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Ein absolut brasilianischer Film iiber zwei europidische Dichter,
die im Abstand von sechs Jahrzehnten und doch im gleichen
Augenblick wihrend des Karnevals in Rio eintreffen und sich in
der ‘wunderbaren Stadt’ verlieren: der franzosische Schriftsteller
Blaise Cendrars (1887 - 1961), der Brasilien 1924, im Moment
des kulturellen Aufbruchs, des ‘Modernismus’ erlebt und seine
Eindriicke in zahlreichen Texten beschreibt, sowie ein anderer
jiingerer Poet, der 1985 in Rio landet und derart auf den Spuren
des lingst toten Cendrars wandelt, daB8 diese Gestalt der Vergan-
genheit immer gegenwirtiger wird.

Blaise Cendrars lemte in Brasilien den ‘Carneval pau brasil’ ken-
nen, der einer anthropophagen Asthetik huldigt. Der entfesselte
Dichter verwandelt sich in einen Abenteurer, der von Begierde
und Wissensdurst verzehrt wird.

Der Film ist nicht die Rekonstruktion einer Epoche, sondern der
Versuch, Brasilien zwischen Fiktion und Wirklichkeit neu zu ent-
decken; er ist das Ergebnis einer Suche nach der ‘brasilidade’.

Die Bilder des Films sind durchsetzt von poetischen Visionen, in
denen die Charaktere der Handlung auftreten. Die Texte des Dich-
ters kommentieren verschiedene Szenen, Schauplidtze und Land-
schaften sowie Personen, so den Fall eines Homosexuellen, der
Anfang dieses Jahrhunderts in einer brasilianischen Irrenanstalt
als erster Gefangener zwangsinterniert wurde, weil man ihn be-
schuldigte, einen Jungen vergewaltigt und get6tet zu haben, In
einem Kabarett erlebt Blaise mit seinen modernistischen Freun-
den inmitten von Tanz und expressionistischen Szenen die wahn-
sinnige Atmosphire des Karnevals, wobei er sich an Geschichten
erinnert, die er erlebt hat.

Je mehr sich Blaise so wie Brasilien in die modernistische Bewe-
gung verstrickt, desto mehr neue Geschichten werden entdeckt.
So die des Verriickten, der im Landesinnern gefangen gehalten wur-
de, weil er das lebendige Herz eines Auslanders verspeist haben
soll, der ihm die Chance auf eine bessere Anstellung verdarb. Die
Stadt Sao Paulo, die in einer Verbindung von Altem und Neuem
den Rhythmus des Landes angeben méchte, wird durch eine Luft-
aufnahme von oben in ihrer Modernitit und Grofle gezeigt. Ande-
re Personen werden mit ihrer Geschichte vorgestellt wie z.B. der
alte reiche Grofigrundbesitzer, der nach Paris kam, sich in die
Stadt verliebte und seine Zeit damit verbrachte, als ‘Akkulturier-
ter’ alles zu beobachten, was in der Stadt der Lichter vor sich ging.

Der Film zeigt das Brasilien des Wahnsinns, der Anmafiung, des
kollektiven Wahnsinns, der von dem vier Tage dauernden Karneval
produziert wird, in dessen Verlauf sich alles maskiert und verwan-
delt.

Der Dichter von 1985 wird zu dem von 1924 und nimmt dessen
Weg wieder auf ... bis zum Aschermittwoch, als er wieder sein
Schiff ‘Boheme’ betritt, um nach Europa zuriickzukehren.

(Produktionsmitteilung von Embrafilme)

José Tavares de Barros ilber UM FILME 100%
BRAZILEIRO

In diesem Bericht will ich meine berufliche und personliche Erfah-
rung zum Ausdruck bringen, die ich als Cutter des zweiten Spiel-
films von José Sette, einem aus Minas Gerais stammenden Filme-
macher, gemacht habe. Sette stiitzt sich in diesem Film auf eine
Sammlung von Texten aus den ‘Gesammelten Werken’ des ‘scho-
nen’ Dichters Blaise Cendrars. !

José Sette hat sein Werk im Bereich des experimentellen Films
verwirklicht, ohne jegliche Bindung an den etablierten Film. Sein
fortschrittlicher, ja revolutionirer Versuch im Hinblick auf sowohl
die Auslegung des Werkes von Cendrars als auch die Vielfiltigkeit
seiner filmischen Umsetzung konnte von einigen Kritikern als mar-
ginal abgetan werden. In meinen Augen aber stellt EIN 100%
BRASILIANISCHER FILM den Schnittpunkt zwischen dem Erbe
des ‘Cinema novo’ und einigen Aspekten der Filmkunst von Bressa-
ne und Sganzerla her, wobei Sette vollkommene Unabhingigkeit
bewahrt. Dennoch wiirde ich die Klassifizierung als marginalen
Film aus anderen Griinden zulassen. Das Werk ist in bezug auf die
Umstinde der Filmproduktion marginal, denn héchstens zwei oder
drei komplexere Szenen wurden wiederholt gefilmt, so dafl ein



systematisches und ungewohnliches Verhiltnis von 1 x 1 vorge-
herrscht hat. Marginal auch aufgrund der unverhohlenen Ten-
denz seines Schopfers zum Protest und des vielseitigen Talents
dieses Autors/Regisseurs/Kameramanns/Cutters, der die Dreh-
arbeiten in einer alle Teilnehmer der Filmproduktion umfassen-
den liebevollen Atmosphire zu leiten wufite. SchlieBlich ist die-
ser Film marginal auch im Hinblick auf die Position der Kamera,
auf den hiufigen Gebrauch des Weitwinkel-Objektivs. Die da-
durch bewirkte, sich stindig verindernde Einstellung der Kame-
ra steht eher im Dienst der Erfordernisse der Handlung und un-
terwirft sich nicht irgendwelchen Paradigmen der plastischen
Thematik der meist vom Kolonialismus geprigten Sprache. Durch
diese Arbeitsmethode ist Filmmaterial im Umfang von 6 Stun-
den Dauer entstanden, das an Naturschaupldtzen oder vor ge-
malten Kulissen gedreht wurde,die durch eine auffillige wunder-
schéne Neonréhrenleuchtschrift verschonert sind. Lediglich eine
Szene wurde mit direkter Tonaufnahme gefilmt, alle anderen wa-
ren stumm ohne die Randspur. Der Regisseur hat selber mit Hil-
fe einer Assistentin eine erste Auswahl aus dem Material getrof-
fen. Als ich die Stelle des Schnittmeisters iibernahm, fand ich
bereits Filmmaterial von drei Stunden Linge vor, dem man in
einem ersten Versuch eine narrative Struktur gegeben hatte.

Die Auslegung des Werks von Cendrars

Es ist unméglich und unnétig, an dieser Stelle auf die Personlich-
keit und das dichterische Werk Blaise Cendrars einzugehen.

Es geniigt der Hinweis, daB Joseé Sette sich ginzlich von dem
genannten Buch inspirieren lieB. Trotzdem hat er sich absolute
Freiheit in der Auswahl dessen, was im Film erzihlt wird, vor-
behalten und hat sich vor allem Spielraume fiir eine Handlung
offengelassen, in dem Fiktion und Dokumentation sich vermi-
schen.

Blaises Ankunft in Brasilien an Bord eines modernen Ozean-
dampfers fillt zeitlich mit dem Karneval in Rio zusammen. Bis
zu seiner Abreise folgt der Film in grofen Ziigen der Handlung
des Buches. Mit diesem Versuch soll die Vorstellung des Dichters
von einer mythischen, vielfach fraktionierten Zeit dargestellt
werden. Das erste, wiederkehrende Thema ist das der Metamor-
phose, des ‘déguisement’. Auf dem Schiffsdeck verwandelt sich
der Darsteller Saverio Roppa/Cendrars unter Blitzen in Paulo
Cesar Pereiro/Cendrars,der sich nun inmitten eines Flammen-
meers auf dem Oberdeck im Studio befindet. Dieser Vorgang
der Verwandlung, des Wechsels, zieht sich durch den ganzen
Film hindurch, wobei er verschiedene Aspekte annimmt: Der
stindige Wechsel zwischen der portugiesischen und der franzo-
sischen Sprache, die Karnevalsmasken oder allein der Kleider-
wechsel sind Beispiele dafiir. ,,Hast du dich verwandelt, Cendrars,
oder ist die Kulisse ausgetauscht worden? Nein, sie wurde nicht
ausgetauscht, sie ist weiterhin dieselbe. Aber was zum Teufel
geht hier denn vor sich? »” Die Frage stellt einer der Reisebeglei-
ter des Dichters, der hinterher selbst als Interpret einer Rolle in
einer der Geschichten des Films, nimlich in der Rolle des Ober-
sten Bento, erscheint. Die Antwort ist der Karneval, dessen At-
mosphire alle diese Wandlungen, die Sinnestauschungen, die
aufsehenerregende Phantasie begiinstigt. Allmihlich wird eine
Struktur in der Handlung offenbar, die sich im Hinblick auf die
Sprache zu einer vollstindigen Freiheit der Bildabfolge im eisen-
steinschen Sinne entwickelt, das heifit, die Abfolge der Bilder
zielt nicht auf die wirklichkeitsgetreue Darstellung der geschil-
derten Ereignisse, sondern wird durch die Logik bzw. die intui-
tive Verkniipfung der filmischen Bilder bestimmt. 2 Am Schnei-
detisch erlaubten diese einfiihrenden Blocke sowie die spateren
Verbindungsstiicke zwischen den einzelnen Episoden der Hand-
lung keine grofien Spielraume. Dennoch konnte unter dem Ge-
sichtspunkt des Inhalts und der strukturellen Verkniipfung der
Bilder zum Beispiel eine Reihenfolge von Szenen, die urspriing-
lich als Abfolge A + B + C+ D + E angeordnet worden war, spa-
ter zur Abfolge B+ A+ D+E+Coder A+E+D+C+B ab-
gewandelt werden. Interessant ist nun, dal zu einem gegebenen
Zeitpunkt diese Flexibilitat in der Anordnung der Szenen zu
einer Losung fiihrte, bei der die definitive Bildabfolge sich auf-
grund der logischen Abfolge oder des Zufalls herauskristallisierte.

Dieser magische Versuch in der brasilianischen Filmkunst hat mit
seinen spielerischen Elementen das ganze Schneideteam begei-
stert. Diese Begeisterung wiederholte sich spater wihrend der
Synchronisierung von Ton und Bild auf einem Schneidetisch mit
vier Tellern.

Die Architektur des Films

Die zweite Arbeitsphase, das heifit die Phase, in der der erste
Schnitt des dreistiindigen Materials gemacht wurde, dauerte nicht
langer als drei Wochen. Ohne die definitiven Worte der Darsteller,
die auf Magnetfilm aufgenommen worden waren, war es sehr
schwierig fiir den Regisseur, den Schnitt fortzusetzen. Kurz, es
war notig, Bild und Ton gleichzeitig zu bearbeiten, um zum defi-
nitiven Schnitt zu gelangen, wie man es schon mit der Episode
iiber Febronio Indio do Brasil gemacht hatte. So ging man zur
Synchronisierung der wichtigsten Personen iiber. Laut Aussage
des Regisseurs ist bis heute noch nie so wenig Geld in eine brasi-
lianische Produktion investiert worden wie in diesen Film. Diese
Arbeitsphase, die mit begeistertem Einsatz im Tonstudio ausge-
fiihrt wurde, nahm weitere drei Wochen in Anspruch. Da es wie
gesagt keine Randspur gab, war es schwierig, bei der Synchroni-
sierung und dem Schnitt die Bilder (von Pereiro,Guara Rodrigues,
Kimura, Wilson Grey und von Gladys) mit den entsprechenden
Worten zu verkniipfen. Fiir den Filmcutter werden die Dinge kom-
pliziert, wenn der synchronisierte, auf 17,5 mm Magnetfilm auf-
genommene Ton ohne die richtigen Markierungen fiir die Syn-
chronisierung mit dem Bild ankommt. Ty pisch brasilianisch, wiir-
de Noel sagen.

Der Einflul von Machado

Der Schauspieler Guara Rodrigues iibernimmt die Rolle dessen,
der Blaise auf seinen Reisen durch Brasilien begleitet: Dies ist
eine Huldigung des Filmregisseurs an Paulo Prado, an Oswald de
Andrade und an die ganze modemistische Schule, die von den ar-
roganten, ungebildeten und hart urteilenden Brasilianern verges-
sen und mit lapidaren, vertrackten und lacherlichen Sitzen ab-
gewertet wurde. Zusammen mit den Metamorphosen, den Ver-
wandlungen, dem Wechsel der Kulissen und dem Einsatz dessel-
ben Schauspielers zur Darstellung verschiedener Rollen ist die
Stellvertreterfunktion des Reisefiihrers eines der vielen Beispiele
fiir das ‘deguisement’, fiir die poetischen Lizenzen, anhand derer
José Sette uns seine experimentelle und am ‘tropicalismo’, der na-
tionalistischen Musik- und Kunstbewegung der 70er Jahre ausge-
richteten Vorstellung vom cendrarianischen Universum vermittelt.

Wilson Grey ist ein anderer Schauspieler, dessen Gegenwart die
Handlung begleitet. Er ist der fliegende Hindler, der in den an-
finglichen Szenen einen der Aspekte des brasilianischen Esprits
darstellt. Mit der Marionette des Affchens wird er den Film —
durch einen ironischen Verweis auf die Verzerrungen des Nationa-
lismus brasilianischer Prigung —auch enden lassen. Aber ich ziche
es vor, bei seiner Personifizierung des Satans, des Teufels zu ver-
weilen, dem die deutliche Funktion des verbindenden Elements
zwischen den verschiedenen Etappen des Diskurses zukommt. Die
literarische Bezugsstelle verschiebt sich nun von Cendrars auf
Machado de Assis. Im Autor von ‘Don Casmurro’ sieht Jose Sette
einen Vorlaufer des Modernismus. Das ist bestreitbar, aber Tat-
sache ist, dal Sette sich nicht scheut, zeitlich so weit voneinan-
der entfernte Schriftsteller nebeneinanderzustellen in dem Be-
streben, mittels des Films das Innere der brasilianischen Rasse
und Kultur zu durchdringen, um sie zu verschlingen und — wer
weifl — zu befreien.

Von Machado hat Jose Sette ‘Die Kirche des Teufels’, die erste
Erzihlung der ‘Zeitlosen Geschichten’ ausgewihlt. Satan fiihrt

ein Gesprich mit Blaise/Pereiro auf dem Oberdeck des Schiffs.
»Ich erscheine nicht als Ihr Diener Faust, sondern als Vertre-
tung aller Fauste dieses Jahrhunderts und aller Jahrhunderte.”

Es sei angemerkt, dal diese Szene sich nicht wihrend der wirk-
lichen Reise des Dichters abspielt, als dieser in einem Ozeandamp-
fer in Brasilien ankommt. Wir treffen ihn mitten im Trubel des
Karnevals von Rio. Wenn die Handlung uns auf die diegetischc3
Vergangenheit verweist, so bestimmt die Gegenwart den Stil der




Handlung, der Inszenierung und der Darstellung: daher erklirt

sich der Gebrauch gemalter Kulissen. Das Spektakel nimmt die
echte Dimension der Wahrheit an, ohne irgendwelche Konzessi-
onen an die iibliche Zuschauererwartung beziiglich dessen, was

die Theoretiker ‘Wirklichkeitstreue’ nennen, zu machen.

Andere Merkmale der Handlung

Was ich in diesem Augenblick unter dem Blickwinkel des Schnitts
und der Zusammenstellung des Films noch vermerken mochte,
ist die Erzidhlweise, die der Filmregisseur verwendet hat. Lassen
Sie uns etappenweise vorgehen. Die obengenannten Sitze und die
folgenden sind vollkommen aus dem machadianischen Kontext
herausgenommen, ohne dafl der Zuschauer davon in Kenntnis
gesetzt wird. Auf der anderen Seite gibt es kein cinfithrendes Ele-
ment, das der Erzdhlung Natiirlichkeit verleiht und damit dem
Leser das Verstindnis erleichtert. Hauptsache ist, anderen seine
filmische Vorstellung des cendrarianischen Universums vor Au-
gen zu filhren. Die traditionellen Erfordernisse von Deutlichkeit,
fliissiger Abfolge und Durchsichtigkeit des filmischen Diskurses
werden hier und dort erfiillt, aber immer auf indirekte Weise, wie
im an seinen Begleiter gerichteten Satz von Blaise/Pereiro, am
Tisch in der FuBgingerzone der ‘Cinelandia’: ,,Von der Ankunft
des Teufels in Brasilien habe ich schon erzihlt. Jetzt werde ich
erzihlen, was er so treibt.” Diese Aussage, die sich auf die Ver-
gangenheit bezieht, fiihrt die Episode iiber Febronio ein, die erste
der drei Episoden im Film, welche entsprechend der Gliederung
in ‘Lob des gefahrlichen Lebens’ angeordnet sind.

Zum SchluB ist noch zu bemerken, da die groBen Handlungs-
stringe — makroskopisch gesehen — die Regeln des Schnitts in
der Verbindung der Ebenen innerhalb der Szene — schlieflich
doch flexibel machen oder sogar umkehren, was in Ubereinstim-
mung mit dem Stil des Films steht. Es ist klar, daf8 hier nicht der
AnschluB an den traditionellen Film gesucht wird, der die Er-
zihlung und den Erzihler unsichtbar macht (obwohl es auch
nicht Ziel ist, die Regeln des klassischen Filmschnitts schlicht
und einfach zu verwerfen). Die Bewegungen im Film erfolgen
zusammenhanglos, sie werden wechselweise von Kriterien der
visuell angenehmen Abfolge der Bilder (in dieser Richtung stelle
ich eine Anndherung an den Film von José Sette fest, die durch
meine professionelle Ausbildung begiinstigt wurde) und der Er-
fordernis der intellektuellen Logik des Diskurses bestimmt. In
der Tat gibt es einige ‘Schnitte in der Bewegung’, welche die
iibliche Funktion haben, die Handlung zu unterbrechen und da-
durch ihre Ausdrucksintensitit zu steigern. Aber das Prinzip an
sich wird weder streng noch absolut befolgt. Meines Erachtens
ist es wichtig, daB — anders als es den Anschein erweckt — sol-
che Vorkommnisse in EIN 100% BRASILIANISCHER FILM
nie grundlos oder zufillig sind. Denn die gelegentlich abrupt wir-
kende Verkniipfung der Bilder hat die Funktion, in dem Film
die verschiedenen Schichten, die das BewuBtsein des reisenden
Dichters bilden, wiederholt darzustellen: ‘Biindel von Erinnerun-
gen, Symbolen, Vorahnungen, Intuitionen, Wirkungskraften’
(laut der umfassenden Klassifizierung von Alexandre Eulalio)%.
Diese getreue Wiedergabe des Esprits von Blaise wird an anderen
Stellen des Films wiederauftauchen, aber wird auch — dank der
fantasiereichen und spriithenden Vorstellungskraft des Filmre-
gisseurs ' — in tausend Extrapolationen explosionsartig zum Vor-
schein kommen, wie es zum Beispiel der Fall ist bei den Karne-
valsszenen, die auf fast plumpe Art und Weise mit theatralischen
Gesten, mit Schreien, kurz, in Form einer dionysischen Explo-
sion dargestellt werden.

Der Wolfsmensch aus Minas

Mein Bericht wire unvollstindig, wenn ich nicht einige Einzel-
heiten des Schnitts niher erliutern wiirde. Ich beziehe mich
selbstverstindlich auf solche Einzelheiten, die sich der gewdhn-
lichen Norm entzichen. Ein Beispiel: Der Oberst Bento gibt sei-
ner Begleiterin iiber dem Tisch des Pariser Restaurants die Hand.
Der Schnitt wird von diesem ‘raccord’ ausgehend vorgenommen,
ohne daB darauf geachtet wird, da beim Ubergang von einer Sze-
ne zur anderen der Kellnerabrupt mit dem Tablett in der Hand
erscheint. Ein anderes Beispiel: Die letzten Worte der Erzih-

lung im ‘off’ iiber den Obersten Bento sind vom Satz, zu dem

sie gehoren, durch den Vokativ ‘Kellner!’ getrennt, der von
Guara im Prisens des Diskurses gesagt wird, (er und Blaise/Pereio
trinken zusammen etwas am Rand des Schwimmbades des Hotels
Copacabana Palace).

Aber der Aufbau der Geschichte des Wolfsmenschen aus Minas,
der dritten und letzten, in den Film eingeschobenen Episode,
bietet die weiteste Skala von Interpretationen an und ist deshalb
die beispielhafteste. Das blofle Vorbeifahren von Blaise und sei-
nem Gefolge, die iibrigens in einem alten Ford T der Zwanziger
Jahre plaziert sind, ist ein Bild, dessen informative Dimension
sich beim Vergleich mit der Ikonographie des Dichters erweitert.
Der Wolfsmensch erscheint zum ersten Mal auf einer isolierten
Ebene. Er stellt sich schreiend hinter den Gitterstiben eines Ge-
fangnisses vor: ,,Wenn ihr wissen wollt, wer ich bin, schlagt im
Wérterbuch nach!” An einem spiteren Zeitpunkt der Handlung
geht Blaise /Savério am Gefangnis vorbei und hort den Gefange-
nen sagen: ,,Meinen ersten Menschen habe ich mit dreizehn Jah-
ren umgebracht”, ein Satz, der — es ist angebracht, das zu be-
merken — den Bericht von Cendrars abschliet. Mehr als diese
Inversion und Verschiebungen bei der Adaptation des literari-
schen Textes sind es die kinematographischen Erfindungen, wel-
che die Aufmerksamkeit auf sich ziehen: Sie versuchen, wie im
Fall der ‘fabelhaften Theorie des Atavismus’ von Cendrars — den
Diskurs des Dichters nachzumachen. Eine Szene, die unter dem
Gesichtspunkt der Dichte der Informationen beispielhaft ist: Zwei
nackte Frauen schaukeln mitten im Urwald auf indianischen Hin-
gematten aus Lianen; in den zirtlichen Gesten wird der rein pla-
stische Bezug auf ein verlorenes Paradies, das die Menschen in
ihrer Utopie zu erreichen versuchen, deutlich. Noch ein Beispiel
fiir den Stil der filmischen Adaptation. Der Text von Cendrars:
»Da drauBien hielt die Osternachtsprozession unter den Fenstern
des Gefingnisses an. Einige hundert Schwarze auf dem Platz.
Alle im Nachthemd und mit brennenden Kerzen in der Hand.”
Der Film: Wahrend Blaise im Gefingnis dem Bericht des Wolfs-
menschen zuhért, zieht dort draufien die barocke Prozession vor-
bei, unter ihnen ‘Veronikas’ mit weit aufgerissenen Augen, die
seltsamerweise verschlagen aussehen. Diese Szene fiihrt in das
Bild einen Kontrapunkt in der Interpretation des Regisseurs ein,
der meines Erachtens unwiderruflich auf eine klassische Szene

in Greed von Stroheim verweist. In der Fortsetzung des Berichts
werden Bilder von Tiradentes gebracht. ,,Hei, ihr alle, hort die
Geschichte vom Wolfsmenschen aus Minas!” Der Aufbau ist streng
komponiert. Vor dem Hintergrund eines fahrenden Zugs gibt der
Erzihler den Bericht des Verbrechens, in dem er beschreibt, wie
der Wolfsmensch seinen Rivalen totete. Erst dann beschreibt der
Film diese Handlung, die in einigen Augenblicken von der Stimme
des Protagonisten selbst unterstrichen wird, mittels eines Verfah-
rens, das sich auf paradoxe Art und Weise der Wiederholungstech-
nik bedient, um jede Redundanz zu vermeiden.

So hat sich die Handlung dieses Films entwickelt. Es ist ein Werk,
in dem Gefiihle, die unter die Haut gehen, mit einem scharfen
intellektuellen Diskurs vermischt werden; in dem Karneval und
Zerstiickelung von Informationen nebeneinandergestellt werden,
um den Zuschauer dazu anzuspornen, den Karnevalismus, der die
brasilianische Kultur beherrscht, infrage zu stellen. Sein narrativer
Stil, der aufgrund einer beherrschenden Leitidee am Schneidetisch
entwickelt wurde, verwendet wechselweise Mittel, die die Transpa-
renz oder die Opazitit des Diskurses bestimmen. Das Ergebnis ist
ein bedeutungs- und resonanztrichtiges Kunstwerk, das sicherlich
die Beziehung des brasilianischen Films zur brasilianischen Kul-
turtradition erneuérn wird.?

Anmerkungen:

1 Es handelt sich um den Band 110 der Colecao Debates:
Cendrars, Blaise: Etc ... ETC ... (Um livro 100% Brasileiro),
Editors Perspectiva, Sao Paulo, 1976. Die Leitidee zu EIN
100% BRASILIANISCHER FILM ist einem Brief von Blaise
an Georges-Henri und Vera Clouzout (ibid. S. 76-79) von
1925 entnommen. Der ‘Schéne’ im Text verweist auf den
Kurzfilm, den Carlos August Calil: Der schéne Dichter Blaise



Cendrars ist gerade in Brasilien angekommen gedreht hat.
Das urspriingliche Drehbuch, dem ein informativer Artikel
von Calil (Cendrars: Komdmdie und Wirklichkeit) vorange-
stellt ist, ist vollstindig in einer sehr schonen Text- und
Fotosammlung veréffentlich worden: Eulalio, Alexandre:
A Aventura Brasileira de Blaise Cendrars, Edicoes Quiron/
INL/MEC,SP, Brasilia, 1978.

2 Diese Behauptung wurde dem hervorragenden Text von
Ismail Xavier iiber ‘Gott und der Teufel im Land der Sonne’
(Xavier, Ismail: Setao und Meer-Glauber Rocha und die
Asthetik des Hungers. Embrafilme/Editora Brasiliense, SP,
1983), besonders S. 86 und 90, entnommen. Seine Vorstel-
lung von der Rolle des Erzihlers stiitzt sich auf die im genann-
ten Werk S. 12 explizierte. Sie ist im gesamten Text von Be-
deutung. Ubrigens verstehe ich EIN 100% BRASILIANI-
SCHER FILM als ein Werk, das sich radikal den Grund-
prinzipien der ‘Asthetik des Hungers’ verpflichtet fiihlt, die
sehr gut von Ismail zusammengefa8t sind (S. 90).

3  Der Begriff, der von den Theoretikern des Films iibernom-
men wurde, wird von Ismail erklirt (op. cit. S. 30).

4 in: ETC ... Etc ... (Um Livro 100 % Brasileiro), op. cit. S.33.

Ich beende diese Arbeit, ohne auf unzihlige andere Aspekte
der Produktion hingewiesen zu haben, die am Schneide-
tisch diskutiert wurden. Da ich hier nicht die Arbeit eines
Kritikers leiste, iiberlasse ich anderen die faszinierende Auf-
gabe, den Film den entsprechenden literarischen Texten
gegeniiberzustellen. Ich erwidhne blo8 noch eine Einzelheit,
die fiir das Verstindnis der Voraussetzungen, welche den
Aufbau des Films gelenkt haben, bedeutend ist. Es handelt
sich um den Bezug auf den Orion-Stern, der im poetischen,
von Bild und Ton geschaffenen Zusammenhang auf die Tat-
sache verweist, daB Cendrars, als er nach Brasilien reiste,
nur noch einen Arm besafi.

Jose Tavares de Barros, in: Filme e Cultura, Nr. 45, Mirz 1985

Biofilmographie
José Sette de Barros, geb. 1948 in Belo Horizonte/Minas Gerais.

Filme:
1970 Misterius

1972 LN.S.I.D.E.
1974 A Casa das Minas
1975 Naturalista Krajsberg

Natureza Torta
Natureza e Escultura
1976 Bandalheira Infernal
1978 Dr. Lund, O Homem de Lagoa Santa

1980 Um Sorriso, Por Favor — O Mundo Grafico
del Oswaldo Goeldi

1984 Primeiro Plano
Liberdade Ainda Que Tardia
1985 UM FILME 100% BRAZILEIRO
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