kann als eine Folge des multipli-

kativen Gedachtnisses des Rassismus gesehen werden.

Wie der Autor Guerreiro Ramos analysiert, handelt es sich heute um Fragen, die
von der ,Thematik Negro“ hin zu dem eigentlichen Leben der Negros fihren. Ein-
deutig lasst sich feststellen, dass dem Negro in Brasilien in seiner Existenz von Ge-
neration zu Generation durch negative Sichtweisen anderer und Stigmatisierungen
ein Stempel aufgedriickt wurde, der es verhindert, seinem eigentlichen Selbst naher

zu kommen:

,Eine Sache ist das Thema Negro, eine andere Sache ist das Leben eines Ne-
gros. Der Negro als Thema ist etwas, das untersucht, geschaut, gesehen wird,
manchmal als ein mumifiziertes Wesen, ein anderes Mal als seltsames Wesen.
Vor allen Dingen als ein Risiko, ein Zeichen der nationalen Realitat, welche die
Aufmerksamkeit erregt. Schon das Leben des Negros ist unterdessen etwas,
das sich nicht stilllegen lasst, ist abwechslungsreich, prophetisch, vielseitig, et-
was, wovon in Wirklichkeit kein definitiver Hinweis gegeben werden kann, denn
er ist heute, was er gestern nicht gewesen war, und wird morgen sein, was er
heute nicht ist.“***

44 Ramos, Guerreiro: Patologia social do branco brasileiro. Jornal do Comércio, jan. 1955.
In: Barbosa, Muryatan Santana: Tempo Social - Band 18, Nr. 2, Sdo Paulo, 2006. S. 215
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Die Geschichte der Negros zeigt tatsachlich, dass selbst diejenigen Menschen, wel-
che damals aus Afrika nach Brasilien verschleppt wurden, trotz allem ihre innere

Freiheit nie aufgegeben haben.

6.2 Synergien: Gedachtnis-Stromungen im Prozess

Betrachtet man heute die Liste der Institutionen, die sich seit den 70er Jahren als
Ergebnis der MNU, der Movimento Negro Unificado (Vereinigte Negro Bewegung)
grindeten, kindigt diese breite Basis eine neue Phase der brasilianischen Ge-
schichte an. Einige Beispiele sind: Geledés — Institut der Negra Frauen**, Instituto
Medien Etinica,**®, Faculdade Zumbi dos Palmare, die erste Fakultét in Brasilien, die
Prioritat fir Negro Studenten sowie fiir die Causa der Negros einrdumt sowie *“’
Seppir — Secretaria de Politicas de promogédo da Igualdade Racial .**®* Der Facetten-
reichtum dieser und hunderter weiterer wichtiger, politisch wirkender Institutionen ist

verantwortlich fiir konkrete Anderungen in der Situation der Negros im Land.

In dieser Entwicklung wird das &uferst spannende Phanomen der Flexibilitat des
multiplikativen Gedéachtnisses sichtbar. Es kann demnach auch ein Wegweiser zu
einer fruchtbaren Entwicklung werden: ,(...) denn er ist heute, was er gestern nicht
gewesen war, und wird morgen sein, was er heute nicht ist.“*** Es wird denkbar,
dass die Intensivierung eines positiven Selbstbildes und dessen Implementierung in
den Medien fir die Negros in Brasilien eine neue Tendenz und Qualitat zeigt: wie

eine Art positiver Bumerangeffekt gegen die Schatten der Kolonialgeschichte.

Dazu leuchtet schlief3lich in dieser Untersuchung die Fragestellung auf: Gibt es An-

zeichen, Indikatoren daflr, dass aus dem gesteigerten Bewusstsein dieses multipli-

http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0103-20702006000200011

,Mas uma coisa é o negro-tema; outra, o negro-vida.
O negro-tema é uma coisa examinada, olhada, vista, ora como ser mumificado, ora como
ser curioso, ou de qualquer modo como um risco, um trago da realidade nacional que chama
a atencdo. O negro-vida é, entretanto, algo que ndo se deixa imobilizar; é despistador,
profético, multiforme, do qual, na verdade, ndo se pode dar versdo definitiva, pois é hoje o
gue ndo era ontem e sera amanhé o que nao é hoje.”

445 Geledés Instituto da Mulher Negro.
Http://www.geledes.org.br/

446 Midiaetnica. Http://midiaetnica.ning.com/

47 Faculdade Zumbi dos Palmares. Http://www.zumbidospalmares.edu.br/
48 SEPPIR. Http://www.seppir.gov.br/

4% Ramos, Guerreiro: 1955, S. 215.
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kativen Gedachtnisses heraus Keime eines neuen Selbstbewusstseins und eines

positiven Umgangs der Menschen miteinander erwachsen?

Bemerkenswert dazu ist das Leben des bereits erwahnten, amtierenden Ministers
des Obersten Bundeslandesgerichts, eines Negros, Joaquim Barbosa. In diesem
Fall bedeutet das, den positiven Bumerang-Effekt als Widerstand der Afrobrasilianer
konsequent, strukturiert, gewaltlos und kompetent durch Gesetze und tagliche Dis-
kussionen zu praktizieren. Vor allem die letzten zehn Jahre haben den Afrobrasilia-
nern gezeigt, dass die Aussicht auf ein Reparations-Gedachtnis noch einen langen
Weg bedeutet, aber dass es mdglich sein muss: wie es das Beispiel von Minister
Barbosa beweist. Allein das bewirkt schon den Aufbau einer anderen, diesmal posi-
tiven und konstruktiven Gedachtnis-Strémung, die sich im Durchgang durch das

multiplikative Gedachtnis vervielfaltigen kann.
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7 Schlussfolgerung

Das Anliegen des Cinema Negro ist die Darstellung und Diskussion der Ergebnisse
einer der komplexesten Machtstrukturen der menschheitlichen Geschichte: Die Ko-

lonisation.

Was das Cinema Negro als Widerstandsinstrument in Brasilien versucht, ist, der
Welt die Wahrheit Uber Brasiliens Geschichte offenzulegen: was es in Wirklichkeit
bedeutet, Negro in Brasilien zu sein. Ein Ausgangspunkt ist die Lige der Rassende-
mokratie in Brasilien, die auf allen finf Kontinenten verbreitet wurde. Das Kolonialer-
be in Brasilien stellt ein groRes Thema dar, das fir die brasilianischen Regisseure
bis heute tabu ist, und wenn es doch vorkommt, wurde und wird es aus dem Blick
der ,anderen” gezeigt und nicht aus der eigenen Erfahrungswelt eines Negros her-
aus. Sie, die Negros, konnten bis vor kurzer Zeit nicht selbst Regie fihren, weil sie

nicht an die beruflichen Positionen herangelassen wurden.

Das Kolonialerbe in Brasilien, welches das Cinema Negro darstellt, ist auf der einen
Seite ein Labyrinth voll ethnischer Konflikte, Rassenfeindlichkeit, ungerechter Geset-
ze, Armut, institutionellem Rassismus, medialem Rassismus u. a. Auf der anderen
Seite lebt dort eine ethnische Gruppe mit einer unerschopflichen Kultur und einem

grof3en Reichtum an politischer Kraft, Hoffnung und Kreativitat.

Mit der Hoffnung auf ein bessere Zukunft kratzt das Cinema Negro viel von der star-
ren Maske des Landes ab. Die Negros sollen besser verstehen kdnnen, wie die
Macht gegen sie strukturiert und ausgetbt wird. Nur dann kénnen sie dartber disku-
tieren und wirksam dagegen angehen. Zum Beispiel mussen sie verstehen kénnen,
wie und warum in Brasilien die soziale Schicht gegenwartig eine deutlich ethnische
Angelegenheit ist. Der Regisseur und vielseitig gebildete Joel Zito Araujo ist eine
der wichtigsten Personlichkeiten des Cinema Negro. Die beiden Filme von Araujo —
A Negacéo do Brasil und Filhas do Vento — weisen, nicht nur im Rahmen dieser Un-
tersuchung, das Cinema Negro als eine neue Phase des brasilianischen Films aus.
Araujo ist Schriftsteller, Regisseur, Hochschullehrer, Produzent und Drehbuchautor
von Filmen, Lehrvideos und TV. Araujo als Regisseur stellt mit seinem Werk einen
postkolonialen Diskurs bereit und den Umriss eines weitgefacherten Projektes fir

zukunftige Diskussionen der Filmgeschichte.
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Bevor die Kriterien des Cinema Negro festgelegt wurden, vor allem durch die oben
angefihrten Manifeste, war in der Geschichte des brasilianischen Kinos eine positi-
ve Bewertung der Schonheit und Frohlichkeit der Negros und ihrer Kultur, frei von

Ironie, frei von Stereotypen oder Unterdriickung, leider kaum zu sehen.

Die brasilianischen Regisseure sind nicht bereit, sich auf die gewaltigen Schauspie-
le aus den Wohngebieten der Negros zu konzentrieren und damit ihre Leinwand zu
,beschmutzen®. Diese neue Phase brasilianischer Filme des Cinema Negro zeigt
aber einen Kessel voller Elemente, Zeichen und Metaphern einer langen Geschich-
te, die vom Beginn der brasilianischen Filmgeschichte an oft vertuscht oder manipu-
liert wurde. Das Cinema Negro vollzieht eine Auseinandersetzung mit einem Teil der
Brasilianer, jenem Teil der Landesbevolkerung, welche mit den Schatten der Ko-
lonisation existiert und unter sehr schlechten Bedingungen zurecht kommen muss.
Die Bevolkerung, abstammend von den Sklaven in Brasilien, ist grol3, existiert,
kampft noch um viele Rechte und pladiert fir eine Reparation. So dient das Cinema
Negro diesen Zielen, um das tragische Bild der Kolonisation und der Neokolonisati-

on neu zu belichten.

In Bildern und Asthetik hebt das Cinema Negro z. B. in dem Film Broder die Realitat
einer Favela hervor und betont das Freundschaftsverhalten und die Gemeinschaft
der Mitbewohner positiv. Allein das unterscheidet diesen Film von diversen anderen
brasilianischen Filmen, in denen die Gewalt im Zentrum steht. Das Cinema Negro
zeichnet das Bild der Subalternen im Rahmen der Architektur, der Lebensqualitat
der Armut, der sozialen Not und der Prostitution, des Drogenhandels; veranschau-
licht die Distanz zwischen Reich und Arm. Der Film Broder legt die heil3en Eisen in
die Hand der weil3en Elite. Immer wieder wird daran erinnert, wo die Ursache fir die

Missstande liegt.

Bestimmte audiovisuelle Formen wie das Fernsehen stehen im Zentrum der Thema-
tik bei A Negagdo do Brasil, Bom dia Eternidade und Filhas do Vento. Das brasilia-
nische Fernsehen, als ein Medium verantwortlich flr eine gigantische Multiplikation
des Rassismus sowie fur die Verbreitung aller Kriterien der Ideologie der ,idealen®
weillen ethnischen Gruppe, wird oft sowohl als Quelle der Diskussion des Cinema
Negro verwendet als auch als Teil der Handlung. Das Cinema Negro erreicht bis
jetzt in Brasilien kein grof3es Publikum. Aber die zentrale Thematik, die Stellung der

Negrobevolkerung im brasilianischen Kino und in der brasilianischen Gesellschaft,

308



Schlussfolgerung

findet zum ersten Mal in der Geschichte des brasilianischen Kinos eine feste Basis —

in dem Manifest Génese do Cinema Negro brasileiro und dem Manifest von Recife.

Ein weiteres Gestaltungselement des Cinema Negro liegt in der Darstellung und In-
klusion einer afrobrasilianischen Asthetik, welche bisher nicht zur Geschichte des
Kinos in Brasilien gehorte: das Bild einer Bevolkerung und ihrer Kultur, deren Cha-

rakteristika bis dahin oft verborgen und verboten wurden.

Erst das Cinema Negro konnte in Brasilien die Schoénheit der Negro Schauspielerin-
nen vollkommen wurdigen. Die Rezeption der Bilder des Cinema Negro gilt als filmi-
sche Grundlage fiir den Aufbau eines Selbstbewusstseins, eines Gewahrwerdens
des eigenen Wertes dieser ethnischen Gruppe in Brasilien. Die Offnung fiir die Bil-
der dieser Filmphase ist darin begriindet, dass sie reale und authentische Situatio-
nen darstellt, deren Wurzeln aber in der kolonialen und neokolonialen Geschichte
Brasiliens liegen. Die Unterschiede im Lebensstil und in der Lebensqualitat sind
meistens aufgrund der gesellschaftlichen Werturteile mit den Unterschieden im Pha-
notyp sehr genau gekoppelt: je dunkler die Haut, je gelockter das Haar, desto
schlechter die gesellschaftliche Perspektive. Allein das fuhrt zu einer dringend not-
wendigen Debatte, verrat die offene Wunde und identifiziert einen gravierenden so-

zialen Reparationsbedarf, im Alltagsleben, im Kino und in anderen Medien.
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