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Zu diesem Film 

M E U S A M I G O S (Meine Freunde) ist nicht das, was man einen 
Handlungsfilm nennt. Die Geschichte, die ihm zugrundeliegt, ist 
von ger ingfügiger Bedeutung und dient nur als Vorwand. Im Jah­
re 1973 sehen sich ein paar Freunde wieder. Der Fi lm konfron­
tiert ihre Haltungen, die sie zu einer bestimmten Gesellschaft ein­
nehmen, der portugiesischen, in der die U n t e r d r ü c k u n g A u s m a ß e 
angenommen hatte, die über jede Vorstellungskraft hinausgin-' 
gen. Zusammen hatten sie 1962 den ersten U n i v e r s i t ä t s s t r e i k des 
Landes organisiert. A n n ä h e r n d zehn Jahre sind vergangen. Was ist 
aus ihnen geworden? Was ist aus uns geworden? 

Bis zu welchem Grade war es dem faschistischen Regime gelun­
gen, die lebendigen K r ä f t e des Landes zu s c h w ä c h e n oder zur Auf­
gabe zu zwingen? 

Einige widerstanden, haben immer widerstanden. Andere haben 
aufgegeben. Wieder andere sind in Wahn verfaUen. M E U S A M I G O S 
>St die Bestandsaufnahme einer gewissen intellektuellen Bourgeoi­
sie von 1973. 

Wie möchtest Du sterben? 
Mit den Händen in der Tasche. 

M E U S A M I G O S , ein portugiesischer F i l m , geht aus von einer neu­
en Errungenschaft des Kinos: der Unterminierung des Handlungs­
ablaufs, der Z e r s t ö r u n g einer auf die Intrige g e g r ü n d e t e n Kontinui­
tät; eine Unterminierung, die zur Folge hat, d a ß die bequeme Hal­
tung, die traditionellerweise dem Zuschauer e i n g e r ä u m t wird und 
die darin besteht, d a ß er einerseits auf die L ö s u n g des Handlungs­
knotens wartet, andererseits zur Identifikation mit dem Helden 
oder Anti-Helden angehalten wird, ihre S e l b s t v e r s t ä n d l i c h k e i t ver­
liert. Das h e i ß t nicht, d a ß in diesem Fall die Fikt ion ausgeschaltet 
wird; sie ist nur relativiert. Gegenstand des Films ist das t ä g ü c h e 
Leben oder, richtiger, der subjektiv erlebte Alltag von Individuen 
- im Rahmen einer bestimmten Gesellschaft (auf die sie, je nachdem, 
wie jeder von ihnen sein Leben lebt, reagieren). 

Was in M E U S A M I G O S z ä h l t , - d a s ist vor allem die Gegenwart, die 
'unmittelbare Gegenwart' mit ihren winzigen, oft unvollendeten, 
aufgeschobenen Begebenheiten; das u n t e r g r ü n d i g e Wissen darum, 
d a ß sich das Leben in den Handlungen des Augenblicks und nicht 
in irgendeiner K o n t i n u i t ä t unserer Handlungen vollzieht. Gesten, 
Worte, Verhaltensweisen, Blicke, G e r ä u s c h e , dargestellte Beziehun­
gen besitzen G ü l t i g k e i t nur für den Augenblick; das gut für die Per­
sonen ebenso wie für die Zuschauer, die jeden Augenblick nur für 
sich selbst, nicht aber in seiner Beziehung zum folgenden wahrneh­
men k ö n n e n . Indessen liegt die Absicht des Films nicht in erster 
Linie hierin, sondern im Ü b e r g a n g von dieser Z e r s t ü c k e l u n g des 
t ä g l i c h e n Lebens zu einer Ä s t h e t i k , die eine Perspektive zum Aus­
druck bringt, und auf diese Weise die Gefahr eines gewissen Natura­
lismus oder Dokumentarismus vermeidet. So hat es den Anschein, 
als seien die Personen in ihrem V e r h ä l t n i s zueinander, von einer 
Art Freiheit der Beziehungen und des Ausdrucks er fü l l t ; und doch 
sind sie immerzu gefangen innerhalb eines Rahmens (der den Rah­
men der Leinwand verdoppelt): T ü r e n , Fenster, Mauerwinkel, 
Ö f f n u n g e n , Spiel von Z w i s c h e n w ä n d e n und R ä u m e n , von Licht 
und Dunkelheit (jedoch ausgehend von den Lichtquellen des täg­
lichen Lebens: Lampen und Schaltern, wie sie in unserem Alltag 
vorkommen). Diese verschiedenartigen (scheinbar ' n a t ü r l i c h e n ' ) 
Einrahmungen stehen im Kontrast zu den E r s c h ü t t e r u n g e n , die 
von der Montage a u s g e l ö s t werden. Die Montage erzeugt parallel 
zu diesem G e f ü h l von Abgeschlossenheit das G e f ü h l eines Bruchs. 
Dieses kulminiert in der Szene im A s y l , wo das h ö r b a r e Aufeinan­
derprallen und das Rollen der Billardkugeln wie mit Ironie Bewe­
gung in einen Raum hineinbringt, der von einem m a j e s t ä t i s c h e n 
Lüster erdrückt wird und sich auf zwei Fenster hin ö f f n e t , die mit 
streng symmetrischen w e i ß e n Gittern versehen sind. Hier führt die 
Abgeschlossenheit dazu, den Dialog zu ersticken, ihn letztlich als 
Schein von Freiheit (und von Bewegung) zu denunzieren. So er­
zeugt die Ä s t h e t i k eine Art von philosophischer Einsicht durch die­
se p l ö t z l i c h e A n n ä h e r u n g des A l l t ä g l i c h e n an das, was die Gesell­
schaft als Wahnsinn bezeichnet, die Insistenz und die photogra­
phisch genaue Fixierung verleihen dieser Szene ihre Bedeutung. 
Die schwere Tür des Asyls, g e ö f f n e t von dem w e i ß g e k l e i d e t e n 
Pfleger, l ä ß t , einen Augenblick offenstehend, bevor sie sich wieder 
s c h l i e ß t , die Luft von der S t r a ß e herein . . . 

Indem M E U S A M I G O S sich mit der A l l t ä g l i c h k e i t auseinander­
setzt, formuliert er keine explizite Kritik dieser A l l t ä g l i c h k e i t , son­
dern rückt sie in die Distanz. Es gelingt dem Fi lm, viele ihrer Be­
standteile zu relativieren und seltsam, ja sogar verwirrend erschei­
nen zu lassen. Es gelingt ihm oft, das zu zeigen, was am schwierig­
sten wahrzunehmen ist: das Vertraute, das ganz G e w ö h n l i c h e . 

Im Grunde sind die Personen dieses Films erfüllt von einem (selbst­
m ö r d e r i s c h e n ? ) Druck, einer pulsierenden Kraft; dieser Druck 
von unten, aus dem U n b e w u ß t e n , findet seinen Ausdruck ohne 
Schrei, ohne irgendeine Tortur , ganz na tür l i ch : so n a t ü r l i c h , wie 
das U n b e w u ß t e in uns wohnt. Das U n b e w u ß t e erscheint hier fest­
geklammert in einer Gesellschaft ganz besonderer A r t . 

Produktionsmitteilung 



Die verlorenen Jahre 

M E U S A M I G O S k ö n n t e man als einen der Teilversuche verstehen, 

ein F r e s k e n g e m ä l d e zu schaffen, d a ß ein Küns t l er allein nicht ma­

len kann. Der Fi lm stellte sich eine Reihe unbedingt zu erfül len­

der Aufgaben; die Zeit des Zuschauers nicht zu respektieren, die 

Handlung auf Null zu reduzieren, vom realistischen Standpunkt 

aus gesehen die Struktur der Dialoge abzubauen. Im Leben spre­

chen die Menschen bekanntlich rücht literarisch wie die Figuren 

von Bergmann oder von Rohmer, auch nicht im g e ö l t e n Stil ei­

nes V e r k ä u f e r s von E l e k t r o g e r ä t e n . Seit sich die audio-visuelle 

Zivilisation explosionsartig ausgebreitet hat und die Kunst der 

Unterhaltung im Sterben liegt, ist die Form der m ü n d l i c h e n K o m ­

munikation an den Rand der Katastrophe geraten. 

Die Schweigepausen und das Z ö g e r n sind auf eine ganz besonde­

re Weise beredt geworden. Wer schweigt, beleuchtet, bildlich aus­

g e d r ü c k t , die erschreckende U n f ä h i g k e i t , etwas zu sagen. Der Ver­

such zu sprechen ist eine Ü b u n g , bei der man nur mit kanpper 

Not dem Versagen entrinnt. 

Andrerseits m ü ß t e der Fi lm einer gewissen Zweckfreiheit entge­
genkommen, einer gewissen fatalistischen Nicht-Beteiligtheit, auf 
die schon angespielt wurde. Es ist, als m ü ß t e n die Menschen mit 
sinnentkleideten Worten zugedeckt werden, mit G e s p r ä c h e n , die 
eigentlich Monologe sind und zu nichts f ü h r e n . Wie ein Land des 
Schweigens, das von dem p l ö t z l i c h e n Aufbrechen nicht enden 
wollenden G e s c h w ä t z e s d r ö h n t , dem es schwindlig wird von sei­
nen eignen L ü g e n , es ist wie das Leben der Rebellen, die sich dann 
doch immer mit allem abfinden. 

Man m u ß es zugeben: in einer Kunst, die noch immer von dem 

Mythos des f lüss igen Schauspiels, der anderthalb angenehm ver­

brachten Stunden, dem 'Kamikaze'-Realismus beherrscht wird, 

läuf t man Gefahr, zu zeigen, d a ß nichts geschieht und gerade dar­

in das Drama besteht. 

Wäre es eigentlich m ö g l i c h , durch die Handlung selbst das Nicht­

vorhandensein jeder Handlung zu beweisen? 

Die verlorenen Jahre sind unter einem besonderen Prisma zu be­

trachten. Es hat keinen radikalen Bruch gegeben zwischen den 

Hoffnungen und Illusionen der Menschen und der Flachheit ei­

nes Lebens, in dem der K o m p r o m i ß Karriere macht. Der Wunsch, 

umzugestalten ist nicht k r a ß abgeschnitten worden; er ist zer­

b r ö c k e l t , versickert, erloschen. Ü b r i g geblieben sind Beunruhi­

gung, schlechtes Gewissen, Entwurzelung und ein p e r s ö n l i c h zu­

geschnittenes, bequemes F ä h n c h e n Wahrheit. Wie Helena und 

Jose in der Szene in St. Catarina e r k l ä r e n : die Losung h e i ß t 

'nicht sehen, nicht h ö r e n , nicht sprechen' . 

Die Sache wird noch komplizierter, denn mit der Zeit, die ver­

geht, um einen seine eigne U n f ä h i g k e i t zum Handeln erkennen zu 

lassen, vergeht auch die Jugend. Die soziale Niederlage der ver­

lorenen Jahre (der 'wasted years' von denen die E n g l ä n d e r spre­

chen) wird noch bitterer, wenn die Melancholie des Ä l t e r w e r d e n s 

sich darüber legt. Aus allen diesen G r ü n d e n ist vielleicht M E U S 

A M I G O S ein Fi lm, der kein 'guter' F i lm im Sinn von glatt und 

tadellos sein kann (und vielleicht w ä r e das gar nicht e r w ü n s c h t ) . 

Dazu gibt es Chabrol . Direkter T o n und Improvisationen schaf­

fen Probleme. Aber gleichzeitig verbauen sie den Weg zu Unauf-

richtigkeit, zum 'im Stile von', zur Kanonade von Zitaten und 

dem 'Nachtischkino'. 

Die Bruchstellen sind äußers t abrupt. Manche Szenen verschwin­
den in einer F o r m , d a ß man meine k ö n n t e , jemand h ä t t e im Fi lm 
'das Licht ausgeschaltet'. Aber das Kriterium, nach dem die Sze­
nen wie nebeneinandergesetzte Flicken miteinander harmoni-
ren sollen, ist eine Konvention. Auch da w ä r e es falsch, in den 
Fi lm eine Harmonie e i n f ü h r e n zu wollen, die das Leben auf Schritt 
und Tritt verleugnet. 

Die Ebene in diesem Fall , oder besser gesagt die Episode, ist im­
mer vor der Retusche zu Ende und l ä ß t den Weg frei für eine an­
dere Situation. Daraus entsteht die m e r k w ü r d i g e Behandlung der 
Menschen, die erschlafft, aber trotzdem den harten Bedingungen 
eines zu e r k ä m p f e n d e n Lebens unterworfen sind. 

M E U S A M I G O S will vielleicht eine Abrechnung sein mit einer Ge­

neration, die verschiedene Arten gefunden hat, sich anzupassen, 

aber deren Gewicht durch die U n z u l ä n g l i c h k e i t der Materie Mensch 

gegeben ist. Diese U n z u l ä n g l i c h k e i t wird jedoch nie scharf heraus­

gestellt; der Fi lm geht verzeihend darüber hinweg. E r will nicht 

Menschen verurteilen, die das Ergebnis besonderer U m s t ä n d e und 

Bedingungen sind. "Ich danke der Vorsehung, d a ß sie mich als ar­

men Mann hat auf die Welt kommen lassen", sagte einmal (frei zi­

tiert) ein bereits verstorbener Politiker. Unter der Last einer sol­

chen Bitterkeit und einer endlosen Wartezeit sind die M ä n n e r und 

Frauen, die jeden Morgen in den Spiegel blicken m ü s s e n , um sich 

zu vergewissern, d a ß sie noch da sind, eine lebende Wirklichkeit. 

Schade, d a ß in der e n d g ü l t i g e n Fassung von M E U S A M I G O S eine 
Szene weggefallen ist: ein Mittagessen, bei dem Jose eine ehemalige 
Kameradin wiedersieht; denn aus der resignierten A t m o s p h ä r e die­
ser Bilder steigt ein seltsamer Wille zum Ü b e r l e b e n . Eine Z ä h i g k e i t 
oder H a r t n ä c k i g k e i t , die letzten Endes das Versinken in vö l l iger 
Finsternis verhindert. 

Jose Vas Pereira in : Expresso, Lissabon März 1974 

Antonio da Cunha Teiles 

geboren am 26. Februar 1935 in der Stadt Funchal. 

Er besuchte in Paris mehrere Film-Ausbildungskurse und erhielt 
von dem I . D . H . E . C . das Diplom für Filmregie und Produktion, 
das Dip lom vom Institut de Filmologie de la F a c u l t é de Lettres 
(Sorbonne) und das Diplom als Expert en Techniques Audio-
Visuelles im Centre Audio-Visuel de l'Ecole Normale S u p é r i e u r e 
de Saint-Cloud. 

Er hat die ersten Spielfilme des neuen portugiesischen Films ge­
dreht, darunter Verdes Anos von Paulo Rocha, Belarmino von 
Fernando Lopes, Domingo â Tarde von Antonio Macedo und 
Mudar de Vida von Paulo Rocha. 

1969 hat er seinen ersten g r o ß e n Fi lm gedreht O Cerco, der a u ß e r 

für andere Festivals für die Semaine de la Critique F r a n ç a i s e 1970 

in Cannes a u s g e w ä h l t wurde. A u f Einladung der C i n é m a t h è q u e 

F r a n ç a i s e ist er durch den Direktor Henri Langlois bei einer Fi lm­

veranstaltung im Metropolitan Museum in New York vorge führ t 

worden. O Cerco ist von der in- und a u s l ä n d i s c h e n Kritik sehr gut 

aufgenommen worden, ist in Spanien, Frankreich und Italien ge­

laufen; der Presse-Preis für den besten portugiesischen Fi lm ist ihm 

einstimmig von den Filmkritikern der portugiesischen Tageszei­

tungen zuerkannt worden. 

Cunha Teiles ist zur Zeit Lehrer am Staatlichen Konservatorium 

und leitet den Filmkursus. 

Er ist verantwortlich für die Auswahl der von der Firma A n i m a t ô -

grafo verliehenen Filme und damit für die in Portugal erstmalige 

V o r f ü h r u n g von Filmen von Eisenstein, Glauber Rocha, Alain 

Tanner, Bertolucci, Jean Vigo. 
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