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l. Einleitung

Andere [auBereuropdische] Kulturen erlangen Legitimitat
nur als Gegenstdnde des Denkens - niemals als Instru-
mente des Denkens.!

Veena Das

Postkolonialismus hat Hochkonjunktur. Der seit den 199oer Jahren zu verzeich-
nende >Boomx« postkolonialer Forschung verlduft derart rasant, dass schon gearg-
wohnt wurde, er sei vornehmlich in einer »academic marketability«? begriindet
und manifestiere sich letztlich als »neo-colonialism of Western academic institu-
tions«® gegeniiber Universititen in den Peripherien der globalen Welt- und Wis-
sensordnung. Auch wenn diese Kritik tiberzeichnet sein mag, ist sie nicht vollig
von der Hand zu weisen und zumindest partiell berechtigt. Obwohl der Bereich
zunehmend ausdifferenziert wird, sind es nach wie vor wenige Theorien und
Konzepte, die das Forschungsfeld bestimmen. In der Mehrzahl handelt es sich
um Untersuchungsansitze europiischer bzw. anglo-amerikanischer Prigung,
die auf unterschiedlichste Kulturen und Epochen appliziert werden, was oftmals
zur Universalisierung der >colonial encounters< sowie zu Ahistorizitit und unzu-
reichender kultureller Kontextualisierung fiihrt. Problematisch in vorherrschen-
den Untersuchungsansitzen ist auch, dass marginalisierte auflereuropiische
Kulturen auf blofle »Gegenstinde des Denkens« reduziert, und nicht als »Inst-

1 | DAS, Veena: »Der anthropologische Diskurs iber Indien. Die Vernunft und ihr Anderes«
[Originalbeitrag]. In: Eberhard Berg/Martin Fuchs (Hg.): Kultur, soziale Praxis, Text. Die
Krise der ethnographischen Reprédsentation. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1993, S. 402-425,
hier S. 410.

2 | McCLINTOCK, Anne: »The Angel of Progress. Pitfalls of the Term »Post-Colonialism««
[Orig. 1994]. In: Diana Brydon (Hg.): Postcolonialism. Critical Concepts in Literary and
Cultural Studies, Bd. I. London/New York: Routledge 2000, S. 175-189, hier S. 184.

3 | SLEMON, Stephen: »The Scramble for Post-Colonialisme«. In: Bill Ashcroft/Gareth
Griffiths/Helen Tiffin (Hg.): The Post-Colonial Studies Reader. London/New York: Routledge
1995, S. 45-52, hier S. 52.
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rumente des Denkens« ernst genommen werden, wie es die indische Ethnologin
Veena Das pointiert herausgestellt hat.

Ziel der vorliegenden Studie ist es, mit der >kulturellen Kannibalisierung«
gleichermaflen einen Theorieansatz sowie eine Kulturpraxis mit postkolonialer
Stofrichtung herauszuarbeiten und diese als brasilianischen Beitrag fiir den Post-
kolonialismus-Diskurs zu erschliefen.* Vor dem Hintergrund einer kritischen
Revision der >postcolonial studies< werden postkoloniale Entwicklungslinien und
Querverbindungen nachgezeichnet, die den Tropicalismo, und insbesondere die
tropikalistische Phase des Cinema Novo der spiten 196oer Jahre, mit Oswald de
Andrades Manifesto Antropdfago (»Anthropophagisches Manifests, 1928) und dem
brasilianischen Modernismus verbinden. Sowohl im Tropicalismo als auch im
Modernismo beschrinken sich die bedeutungstragenden Verweise jedoch nicht
auf brasilianische Diskurse und Reprisentationsformen. Den vielfiltigen trans-
kulturellen und intermedialen Beziigen der beiden Kunststrémungen entspre-
chend, werden hier auch relevante auRerbrasilianische Kontexte herausgearbeitet,
etwa Verbindungen zur klassischen Avantgarde oder zum Anti-Kolonialismus.
Besondere Bedeutung hat hierbei das Kino, als Medium, in dem die Entwicklun-
gen von anti-kolonialistischen zu postkolonialen Diskursen und Darstellungswei-
sen besonders prignant zum Ausdruck kommen.

Sowohl das Manifesto Antropdfago als auch die Werke der tropikalistischen
Kunstbewegung fungieren hier als »Instrumente des Denkens«, insbesondere
Oswald de Andrades Manifest, das als kulturspezifischer postkolonialer Theorie-
ansatz avant la lettre fir den anglophon bestimmten postkolonialen Diskurs gel-
tend gemacht wird.® Strategien >kultureller Kannibalisierungs, wie sie Oswald de

4 | In Canibalia, der exzellenten und bislang umfassendsten »tropologischen Studie«
(»estudio tropolégico«, S. 16) zum Kannibalismus in Lateinamerika, behauptet Carlos A.
Jauregui, dass die antropofagia ((Anthropophagie«) nicht als postkolonial eingestuft wer-
den kdnne: »Die Spannung der Antropofagia mit dem Kolonialismus ist kulturalistisch,
nicht postkolonial, und noch weniger kontrakolonial.« (»La tensién de Antropofagia con el
colonialismo es culturalista, no poscolonial, ni mucho menos contracolonial.«) Ein post-
kolonialistisches Versténdnis der antropofagia resultiere vor allem aus einer »retrospek-
tiven und historisch dekontextualisierenden Lektiire« (»una lectura retrospectiva e histé-
ricamente descontextualizada«). Vgl. JAUREGUI, Carlos A.: Canibalia. Canibalismo, cali-
banismo, antropofagia cultural y consumo en América Latina. Madrid: Iberoamericana/
Frankfurt a.M.: Vervuert 2008, S. 433f. In der vorliegenden Studie werden indessen durch
umfassende Kontextualisierungen und ein close reading erstmals detailliert die postkolo-
nialen Dimensionen der antropofagia herausgearbeitet.

5 | Dass die antropofagia dazu dient, unterschiedliche Machtgefiige zu unterlaufen, wur-
de bereits von Joao Cezar de Castro Rocha herausgestellt (wenngleich sich dieser nicht
auf postkoloniale Konstellationen bezieht): »die antropofagia muss verstanden werden
als eine Strategie, die in asymmetrischen politischen, 6konomischen und kulturellen
Kontexten zur Anwendung kommt«. ROCHA, Jodo Cezar de Castro: »Uma teoria de exporta-



I. Einleitung

Andrade im Manifesto Antropéfago entwickelt hat, finden sich in dhnlicher Form
auch bei den tropikalistischen Kiinstlern, wie hier aufgezeigt werden soll.

Eingehende Kontextualisierungen machen die Tiefendimensionen des Ma-
nifesto Antropdfago deutlich. Bei der antropofagia, die auch im Tropicalismo von
zentraler Bedeutung ist, handelt es sich, auf einer ersten Ebene, um eine Kon-
zept-Metapher® fiir die Appropriation von Kultur- und Reprisentationsformen
der europiischen Kolonisatoren. Uber die bloRe Appropriation hinaus enthilt
das palimpsestartige Manifest vielfiltige Verweise auf die koloniale Konstellation
Brasiliens und entsprechende Diskursformationen. So finden sich bei Oswald
de Andrade gezielte, meist parodistische Beziige auf eurozentrische und (neo-)
kolonialistische Fremddarstellungen Brasiliens vom 16. bis zum frithen 20. Jahr-
hundert. Besonders ausgeprigt ist der Bezug zum Kannibalismus, der in seiner
stigmatisierenden Funktion invertiert ist und stattdessen als etwas Positives be-
griffen wird. Durch die >Einverleibung« von Elementen >fremder< Kulturformen
bezieht das Manifest zugleich auch Position gegen nationalistische Stromungen
in Brasilien, die nur das essentialistisch gefasste >Eigene« gelten lassen wollen.
Damit ist im Manifesto Antropdfago, auf einer zweiten Ebene, ein komplexes Mo-
dell kultureller Identitit angelegt — jenseits von dichotomen Identitats- und Al-
teritdtskonstruktionen, wie sie in (neo-)kolonialistischen und nationalistischen
Diskursen iiber Brasilien vorherrschen.

Wihrend die konzeptuelle Stirke der antropofagia in ihrer kulturspezifischen
Verankerung liegt, insbesondere in der kritischen Auseinandersetzung mit der
brasilidade (>Brasilianitit) und der kolonialen Konstellation Brasiliens, ist auch
die Form des Textes von mafgeblicher Bedeutung. Bei dem Manifesto Antro-
péfago handelt es sich sowohl um eine literarische Praxis postkolonialer Kultur-
aneignung als auch um die theoretische Reflexion einer solchen Kulturpraxis,
wobei sich beide Dimensionen zu einem undisziplinierten kritischen Denken

¢ao? Ou: »Antropofagia como visdo do mundo««. In: Jorge Ruffinelli/Jodo Cezar de Castro
Rocha (Hg.): Antropofagia hoje? Oswald de Andrade em cena. Séo Paulo: Realizagdes
2011, S. 647-668, hier S. 656: »a antropofagia deve ser entendida como uma estratégia
empregada em contextos politicos, econdémicos e culturais assimétricos«. Hervorhebung
im Original.

6 | Gert Mattenklott hat aufgezeigt, dass der metaphorischen Sprache - die meist im
Bereich der schongeistigen Literatur und Metaphysik verortet wird - auch eine »mdg-
licherweise wissenschaftskonstituierende Bedeutung« zukommt [vgl. MATTENKLOTT,
Gert: »Metaphern in der Wissenschaftssprache«. In: Helmar Schramm (Hg.): Biihnen des
Wissens. Interferenzen zwischen Wissenschaft und Kunst. Berlin: Dahlem University Press
2003, S. 28-49, insbesondere S. 36.]. Die metaphorische Sprache verfiigt demnach iiber
ein»theoretisches Potential«. Mit dem Begriff der Konzept-Metapher ist hier auf die theore-
tisch-reflexive Dimension des Metapherngebrauchs im Manifesto Antropdfago verwiesen,
auf die noch ndher eingegangen wird. Vgl. vor allem Kap. 111.11.

9
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verbinden. Der hier verwendete, postkolonial grundierte Begriff von Theorie” ist
weniger auf die »>Ordnung eines Sachbereichs< ausgerichtet, sondern orientiert
sich vielmehr an »subaltern epistemologies with emphasis on performance and
transformation, im Gegensatz zur »hegemonic epistemology with emphasis on
denotation and truth«?, die sich in (neo-)kolonialistischen und nationalistischen
Denkweisen niederschligt.

In Form von assoziativen Satzketten entfalten sich anti-diskursive Denkbe-
wegungen, die sich in dem anspielungsreichen textuellen Mosaik zu einem kom-
plexen Gefiige von (teils dechiffrierten) Verweisen verdichten. Zusitzliche Sinn-
zusammenhinge entstehen — im Erstabdruck — durch den intermedialen Bezug
zu einer Zeichnung von Tarsila do Amaral und durch die spezifische Textgestalt
des Manifests, dessen montagegeleitete Struktur sich auch in der Verteilung auf
zwei nicht aufeinanderfolgenden Seiten niederschligt. Wurden die genannten ds-
thetischen Ebenen bereits ansatzweise herausgestellt, so steht eine umfassende
Verortung des Manifests im postkolonialen Diskurs noch aus. Die vorliegende
Studie versucht dieses Desiderat zu beheben. Sie begreift das Manifesto Antro-
péfago erstmals als genuines »Instrument des Denkens«. Das in dem Manifest
angelegte rhizomatische »Prinzip der Konnexion und der Heterogenitit«’, basie-
rend auf einer anti-diskursiven Schreibweise und assoziativen Verkniipfungen,
wird als konstitutives Element einer postkolonialen Reflexionsform avant la lettre
herausgearbeitet.

Mit Walter Mignolo (der nicht auf Oswald de Andrade rekurriert), lasst sich
das Manifesto Antropdfago mit seiner »fractured enunciation« begreifen als eine
Form des »border thinkings, als »Grenzdenkens, das sich eurozentrischen Dis-
kursen und Geschichtsbildern, die zu universalistischen »global designs« (v)er-
klirt wurden, widersetzt und diese subvertiert.”> Denn bei Oswald de Andrade
geht es neben inhaltlichen Revisionen (neo-)kolonialistischer Diskurse vor allem
auch um eine grundlegende Infragestellung der epistemischen Vormachtstellung

7 | Hier wird ein offenerer Begriff von »Theorie« zugrunde gelegt, der nicht dem gebrduch-
lichen Sinn des Wortes entspricht, das sich »in der neuzeitlichen Grundbedeutung« de-
finieren lasst als »Bezeichnung fiir ein (im allgemeinen hochkomplexes) sprachliches
Gebilde, das in propositionaler oder begrifflicher Form die Phdnomene eines Sachbereichs
ordnet und die wesentlichen Eigenschaften der ihm zugehérigen Gegenstédnde und deren
Beziehungen untereinander zu beschreiben, allgemeine Gesetze fiir sie herzuleiten sowie
Prognosen iiber das Auftreten bestimmter Phdnomene innerhalb des Bereiches aufzustel-
len ermoglicht.« THIEL, Christian: »Theorie«. In: Jiirgen Mittelstrafl in Verbindung mit Martin
Carrierund Gereon Wolters (Hg.): Enzyklopéadie Philosophie und Wissenschaftstheorie, Bd.
4. Stuttgart/Weimar: Metzler 1996, S. 260-270, hier S. 260.

8 | MIGNOLO, Walter D.: Local Histories/Global Designs. Coloniality, Subaltern
Knowledges, and Border Thinking. Princeton: Princeton University Press 2000, S. 26.

9 | DELEUZE, Gilles/GUATTARI, Félix: Rhizom. Berlin: Merve 1977, S. 11.

10 | Vgl. MIGNOLO, WalterD.: Local Histories/Global Designs, insbesondere S.xund S. 12.



I. Einleitung

der westlichen Modernezentren, durch die eine partikulare Denkweise universa-
lisiert und zur Norm erhoben wurde, um den Anderen der Moderne auszuschlie-
Ren. Insbesondere »the denial of coevalness«, die Stigmatisierung des Anderen
als riickstindig und unzeitgemif, fithrte zur »subalternization of languages,
knowledges, and cultures«.!! Dem widersetzt sich das Manifesto Antropéfago in
grundlegender Weise, indem es die Figur des Kannibalen, als zentrale Fremdzu-
weisung zur Abwertung und Aneignung des Anderen, in eine positiv gewendete
Konzept-Metapher transformiert, welche die Dichotomien des »othering«'? auf-
hebt und das Wertmaf3stibe setzende kolonialistische Subjekt samt seiner Kultur-
formen >verschlingt«. Das Manifesto Antropdfago iiberwindet (neo-)kolonialistische
Denkmuster durch die Verbindung inhaltlicher Revisionen mit komplementiren
Reprisentationsformen, bestimmt durch anti-diskursive Schreibweise, Montage
und ein assoziatives Bild-Text-Gefiige. Gerade auch durch die spezifische Form
entstehen Differenzen zu (neo-)kolonialistischen Diskursen, die auf linearen, di-
chotomen Denkmustern basieren. Eurozentrische Normierungen der Moderne
unterwandert Oswald de Andrade im Sinne eines »other thinking«, das auf die
Neuordnung der »geopolitics of knowledge« abzielt."

Das im Manifesto Antropdfago angelegte »andere Denken« beruht mafigeblich
auf einer palimpsestartigen Verweisstruktur. Doch die historischen und kultur-
geschichtlichen Tiefendimensionen des Manifests sind oft unberticksichtigt ge-
blieben, wodurch ein elementarer Aspekt der antropofagia ausgeblendet wurde,
denn gerade die kulturspezifische Verankerung unterscheidet den Ansatz von
»neutralisierenden< Appropriations-Metaphern wie Hybriditit oder Recycling.
Die vielfiltigen Beziige im Manifesto Antropdfago sind nicht blofs Anspielungen,
sondern gezielte Formen des re-writing. Erst in Bezug auf die jeweiligen Pritexte

11 | Ebd.

12 | Die Kolonialméachte erhoben sich iiber fremde Vélker und Kulturen durch einen Akt der
Abwertung, den Gayatri Chakravorty Spivak treffend als »othering« bezeichnen hat. Auch
wenn die meist negativ gefasste Konstituierung des Anderen im kolonialen Diskurs in ver-
schiedenen Abstufungen erfolgte - von der Entmenschlichung bis hin zu einer weitgehen-
den Anndherung an das Eigene -, blieb es immer bei der Wahrung einer »uniiberwindbaren«
Andersheit: »Europe had consolidated itself as a sovereign subject by defining its colonies
asOthers,ceven as it constituted them, for purposes of administration and the expansion
of markets, into programmed near-images of that very sovereign self.« Vgl. SPIVAK, Gayatri
Chakravorty: »The Rani of Simur«. In: Francis Barker/Peter Hulme/Margaret Iversen/Diana
Loxley (Hg.): Europe and Its Others, Bd. 1. Proceedings of the Essex Conference on the
Sociology of Literature. Colchester: University of Essex 1985, S. 128-151, hier S. 128.

13 | MIGNOLO, Walter D.: Local Histories/Global Designs, S. 68.

14 | Beispielsweise stand die XXIV. Biennale von Sao Paulo (1998) unter dem Motto der
antropofagia, wobei das Konzept von Oswald de Andrade auf eine abstrakt-universalistisch
gefasste Form der Appropriation reduziert wurde. Damit kam ein entkontextualisierender
und ahistorischer Begriffsgebrauch zur Anwendung. Vgl. Kap. 111.10, S. 103ff.

11



12

Strategien »kultureller Kannibalisierung:

entfaltet Oswald de Andrades Manifest grundlegende Bedeutungsebenen und er-
langt dadurch seine eigentliche Stof(kraft.

Unter Beriicksichtigung der kulturspezifischen Eigenheiten und der isthe-
tisch-politischen Dimensionen werden hier vom Manifesto Antropdfago Verbin-
dungslinien zur tropikalistischen Kunst herausgearbeitet. Die 1967 entstande-
ne Kunststromung Tropicalismo bezieht sich dezidiert auf den brasilianischen
Modernismo und insbesondere auf das Konzept der antropofagia. Besonders evi-
dent sind die Ankniipfungspunkte tropikalistischer Werke zum Modernismo in
Joaquim Pedro de Andrades filmischer Adaption von Mario de Andrades Roman
Macunaima, o heréi sem nenhum cardter (Macunaima, der Held ohne jeden Cha-
rakters, 1928) sowie in José Celso Martinez Corréas Inszenierung von Oswald de
Andrades Theaterstiick O Rei da Vela (»Der Konig der Kerzens, 1937). Dariiber
hinaus sind Hélio Eichbauers Bithnenbilder und Kostiimdesigns aus O Rei da
Vela angelehnt an die Gemailde der modernistischen Malerin Tarsila do Amaral.
Viele Texte tropikalistischer Songs, insbesondere von Caetano Veloso, Gilberto
Gil und Torquato Neto, enthalten Anklinge an Oswald de Andrades Gedichte und
experimentelle Prosa. Von Werkadaptionen und Zitaten abgesehen, beziehen sich
die tropikalistischen Kiinstler in Reflexionen ihrer Werke und der Bewegung des
Tropicalismo auch explizit auf Oswald de Andrades antropofagia; dies gilt fiir den
bildenden Kiinstler Hélio Oiticica und den Filmemacher Glauber Rocha, fiir den
Musiker Caetano Veloso und den Theaterregisseur José Celso Martinez Corréa.’®

Wesentlicher als die konkreten Beziige zu modernistischen Werken und die
expliziten Verweise auf Oswald de Andrades Manifesto Antropdfago ist jedoch die
grundlegende Affinitit des Tropicalismo zu Oswald de Andrades Konzept der an-
tropofagia, die iiber blofle Rekurse weit hinausgeht. Die >kulturelle Kannibalisie-
rung« manifestiert sich im Tropicalismo (1) in den kiinstlerischen Strategien, ins-
besondere in der Durchkreuzung machtgeleiteter brasilienbezogener Diskurse
und Darstellungsweisen durch dsthetische Verfahren wie inter- und intramediale
Beziige oder kontrastive Montage heterogener Elemente; sowie (2) in einer Auffas-
sung von kultureller Identitit, die essentialistische Entwiirfe nationaler Identitit
ebenso unterminiert wie (neo-)koloniale Episteme, aus denen Alterititskonstruk-
tionen Brasiliens hervorgehen.

Obwohl in der Forschungsliteratur {iber den Tropicalismo der Bezug dieser
Kunststromung zum Modernismo bzw. zum Manifesto Antropdfago hiufig er-
wihnt wird, finden sich in den entsprechenden Publikationen kaum Auseinan-
dersetzungen mit den Verbindungslinien zwischen den beiden Bewegungen,
zumal in den Rekursen auf die antropofagia die Tiefendimensionen dieses Kon-
zepts keine Beriicksichtigung finden.® Das gilt vor allem auch fiir den Bereich

15 | Vgl. Kap. 11.4., S. 53ff.

16 | Als maBgebliche Publikation zu dem Thema kann noch immer Celso Favarettos pra-
gnante Studie zur tropikalistischen Musik gelten. Doch selbst Favaretto bezieht sich nicht
eingehend auf das Manifesto Antropéfago und dessen Bedeutung fiir den Tropicalismo.
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des Films, der hier im Zentrum der Untersuchung steht.” Zwar liegen einige Pu-
blikationen zu der tropikalistischen Phase des Cinema Novo vor, doch wird darin
nicht den Strategien >kultureller Kannibalisierung< nachgegangen.'®

Die vorliegende Arbeit thematisiert den Tropicalismo im Kontext postkolonia-
ler Diskurse und zeigt, wie mit dieser Bewegung im Riickgriff auf Oswald de An-
drades antropofagia eine neue politische Kunst entstand, die nicht mehr den Para-
metern anti-kolonialistischer Kulturproduktionen entspricht, die in den 1960er
Jahren in Brasilien und anderen Regionen der Welt verbreitet waren. Heraus-
gearbeitet werden die neuen politisch-dsthetischen Strategien des Tropicalismo,

Vgl. FAVARETTO, Celso F.: Tropicélia: Alegoria, alegria. Sdo Paulo: Kairds 1979. Auch
Robert Stam, der die Beziehung zwischen Glauber Rochas Film TERRA EM TRANSE/LAND IN
TRANCE (BRA 1967) und der tropikalistischen Musik detailliert herausarbeitet, erwahnt
die Bedeutung des Manifesto Antropdfago, ohne dieser genauer nachzugehen. Vgl. STAM,
Robert: »Tropicélia, transe-brechtianismo e a tematica multicultural«. In: Peter W. Schulze/
Peter B. Schumann (Hg.): Glauber Rocha e as culturas na América Latina. Frankfurt a.M.:
TFM 2011, S. 209-223.

17 | Vgl. z.B.: PIERRE, Sylvie: »O Cinema Novo e o Modernismo«. In: Cinemais, Nr. 6, 1997,
S. 87-109, insbesondere S. 101. In dem Aufsatz mit dem vielversprechenden Titel leistet
Sylvie Pierre kaum mehr, als offensichtliche Parallelen zwischen Modernismo und Cinema
Novo zu benennen, namentlich die Verfilmung modernistischer Werke durch Joaquim Pedro
de Andrade und die Bestrebung beider Bewegungen, kiinstlerische Ausdrucksformen zu
entwickeln, die der Realitat Brasiliens entsprechen. Auf den Tropicalismo bzw. die tropi-
kalistische Phase des Cinema Novo geht die Autorin dabei nicht ein, obwohl gerade diese
Werke zentrale Bindeglieder zwischen den beiden Bewegungen sind (wahrend das Cinema
Novo in der Friihphase stéarker an den Regionalismo, die sozialkritische brasilianische
Literatur der 1930er Jahre, ankniipft).

18 | In Ismail Xaviers Allegories of Underdevelopment, der wohl bedeutendsten Studie
zum brasilianischen Kino der 1960er Jahre, findet sich blof ein kursorischer Verweis
auf den Modernismo und die antropofagia (S. 14f.). Obwohl Xavier in seinem Exkurs zum
Tropicalismo (S. 23-25) die Anwendung der antropofagia durch die tropikalistischen
Kiinstler prdgnant umschreibt - als »poetics that reworked the anthropophagic strategies
proposed by Oswald de Andrade and making intertextuality its major program« -, gehterdie-
sen Strategien nicht weiternach, sondern macht die»Allegorie«zur Untersuchungskategorie
seiner Studie. Zwei der tropikalistischen Filme, die in der vorliegenden Untersuchung ein-
gehend analysiert werden - 0 DRAGAO DA MALDADE CONTRA O SANTO GUERREIRO/ANTONIO DAS MORTES
(BRA/FRA/GER 1969, R: Glauber Rocha) und MACUNAiIMA/MACUNAIMA (BRA 1969, R: Joaquim
Pedro de Andrade) -, betrachtet Xavier unter dem Aspekt »Allegory and Melancholy«
(S. 133-178). Vgl. XAVIER, Ismail: Allegories of Underdevelopment. Aesthetics and Politics
in Modern Brazilian Cinema. Minneapolis/London: University of Minnesota Press 1997.
Bei dieser Monografie handelt es sich um eine erweiterte Fassung der brasilianischen
Publikation Alegorias do subdesenvolvimento: cinema novo, tropicalismo, cinema margin-
al. Séo Paulo: Brasiliense 1993.

13
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die als bedeutender Beitrag fiir den postkolonialen Diskurs zu werten sind, wie
hier erstmals eingehend gezeigt wird.” Mit Blick auf das Manifesto Antropdfago
widmet sich die vorliegende Studie der tropikalistischen Bewegung anhand von
Werken aus bildender Kunst und Film, Theater und Musik, um vor diesem Hin-
tergrund in drei paradigmatischen Filmen en détail Strategien >kultureller Kanni-
balisierung« herauszuarbeiten.

Die antropofagia hat eine besondere Affinitit zum Film. Bereits im Manifesto
Antropdfago sind >filmische< Elemente angelegt, sowohl auf inhaltlicher als auch
auf formal-dsthetischer Ebene. So endet ein Textblock des Manifests, in dem der
unbekleidete Mensch eingefordert wird, mit dem Satz »O cinema americano in-
formara.«*® — »Das amerikanische Kino wird es bekanntgeben.«*! Der ironische
Verweis auf das Hollywoodkino als >Mafstab< moderner massenmedialer Repri-
sentation ist auch in vielen tropikalistischen Werken ein zentraler Bezugspunkt,
insbesondere in den hier herangezogenen Filmen, wie noch niher ausgefiihrt
wird. Abgesehen von dem expliziten Verweis auf das Kino ist im Manifesto An-
tropdfago eine dezidiert »filmische« Schreibweise angelegt, die sich kennzeichnet
durch »narrative Anomalien — Spriinge, Fehlen des Zentrums (oder einer wich-
tigen Szene), Chaos der Details, aufgegebene Geschlossenheit, Alogismen, Feh-
len der Motivierungen usw.«** Begriiflten bereits die Surrealisten den Film als
mogliche Befreiung von »logischen Mechanismen«*, so bekommt die spezifische
Form >filmischen< Schreibens bei Oswald de Andrade eine Stofrichtung, die als
postkolonial (avant la lettre) einzustufen ist und sich den »kolonisatorischen Ra-
tionalismen«** widersetzt, wie es Glauber Rocha fiir das Kino eingefordert hat.

19 | Ellen Spielmann hat bereits darauf hingewiesen, dass »die Tropicélia als Teil des post-
kolonialen Diskurses zu begreifen« sei, allerdings ohne dies weiter zu vertiefen bzw. die
Kunststromung in diesem Kontext tatsachlich eingehender zu verorten. Vgl. SPIELMANN,
Ellen: »Tropicalia<: Kulturprojekt der sechziger Jahre in Brasilien«. In: Birgit Scharlau
(Hg.): Lateinamerika denken: kulturtheoretische Grenzgédnge zwischen Moderne und
Postmoderne. Tibingen: Narr 1994, S. 145-160, hier S. 151. Eine umfassende Verortung
tropikalistischer Kunst - und insbesondere der Filme - im Kontext des postkolonialen
Diskurses steht bislang aus.

20 | ANDRADE, Oswald de: »Manifesto Antrop6fago«. In: Revista de Antropofagia, Jg. 1,
Nr. 1, 1928, S. 3.

21 | Wenn nicht anders gekennzeichnet, stammen die Ubersetzungen aus dem
Portugiesischen, Spanischen und Franzdsischen vom Verfasser der vorliegenden Studie.
22 | BULGAKOWA, Oksana: »Film/filmisch«. In: Karlheinz Barck/Martin Fontius/Dieter
Schlenstedt/Burkhart Steinwachs/Friedrich Wolfzettel (Hg.): Asthetische Grundbegriffe,
Bd. 2. Stuttgart/Weimar: Metzler 2001, S. 429-462, hier S. 460.

23 | Vgl. ebd.

24 | ROCHA, Glauber: »Eztetyka do Sonho« [Orig. 1971]. In: ders.: Revolug¢édo do Cinema
Novo. Vorw. Ismail Xavier. Sdo Paulo: Cosac Naify 2004 [Orig. 1981], S. 248-251, hier
S. 250: »racionalismos colonizadores«.
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Ebenso wie das Manifesto Antropdfago lassen sich die tropikalistischen Werke —
und insbesondere die Filme — begreifen als »narratives geared toward the search
for a different logic«?, die nicht blof auf inhaltliche Revisionen eurozentrischer
bzw. (neo-)kolonialistischer Geschichtsbilder und »grands récits«* zielen, son-
dern auch die zugrunde liegenden Reprisentationsformen transformieren. Dies
darzulegen ist das Ziel der vorliegenden Studie.

Aufgrund seiner Medienspezifik eignet sich der Film fiir Strategien >kulturel-
ler Kannibalisierung« in besonderem Mafie. Der Film mit seiner plurimedialen
Verfasstheit — also der ihm eigenen mehrfachen »Medienkombination«? — er-
moglicht durch das Zusammenspiel verschiedener Bild- und Tonebenen in beson-
derer Weise kritische Reflexionen von Geschichtsbildern und Reprisentationsfor-
men: »The multi-track nature of audio-visual media enables them to orchestrate
multiple, even contradictory, histories, temporalities, and perspectives.«?® Der an-
tropofagia entsprechend, gelingt es den tropikalistischen Filmen — durch ihre viel-
filtigen, hiufig simultan angelegten intermedialen und interfilmischen Beziige
— in besonderer Weise, die brasilianische Moderne mit ihrem ZusammenflieRen
verschiedener Epochen und den darin sedimentierten (neo-)kolonialistischen
Strukturen zu reflektieren. Denn die Moderne in Brasilien ist, wie Octavio Ianni
treffend herausgestellt hat, »vermischt in einem Kaleidoskop der Priterita, der
abweichenden >Zyklen< von Zeiten und Orten, als ob die Gegenwart ein archio-
logisches Depositorium der Epochen und Regionen wire.«*

25 | MIGNOLO, Walter D.: Local Histories/Global Designs, S. 22.

26 | Jean-Francois Lyotard definiert die Postmoderne vor allem als Ende der»grands récits«
bzw. der métarécits« »En simplifiant a I'extréme, on tient pour»postmoderne«l'incrédulité
al’égard des métarécits.« LYOTARD, Jean-Frangois: La condition postmoderne: rapport sur
le savoir. Paris: Les Editions de Minuit 1979, S. 7. Uber die postmoderne Dezentrierung
der Moderne hinaus zielen postkoloniale Ansatze, wie der hier entwickelte, auf die
Durchkreuzung eurozentrischer Denkmuster, die sich selbst noch in vielen postmodernen
Positionen manifestieren. Vgl. hierzu RICHARD, Nelly: »Cultural Peripheries: Latin America
and Postmodernist De-centering«. In: John Beverley/Michael Aronna/José Oviedo (Hg.):
The Postmodernism Debate in Latin America. Durham/London: Duke University Press
1995, S. 217-222, insbesondere S. 218.

27 | »Medienkombination« meint die »Kombination mindestens zweier, konventionell als
distinkt wahrgenommener Medien, die in ihrer Materialitat prasent sind und jeweils auf
ihre eigene, medienspezifische Weise zur (Bedeutungs-)Konstitution des Gesamtprodukts
beitragen«. RAJEWSKY, Irina O.: Intermedialitét. Tibingen/Basel: Francke 2002, S. 16.

28 | STAM, Robert: »Beyond Third Cinema: The Aesthetics of Hybridity«. In: Anthony
R. Guneratne/Wimal Dissanayake (Hg.): Rethinking Third Cinema. London/New York:
Routledge 2003, S. 31-48, hier S. 38.

29 | IANNI, Octdvio: A idéia de Brasil moderno. Sdo Paulo: Brasiliense 1992, S. 37: »mod-
ernidade estd mesclada no caleidoscopio dos pretéritos, dos »ciclos« desencontrados
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Vor dem Hintergrund der Darstellung des Tropicalismo im Kontext der antro-
pofagia werden in Detailanalysen Strategien >kultureller Kannibalisierung« an-
hand von drei tropikalistischen Filmen herausgearbeitet; es handelt sich hierbei
um O DRAGAO DA MALDADE CONTRA O SANTO GUERREIRO/ANTONIO DAS MORTES
(BRA/FRA/GER 1969, R: Glauber Rocha) sowie MacuNaima/MACUNAIMA (BRA
1969, R: Joaquim Pedro de Andrade) und coMo ERA GOSTOSO O MEU FRANCES/
MEIN KLEINER FRANZOSE WAR SEHR LECKER (BRA 1971, R: Nelson Pereira dos
Santos). Zu diesen Schliisselwerken des Cinema Novo sind bereits verschiede-
ne Publikationen erschienen.*® Im Zentrum der Betrachtung stehen hier jedoch
Aspekte, die bislang noch nicht oder lediglich in Ansitzen untersucht wurden.
Detailliert herausgearbeitet werden >kulturelle Kannibalisierungen« spezifischer
Diskursformationen und Darstellungsweisen: In 0 DRAGAO DA MALDADE CONTRA
0 SANTO GUERREIRO ist dies der Western sowie das daran angelehnte brasiliani-
sche Genre nordestern; in MAcuNAiMmA der Rassen-Diskurs und der Nationalismus
in Brasilien; und in coMo ERA GosTOsO 0 MEU FRANCESs der koloniale Brasilien-
Diskurs der frithen Neuzeit, insbesondere die schriftliche und visuelle Reprisen-
tation der Indigenen.

Bei den Detailanalysen der Filme handelt es sich — dem Untersuchungsansatz
entsprechend — um postkoloniale Lesarten. Ziel ist hierbei, die in den Filmen
angelegten Strategien skultureller Kannibalisierung< zu erschliefen, vor allem
durch Herausarbeiten von intermedialen und interfilmischen Beziigen zu den
genannten Diskursformationen. Die Filme sind dabei als konkrete Praktiken
skultureller Kannibalisierung« zu verstehen und nicht als blofle Illustrationen
einer Theorie. Schon die im Manifesto Antropdfago angelegte Verbindung von is-
thetischem Artefakt und theoretischer Reflexion erfordert einen solchen Zugang.
Analog zum Manifesto Antropéfago werfen auch die Filme postkoloniale Frage-
stellungen auf und verbinden isthetische Dimensionen mit >theoretischen« Refle-
xionen. Im Sinne Mieke Bals sind die hier untersuchten filmischen Werke damit
nicht nur Anschauungsobjekte, sondern selbst Subjekte einer Kulturanalyse, die
so »die Moglichkeit erhalten, die StofRkraft einer Interpretation zu bremsen, abzu-
lenken und zu komplizieren<?!.

de tempos e lugares, como se o presente fosse um depdsito arqueoldgico de épocas e
regioes.«

30 | Auf die relevante Forschungsliteratur wird in den jeweiligen Kapiteln rekurriert.

31 | BAL, Mieke: Kulturanalyse. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2002, S. 18.



Il. Verschrankungen und Briiche:
(post-)koloniale Entwicklungslinien

Das Paradox der »post-kolonialen« Studien [...] besteht in
dem Faktum, dass die Peripherien gerade auf den »logo-
zentrischen« Diskurs zuriickgreifen, um ihre Differenz zu
affirmieren [...].1

Leyla Perrone-Moisés

11.1 NORD-SUD-GEFALLE IN DEN >POSTCOLONIAL STUDIES«¢

Die so genannten >postcolonial studiess, die in den 198cer Jahren an US-amerika-
nischen Universititen institutionalisiert wurden, zielen auf eine Dezentrierung
von Wissens- und Kulturproduktionen, die aus (neo-)kolonialistischen Machtge-
fiigen hervorgehen. Doch selbst innerhalb dieser Disziplin, die sich der Dekolo-
nisierung verschrieben hat, zeichnen sich >koloniale Effekte<ab. In einem frithen
Standardwerk der >postcolonial studies< manifestiert sich — trotz gegenteiliger Ab-
sicht — ein gleichsam >kulturimperialistischer< Gestus anglozentrischer Prigung.
Obwohl sich die Studie The Empire Writes Back lediglich auf die Literaturen der
ehemaligen britischen Kolonialgebiete bezieht, konstatieren Ashcroft, Griffiths
und Tiffin in Bezug auf den Untersuchungsbereich ihres Buches: »much of what
it deals with is of interest and relevance to countries colonized by other European
powers, such as France, Portugal, and Spain.«? Dieser universalistische Rund-
umschlag geht einher mit einer Uberhéhung der US-amerikanischen Literatur
als »paradigmatic for post-colonial literatures everywhere«®. Auch wenn derartige

1 | PERRONE-MOISES, Leyla: »Desconstruindo os »estudos culturais«. In: dies.: Vira e
mexe, nacionalismo. Paradoxos do nacionalismo literario. Sao Paulo: Companhia das
Letras 2007, S. 166-174, hier S. 171: »0 paradoxo dos estudos »pds-coloniais« [...] reside
no fato de as margens se valerem do préprio discurso »logo-céntrico« para afirmar sua
diferengac.

2 | ASHCROFT, Bill/GRIFFITHS, Gareth/TIFFIN, Helen: The Empire Writes Back. Theory and
practice in post-colonial literatures. London/New York: Routledge 1989, S. 1.

3 | Ebd., S. 2. Eigene Hervorhebung.
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Verallgemeinerungen die Ausnahme bilden, besteht in den >postcolonial studies«
dennoch eine Tendenz, die ehemaligen britischen Kolonien zum Mafstab post-
kolonialer Forschung zu erheben. Dies ist auch in der Geschichte der Disziplin
begriindet, die hervorging aus einer Erweiterung des Forschungsbereichs der
>Commonwealth Literature<, der englischsprachigen Literatur aus den ehemali-
gen britischen Kolonialgebieten.

Postkoloniale Theoriebildungen aus Kulturrdumen jenseits des anglopho-
nen Sprachgebiets sind in den >postcolonial studies< nach wie vor marginalisiert.
Roman de la Campa konstatiert zu Recht eine anglozentrische Ausrichtung des
Postkolonialismus-Begriffs, dessen »Referenzpunkt bisher hauptsichlich die aka-
demische Welt in den USA und England« war; »der postkoloniale Fokus bezieht
sich vor allem auf eine gegenwirtige Periodisierung der anglophonen kolonialen
und imperialen Geschichte«.* Trotz wiederholter Warnung vor Essentialismen
und einer fast rituellen Betonung der Heterogenitit des Postkolonialismus-Be-
griffs werden hiufig Einzelbefunde zu bestimmten kulturellen Phinomenen aus
dem anglophonen Raum generalisiert und so grundlegende geopolitische und
historische Unterschiede zwischen den spezifischen (neo-)kolonialen Konstella-
tionen aufgehoben. Zu Recht bemingelt Ella Shohat am Postkolonialismus-Be-
griff »ahistorical and universalizing deployments and its potentially depoliticiz-
ing implications«®. Im postkolonialen Diskurs manifestiert sich der Widerspruch
einer von Ahistorizitit geprigten Geschichtsbezogenheit, wie der Historiker
Frederick Cooper herausgestellt hat: »Postcolonial studies has brought before a
large and transcontinental public the place of colonialism in world history, yet it
has tended to obscure the very history whose importance it has highlighted.«® Aus
diesem Widerspruch resultiert oftmals ein unkritischer Umgang mit kolonialen
Konstellationen: »A generic colonialism — located somewhere between 1492 and
the 1970s — has been given the decisive role in shaping a postcolonial moment, in
which intellectuals can condemn the continuation of invidious distinctions and
exploitation and celebrate the proliferation of cultural hybridities and the frac-

4 | CAMPA, Roman de la: »Latinoamérica y sus nuevos cartégrafos: Discurso poscoloni-
al, didsporas y enunciacion fronteriza«. In: Sarah de Mojica (Hg.): Culturas hibridas - No
simultaneidad - Modernidad periférica: Mapas culturales para la América Latina. Berlin:
WVB 2000, S. 23-45, hier S. 41: »Su marco referencial ha sido mayormente el mundo aca-
démico de Estados Unidos e Inglaterra«; »el enfoque poscolonial responde principalmente
a una periodizacion contemporanea de la historia colonial e imperial angloparlante«.

5 | SHOHAT, Ella: »Notes on the »Post-Colonial« [Orig. 1992]. In: Fawzia Afzal-Khan/
Kalpana Seshadri-Crooks (Hg.): The Pre-Occupation of Postcolonial Studies. Durham/
London: Duke University Press 2000, S. 126-139, hier S. 126.

6 | COOPER, Frederick: »Postcolonial Studies and the Study of History«. In: Ania Loomba/
Suvir Kaul/Matti Bunzl/Antoinette Burton/Jed Esty (Hg.): Postcolonial Studies and Beyond.
Durham/London: Duke University Press 2005, S. 401-422, hier S. 401.
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turing of cultural boundaries.«’ Bei einem derart generalisierenden Begriffsge-
brauch besteht die Gefahr, vielfiltige Ereignisse und Entwicklungen schematisch
einer vereinheitlichenden Begrifflichkeit unterzuordnen und deren Differenzen
damit einzuebnen.

Obwohl der Postkolonialismus-Begriff oftmals definitorisch zu einer Art Uni-
versalkategorie ausgeweitet wird, bis hin zur Bezeichnung einer »global condition
after the period of colonialism«?, besteht zugleich eine starke Beschrinkung der
»postcolonial studies< auf relativ wenige Theoriedesigns, Untersuchungsansitze
und Forschungsbereiche, die in der englischsprachigen academia angesiedelt
sind. Die Kanonisierung einzelner Positionen gab immer wieder Anlass zur Kri-
tik. Graham Huggan konstatiert ein

entanglement of postcolonial studies within a global celebrity culture in which self-perpet-
uating processes of legitimation and consecration, regulated by the academy but created
by the consumer society at large, have the broad effect of manufacturing and to some
extent maintaining the mystique surrounding a restricted number of talismanic figures.®

Mit »talismanic figures« sind vor allem Edward W. Said, Homi K. Bhabha und
Gayatri Chakravorty Spivak gemeint, die in den >postcolonial studies< zur »Holy
Trinity of colonial-discourse analysis«® geweiht wurden, wie es Robert]. C. Young
ironisch formuliert hat. Die von Huggan hervorgebrachte Kritik ist elementar und
geht {iber die oft nur rhetorische Beanstandung von Kanonisierungsvorgingen
hinaus. Huggan zufolge manifestieren sich die globalen Marktmechanismen
auch innerhalb der >postcolonial studies<. Diese verortet er im Kontext der Kon-
sumgesellschaft und der globalen Vermarktung >kultureller Differenzs, ein Phi-
nomen, das er treffend als »postcolonial exotic« bezeichnet. Ahnlich wie Robert
J. C. Young" unterscheidet Huggan dabei zwischen Postkolonialismus als »largely
localised agencies of resistance« einerseits und Postkolonialitit als »global con-
dition of cross-cultural symbolic exchange«'? andererseits. In dem konfliktiven
Schnittpunkt zwischen Postkolonialismus und Postkolonialitit manifestiere sich

7 | Ebd.

8 | DIRLIK, Arif: »The Postcolonial Aura. Third World Criticism in the Age of Global
Capitalism« [Orig. 1994]. In: Diana Brydon (Hg.): Postcolonialism. Critical Concepts in
Literary and Cultural Studies, Bd. I. London/New York: Routledge 2000, S. 207-236, hier
S. 209f.

9 | HUGGAN, Graham: The Postcolonial Exotic. Marketing the Margins. London/New York:
Routledge 2001, S. 248. Eigene Hervorhebung.

10 | YOUNG, Robert J. C.: Colonial Desire. Hybridity in Theory, Culture and Race. London/
New York: Routledge 1995, S. 163.

11 | Vgl. YOUNG, RobertJ. C.: Postcolonialism. An Historical Introduction. Oxford/Malden:
Blackwell 2001, S. 57f.

12 | HUGGAN, Graham: The Postcolonial Exotic, S. IX.
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»the postcolonial exotic«: »[it] occupies a site of discursive conflict between a local
assemblage of more or less related oppositional practices and a global apparatus of
assimilative institutional/commercial codes«.”® Huggan betont dabei die Verstri-
ckung der »language of resistance« in der »language of commerce«", ebenso wie
die Verwicklung des Anti-Kolonialen im Neokolonialen und des Postkolonialis-
mus in der Postkolonialitit. So stellt sich im Anschluss an Huggan die Frage, ob
nicht gerade die Institutionalisierung des Postkolonialismus in den >postcolonial
studies< zumindest teilweise der Einebnung von Konflikten und Machtgefillen
Vorschub leistet und damit zu einer partiellen Entpolitisierung des Untersu-
chungsbereichs fiihrt.

Selbst in den >postcolonial studies< perpetuieren sich hegemoniale Praktiken
der Kulturverteilung durch westliche Zentren. Wie der indische Marxist Aijaz Ah-
mad herausgearbeitet hat, gelangt Literatur aus der so genannten >Dritten Welt<
nicht direkt in andere Linder der Peripherien, sondern ist zuerst dazu bestimmt,
»the grids of accumulation, interpretation and relocation« zu durchlaufen, »which
are governed from the metropolitan countries«.’> Ahmads Kritik zielt auf die Ver-
teilung von Kulturproduktionen aus der >Dritten Welt< durch einen »complex set
of metropolitan mediations«: Wenn Literatur aus der Peripherie auf dem Weg
tiber die Zentren in einem anderen peripheren Land ankomme, seien »processes
of circulation and classification already inscribed in its very texture«.!®

Durch die hegemonialen Distributionsmechanismen zur Zirkulation kultu-
reller Waren werden periphere Kulturen oftmals assimiliert — vor allem durch
deren Degradierung zu einem Rohstoff, dessen >Veredelung« in den Zentren der
Wirtschafts- und Wissensmichte vorgenommen wird. Hierbei beschrinkt sich
die Assimilation des Anderen nicht nur auf seine kulturindustrielle Verwertung,
sondern manifestiert sich auch im Sektor der universitiren Wissensproduktion
und -verteilung. Demnach gilt, zumindest tendenziell, die bereits angefiihrte
Feststellung der indischen Ethnologin Veena Das: »Andere [auflereuropiische]
Kulturen erlangen Legitimitit nur als Gegenstinde des Denkens — niemals als
Instrumente des Denkens.«" In der Diskrepanz von Theoriemodellen und Unter-
suchungsgegenstinden zeigt sich das starke hierarchische Gefille zwischen den
Zentren und Peripherien®® der globalen Wissensverteilung — insbesondere im

13 | Ebd., S. 28.

14 | Ebd., S. 264.

15 | AHMAD, Aijaz: »Literary Theory and>»Third World Literature«: Some Contexts«. In: ders.:
In Theory. Classes, Nations, Literatures. London/New York: Verso 1992, S. 43-71, hier
S. 44,

16 | Ebd., S. 45.

17 | DAS, Veena: »Der anthropologische Diskurs iiber Indien«, S. 410.

18 | Das Begriffspaar »Zentrum« und »Peripheriec wurde im Zuge poststrukturalistischer
Denkansétze als »bindre Opposition« abqualifiziert. Dennoch findet der Begriff weiterhin
Verwendung, ohne dass dabei simplifizierende Denkschemata bedient wiirden. Mit Blick
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Universititswesen —, das sich selbst in den >postcolonial studies< noch fortsetzt. So
zeichnet sich laut Graham Huggan auch in diesem Forschungsgebiet die Tendenz
ab, »to privilege Europe as a frame of cultural reference, as the primary producer
of the discourse against which postcolonial writers/thinkers are aligned«.” Der
philippinische Kulturwissenschaftler E. San Juan radikalisiert eine solche Sicht-
weise noch, indem er die »postcolonial studies< in die Nihe des Kulturimperia-
lismus und der Amerikanisierung der >Dritten Welt« riickt. In den >postcolonial
studies« sieht er einen Eurozentrismus am Werk, der den erklirten Zielen dieses
Forschungsgebietes zuwiderlaufe: »Migrating from the academic periphery to the
center, the current orthodoxy of postcolonial studies has advanced to the point at
which certain doctrines concerning hybridity, syncretism, ambivalence, and so
on, mimic ironically what they are supposed to denounce: the master discourses
of hegemonic Europe and North America.«*

Es sind keine prinzipiellen Einwinde dagegen anzufiihren, dass die kanoni-
sierten postkolonialen Theorieansitze fast ausnahmslos im Rahmen westlicher
Elite-Universititen, vor allem in den USA, entstanden und verbreitet worden sind.
Entschieden zu kritisieren ist allerdings, wenn im postkolonialen Diskurs Positio-
nen jenseits des »akademischen Starsystems< — bestehend aus wenigen tonange-
benden Wissenschaftlern, Universititen und Verlagshiusern, die fast ausschlief-
lich aus dem anglo-amerikanischen Raum stammen — marginalisiert werden
und damit der schieren Bedeutungslosigkeit anheim fallen. So ldsst sich in den
»postcolonial studies< paradoxerweise ein markantes Nord-Siid-Gefiille feststellen:
Wihrend die Untersuchungsgegenstinde vor allem aus den Peripherien herange-
zogen werden, gehen Theoriebildung und Interpretationsmacht weitgehend von
den westlichen Zentren aus.?!

auf Lateinamerika betont Hugo Achugar die Komplexitat der durch das Begriffspaar be-
zeichneten Konstellationen und Prozesse: »Es existieren auch Peripherien der Peripherie.
Wir, das ANDERE, sind vielfaltig, heterogen« [ACHUGAR, Hugo: »Fin de siglo. Reflexiones
desde la periferia«. In: Hermann Herlinghaus/Monika Walter (Hg.): Posmodernidad en la
periferia. Enfoques latino-americanos de la nueva teoria cultural. Berlin: Langer 1994,
S.233-255, hier S. 235: »También hay periferias de la periferia. Nosotros el OTRO somos
plurales, heterogéneos«]. Der Begriff der »Peripherie, der aufgrund der Vielschichtigkeit
des Bezeichneten eher im Plural verwendet werden sollte, ist vor allem als heuristisches
Instrumentarium bedeutsam: Mit »Peripherien« (und »Zentren<) lassen sich konkrete
Machtgefélle begrifflich fassen und zugleich strukturelle Ahnlichkeiten zwischen den spe-
zifischen Konstellationen einzelner Lander aufzeigen.

19 | HUGGAN, Graham: The Postcolonial Exotic, S. 3.

20 | SAN JUAN, E.: Beyond Postcolonial Theory. Houndmills/London: Macmillan 1998,
S.227.

21 | Dass diejenigen Wissenschaftler/innen, die in den »postcolonial studies« als maf3-
geblich gelten, groBtenteils aus den Peripherien stammen und in die Zentren gezogen sind,
lasst sich nur bedingt gegen die genannte Kritik ins Feld fiihren, da die westlichen - vor al-

21
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Die Hierarchisierung der Untersuchungsgegenstinde und Theoriemodelle
nach Sprach- und Kulturrdumen fithrt gerade jenseits der englischsprachigen
Welt vermehrt zur Ablehnung des Postkolonialismus-Begriffs. Aus Kulturrdu-
men, die in der postkolonialen Neu-Kartierung der Welt- und Wissensordnung
eine marginalisierte Position einnehmen, wird nicht nur der Anglozentrismus
des postkolonialen Diskurses kritisiert, sondern auch die Subsumtion unter die
Kategorie >Postkolonialismus«. So konstatiert etwa Jorge Klor de Alva eine »Post-
kolonialisierung der lateinamerikanischen Erfahrung«, durch die die Geschich-
te Lateinamerikas in eine anglo-amerikanische Begrifflichkeit gepresst werde.
Demgegentiber betont Klor de Alva die Partikularitit Lateinamerikas, die im
postkolonialen Diskurs eingeebnet zu werden drohe.?? Obwohl die lateinameri-
kanischen Linder zu den ersten Kolonien des neuzeitlichen Europa zihlen und
in der kritischen Auseinandersetzung mit dem (Neo-)Kolonialismus eine lange
Tradition aufweisen, nimmt Lateinamerika?® in den >postcolonial studies< eine

lem US-amerikanischen - Universitaten so ihre globale Vormachtstellung behaupten kon-
nen. Uberdies handelt es sich hierbei in gewisser Weise um eine Form des Braindrain, eine
»Abwanderung von Fach- und Fihrungskraften aus Entwicklungsldndern in Industrieldnder
[...], wodurch ein umgekehrter - fir Entwicklungslander negativer - Technologietransfer
stattfindet.« WINDFUHR, Michael: »brain drain«. In: Dieter Nohlen (Hg.): Lexikon Dritte
Welt. Lander, Organisationen, Theorien, Begriffe, Personen. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt
2002, S. 125-127, hier S. 125.

22 | Klor de Alva resiimiert diesbeziiglich: »In short, the Americas [...] cannot be charac-
terized as either another Asia or Africa«. KLOR DE ALVA, Jorge: »The Postcolonization of
the (Latin)American Experience: A Reconsideration of »Colonialism¢, »Postcolonialism¢, and
»Mestizaje«. In: Gyan Prakash (Hg.): After Colonialism: Imperial Histories and Postcolonial
Displacements. Princeton: Princeton University Press 1995, S. 241-278, hier S. 247.

23 | »Latinoamérica« bzw. »latinoamericanicidad« (-Lateinamerikanitat) sind nicht als ver-
einheitlichende Begriffssetzungen zu verstehen, sondern als Suchbegriffe. Auch wenn in
der wissenschaftlichen Diskussion die Heterogenitdt der einzelnen Lander Lateinamerikas
betont wird - Néstor Garcia Canclini beispielsweise bezeichnet Lateinamerika als »hete-
rogenen Kontinent, bestehend aus L&ndern, wo, in jedem einzelnen, vielfaltige Logiken
der Entwicklung koexistieren« [GARCIA CANCLINI, Néstor: Culturas hibridas. Estrategias
para entrar y salir de la modernidad. México, D.F.: Grijalbo 2001, S. 23: »continente he-
terogéneo formado por paises donde, en cada uno, coexisten multiples l6gicas de desar-
rollo«] -, ist Lateinamerika« trotzdem noch immer ein gebrduchlicher Sammelbegriff, der
eine identifikatorische und zum Teil auch kdmpferische Ausrichtung aufweist. So betont
die Kulturtheoretikerin Nelly Richard zwar die Vielfaltigkeit und die unterschiedlichen
Entwicklungen der lateinamerikanischen Lander, zugleich hebt sie jedoch den Wert des
Begriffs »Lateinamerika« hervor: mLateinamerika« bezeichnet einen Erfahrungsraum (ge-
nannt: Marginalisierung, Dependenz, Subalternitat, Dezentralisierung), der allen L&ndern
des Kontinents gemeinsam ist, die sich in der Peripherie des dominanten abendlandi-
schen Modells der zentralisierten Moderne befinden.« [RICHARD, Nelly: »Latinoamérica
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marginale Rolle ein. Erneut droht Lateinamerika eine Degradierung zum »ver-
zerrte[n] Echo der Ereignisse, die andernorts geschehen« (wie es der kubanische
Kulturtheoretiker Roberto Fernindez Retamar mit Blick auf die Rolle des Subkon-
tinents zu Beginn der 1970er Jahre konstatiert hat)* — und dies paradoxerweise in
der Postkolonialismus-Forschung.

Bezeichnend fiir die Marginalisierung postkolonialer Theorien lateinameri-
kanischer Provenienz kommt dem Aufsatz O entre-lugar do discurso latino-ameri-
cano des brasilianischen Literatur- und Kulturwissenschaftlers Silviano Santiago
im postkolonialen Diskurs kaum Bedeutung zu — obwohl darin Grundgedanken
von Homi K. Bhabhas prominenter Hybriditits-Theorie vorweggenommen sind.
In dem Text aus dem Jahr 1971 verbindet Santiago bereits die Begriffe »hibrido«
(hybrid<) und »entre-lugar«, wobei letzterer nicht nur wortlich Bhabhas Begriff
des »in-between space«® entspricht, sondern auch konzeptionell eine bemerkens-
werte Ahnlichkeit mit diesem aufweist, wenngleich der theoretische Zugang ein
anderer ist. Wihrend Bhabha seinen Ansatz vor allem psychoanalytisch fundiert,
geht Santiago stirker kulturhistorisch vor und vermeidet dadurch eine Abstrak-
tion von konkreten (neo-)kolonialen Konstellationen, wie sie fiir die Theorie Bhab-
has kennzeichnend ist.?

In Lateinamerika diente die Verhinderung der Zweisprachigkeit und des reli-
giosen Pluralismus Santiago zufolge der Implementierung kolonialer Macht. So
seien der eine Gott, der eine Konig und die eine Sprache jeweils zur einzigen Wahr-

y la Posmodernidad«. In: Hermann Herlinghaus/Monika Walter (Hg.): Posmodernidad en
la periferia. Enfoques latinoamericanos de la nueva teoria cultural. Berlin: Langer 1994,
S.210-222, hier S. 211: »Latinoamérica« designa una zona de experiencia (Ildmase: mar-
ginacion, dependencia, subalternidad, descentramiento) comin a todos los paises del
continente situados en la periferia del modelo occidental-dominante de la modernidad
centrada.«].

24 | FERNANDEZ RETAMAR, Roberto: »Caliban« [1971]. In: ders.: Calibdn y otros ensayos.
La Habana: Editorial Arte y Literatura 1979, S. 10-93, hier S. 10: »eco desfigurado de lo
que sucede en otra parte«.

25 | Bhabhas Konzept des »in-between space« - in Bezug zu seinem Begriff der »hybridi-
ty« - wird im folgenden Passus deutlich: »the theoretical recognition of the split-space of
enunciation may open the way to conceptualizing an international culture, based not on
the exoticism of multiculturalism or the diversity of cultures, but on the inscription and
articulation of culture’s hybridity. To that end we should remember that it is the »inter« - the
cutting edge of translation and negotiation, the in-between space - that carries the burden
of the meaning of culture. It makes it possible to begin envisaging national, and nationalist
histories of the »people«. And by exploring this Third Space, we may elude the politics of
polarity and emerge as the others of our selves.« BHABHA, Homi K.: »The Commitment to
Theory«. In: ders.: The Location of Culture. London/New York: Routledge 1994, S. 19-39,
hier S. 38f. Hervorhebung im Original.

26 | Vgl. die Kritik zu Bhabhas Konzept des »Third Space«in Kap. 11.2, S. 25-30.
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heit gemacht worden: »Nach der Algebra der Eroberer ist die Einheit das einzige
MaR, das zidhlt.«*’ Als aus der Kolonialherrschaft eine Gesellschaft der mestigos
("Mischlinge<) hervorging, habe der Begriff der Einheit sich durch »Kontamina-
tion« verindert. Infolge der Mischung europiischer und indigener Elemente — so-
wie afrikanischer Komponenten, wie hinzuzufiigen wire — sei es zu einer »fort-
schreitenden Infiltrierung bewirkt durch das wilde Denken«*® gekommen, die
schlieflich zur Dekolonisierung gefiithrt habe. Mit der Auflésung der Konzepte
von Einheit (unidade) und Reinheit (pureza) sei der bedeutendste Beitrag Latein-
amerikas zur abendlindischen Kultur geleistet worden. Lateinamerika habe sich
seinen Platz auf der Karte der abendlidndischen Zivilisation geschaffen durch Ab-
weichungen von der Norm, durch die Transformation vorgefertigter und schein-
bar unverinderbarer Kulturformen, welche von den Europiern in die >Neue Weli«
exportiert worden sind. Die sprachlichen und religiosen Codes hitten in Latein-
amerika ihr »estatuto de pureza«, ihren Status der Reinheit, verloren und seien
nach und nach bereichert worden durch »neue Erwerbungen, durch kleine Meta-
morphosen, durch sonderbare Verfilschungen, welche die Integritit des Heiligen
Buches und des Worterbuchs und der Grammatik aus Europa transformierten«.”
Santiago zufolge habe hierbei das »elemento hibrido«, das »hybride Element,
eine zentrale Bedeutung bekommen. Daraus wird allerdings keine triumphalisti-
sche Form der Machtunterwanderung abgeleitet. Die Realititen des Neokolonia-
lismus finden durchaus Berf{icksichtigung, vor allem in Hinblick auf die Position
des Autors. »O imaginario« — sprich: die Gruppierung von Symbolen, kollektiven
Bildern und Eigenschaften eines >Volkes< oder einer sozialen Gruppe —kénne sich
im Machtgefiige des Neokolonialismus nicht in blofser Naivitit entfalten oder nur
an der unmittelbaren Realitit des Autors orientiert sein, sondern erweise sich
zunehmend als eine »escritura sobre outra escritura«®, als ein »Schreiben iiber
anderes Schreiben«. In der Auseinandersetzung mit den kulturellen Zeichen, die
hiufig in fremder Sprache erschienen, tendiere die Arbeit des Autors hiufig zum
Pastiche, zur Parodie und zur Abschweifung. Santiagos Ausfithrungen zum hy-
briden »Zwischen-Raum des lateinamerikanischen Diskurses« lassen sich, wie
noch niher aufzuzeigen ist, einem spezifisch brasilianischen Kulturverstindnis
zuordnen, das sich tiber den Tropicalismo zum Modernismo von Oswald de An-
drade zuriickfithren und unter dem Begriff der antropofagia fassen lisst (auch

27 | SANTIAGO, Silviano: »0 entre-lugar do discurso latino-americano« [Orig. 1971].
In: ders.: Uma literatura nos trépicos. Ensaios sobre dependéncia cultural. Sao Paulo:
Perspectiva 1978, S. 11-28, hier S. 16: »Na algebra do conquistador, a unidade é a Unica
medida que conta.«

28 | Ebd., S. 17: »infiltragao progressiva efetuada pelo pensamento selvageme.

29 | Ebd., S. 18: »novas aquisigdes, por miidas metamorfoses, por estranhas corrupgdes,
que transformam a integridade do Livro Santo e do Dicionério e da Gramatica europeuse.
30 | Ebd., S. 23. Hervorhebung im Original.
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wenn sich in Santiagos Aufsatz keine expliziten Beziige auf diese Geistesstro-
mungen finden).

Trotz des Nord-Siid-Gefilles in den »postcolonial studies< und der skizzierten
Problemfelder des Postkolonialismus-Begriffs ist dieser keineswegs obsolet. Ob-
gleich die Gefahr eines grundlegende Differenzen nivellierenden Universalismus
stets im Auge behalten werden muss, bietet der im Postkolonialismus-Begriff im-
plizierte globale Ansatz dennoch den Vorteil, strukturelle Ahnlichkeiten zwischen
den verschiedenen (neo-)kolonialen Konstellationen aufzeigen zu kénnen. Damit
lassen sich die unterschiedlichen lokalen emanzipatorischen Bewegungen nicht
nur zu supranationalen Handlungsperspektiven zusammenfassen, sondern es
zeichnen sich hierbei auch alternative Geschichtsbilder ab, die kritische Revisio-
nen (neo-)kolonialistischer Praktiken und Reprisentationsformen ermdglichen.
Die Hervorhebung von Gemeinsamkeiten zwischen den einzelnen (neo-)kolonia-
len Konstellationen impliziert keineswegs per se eine Nivellierung der bestehen-
den Unterschiede. Vielmehr lisst sich die Betonung von Ahnlichkeiten durchaus
vereinbaren mit einer Differenzierung auflokaler Ebene. Wenn die Stirke postko-
lonialer Theoriebildung in ihrer »capacity for epistemological as well as social and
cultural transformation«® liegt, wie es Walter Mignolo formuliert hat, dann ist
es zur Nutzung dieses emanzipatorischen Potenzials nétig, den Begriff auf eine
spezifische (neo-)koloniale Konstellation hin auszurichten und dabei historisch,
politisch und kulturell zu verankern bzw. entsprechende Entwicklungslinien und
Diskursformationen nachzuzeichnen.

11.2 ZwiscHEN >»DRITTER WELT« UND >THIRD SPACE«

Postkoloniale Theoriebildung ist ein umkimpftes Feld. Bereits in der Entwick-
lung des Forschungsbereichs trafen divergente Positionen aufeinander und fithr-
ten zu einer starken Polarisierung, die sich in zwei diametral entgegengesetzten
Auffassungen von >dritten Riumen< manifestiert: Zum einen der poststruktura-
listisch grundierte, als subversiv (v)erklirte diskursive Raum des >Third Space«
(um einen Begriff von Homi K. Bhabha zu gebrauchen), zum anderen der ma-
terielle Raum der Ausbeutung, Armut und sozialen Ausgrenzung, der sich mit
dem Begriff >Dritte Welt« fassen lisst. Zu den Protagonisten zdhlen auf der einen
Seite vor allem Homi K. Bhabha und zahlreiche Anhinger/innen, die als grofite
»Fraktion« den postkolonialen Diskurs mafigeblich bestimmen, sowie auf der an-
deren Seite Kritiker/innen des Postkolonialismus-Begriffs wie Aijaz Ahmad, E.

31 | MIGNOLO, Walter: »(Post)Occidentalism, (Post)Coloniality, and (Post)Subaltern
Rationality«. In: Fawzia Afzal-Khan/Kalpana Seshadri-Crooks (Hg.): The Pre-Occupation
of Postcolonial Studies. Durham/London: Duke University Press 2000, S. 86-118, hier
S. 115.
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San Juan und Benita Parry, die primir marxistisch ausgerichtete Positionen ver-
treten und dem anti-kolonialistischen Diskurs nahestehen.*

Der poststrukturalistische Theorieschub in den 1970er Jahren fithrte zu
einem Paradigmenwechsel vom anti-kolonialistischen zum postkolonialen Dis-
kurs, womit die Verlagerung von einer aktivistisch bestimmten zu einer theoreti-
sierenden Ausrichtung einherging und zugleich der Weg geebnet wurde zur Ins-
titutionalisierung der »postcolonial studies< an US-amerikanischen Universititen
in den 198oer Jahren.** Der Anthropologe David Scott hat die unterschiedlichen
Ausrichtungen der beiden Diskurse treffend zusammengefasst: »As opposed to
anticolonialism’s description of the problem of colonialism in terms of the demand
for political decolonization, postcolonialism commended its redescription as an
epistemological problem, a problem about the politics of representation, about the
relation between knowledge and power.«** Der anti-kolonialistische Diskurs, fiir
den besonders in den 196oer Jahren das Losungswort >Dritte Welt« gebriuchlich
war, kennzeichnet sich vor allem durch politischen Aktivismus. Im Unterschied
zum Dritte-Welt-Diskurs, der nicht nur handlungsbezogener, sondern auch stir-
ker in den Sozialwissenschaften verankert ist und sich primir auf politische und
sozioSkonomische Fragen bezieht, sind die »>postcolonial studies< vor allem auf
kulturelle, insbesondere literaturwissenschaftliche Untersuchungsbereiche aus-
gerichtet, wobei die theoretischen Primissen meist in einem >textuellen< Welt-

32 | Einetrennscharfe Abgrenzung derbeiden Bereiche lasstsich allerdings nicht aufrecht-
erhalten; so werden bei einer Autorin wie Gayatri Chakravorty Spivak beide Positionen -
Poststrukturalismus bzw. Dekonstruktivismus und Marxismus - sowie dariiber hinaus auch
feministische Theorien und Fragestellungen kritisch in ein Spannungsverhéltnis gebracht.
33 | InEdward W. Saids 1978 erschienenerPionierstudie Orientalism. Western Conceptions
of the Orient, die zu den Griindungsschriften der »postcolonial studies« zahlt, wird post-
strukturalistische Theoriebildung erstmals eingehend auf den Kolonialismus bezogen - in
Form einer an Michel Foucault angelehnten »colonial discourse analysis«. Orientalism hin-
terfragt die westliche kanonische Kultur, insbesondere die englische Literatur, in Hinblick
aufdieihreingeschriebenen kolonialistischen Ideologien. In Anlehnung an Michel Foucault
und Antonio Gramsci versteht Said »Orientalism« als einen vom Westen entwickelten
Diskurs Uber den Orient, als ein diskursives Konstrukt, das durch die negative Darstellung
des Anderen die westliche Identitét hervorhebe und zum alleinigen Maf3stab mache, um
so koloniale Machtanspriiche rechtfertigen zu kdnnen. Hierbei entwerfe der Westen ein
Bild vom Orient, das diesem u.a. Brutalitat, Irrationalitdt und Dekadenz unterstellt. Saids
Untersuchung zielt auf die Offenlegung solcher Zusammenhénge. Vgl. SAID, Edward W.:
Orientalism. Western Conceptions of the Orient. Afterword to the 1995 Printing. London:
Penguin 1995 [Orig. 1978].

34 | SCOTT, David: »The Social Construction of Postcolonial Studies«. In: Ania Loomba/
Suvir Kaul/Matti Bunzl/Antoinette Burton/Jed Esty (Hg.): Postcolonial Studies and
Beyond. Durham/London: Duke University Press 2005, S. 385-400, hier S. 392. Eigene
Hervorhebung.
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verstindnis mit vorwiegend poststrukturalistischem Einschlag griinden. Verein-
facht gesagt, stehen in den »postcolonial studies< die diskursiven Dimensionen
des (Neo-)Kolonialismus stirker im Vordergrund als die materiellen Auswirkun-
gen. Gerade diese Schwerpunktverlagerung wird von Anhingern des >Dritte-
Welt«-Paradigmas, die meist dem Marxismus nahestehen, kritisiert. Die Position
des philippinischen Marxisten E. San Juan ist exemplarisch fir die — in der ak-
tuellen Postkolonialismus-Debatte eher randstindige — >Dritte-Welt«-Perspektive,
wie in dem Band Beyond Postcolonial Theory deutlich wird: »In the discursive
realm of floating signifiers and exorbitant metaphors, the objective asymmetry of
power and resources between hegemonic blocs and subaltern groups (racialized
minorities in the metropoles and in the >third world«), as well as the attendant con-
sequences, disappears.«* San Juans Kritik zielt im Wesentlichen auf die im post-
kolonialen Diskurs vorherrschende poststrukturalistische Theoriebildung und
die damit einhergehende Abwertung von >bindren Oppositionens, die zu einer
Ausblendung bzw. zur Verwischung der >realen< Machtverhiltnisse des (Neo-)
Kolonialismus fithre. Auch Benita Parry kritisiert ein »abandonment of historical
and social explanation«*® in den »postcolonial studies<, das sich manifestiere als
Teil eines »wider shift within social theory itself away from materialist under-
standings of historical processes and the symbolic order, and towards collapsing
the social into the textual«.”’

War im >pri-postkolonialen< Diskurs, sprich: im anti-kolonialistischen Drit-
te-Welt-Diskurs, eine kritische Auseinandersetzung mit dichotomen Denkstruk-
turen aufgrund eines verbreiteten Dogmatismus nétig, so hat vor allem Homi
K. Bhabha zur Durchsetzung neuer Denkweisen mit beigetragen — insbesondere
durch eine Verlagerung von kategorischen Postulierungen hin zu (unabschlief3-
baren) Prozessen des Aushandelns und von der Eindeutigkeit hin zur Ambiguitit
in der Interpretation (neo-)kolonialer Konstellationen. Bei aller Bedeutung sei-
nes Beitrags fiir den postkolonialen Diskurs sind Bhabhas Ansitze jedoch nicht
unproblematisch, insbesondere was die Dekonstruktion von Dichotomien anbe-
langt. In The Commitment to Theory konstatiert Bhabha, die >Sprache der Kritik«
sei nicht effektiv, wenn sie die Termini Herr und Sklave auseinander halte, son-
dern nur dann, wenn diese Opposition tiberwunden wiirde und ein »space of
translation: a place of hybridity« gedffnet werde, wo sich »the construction of a
political object that is new, neither the one nor the other«®® manifestieren kénne.
Im Hinblick auf einen orthodoxen Marxismus und teleologische Geschichtsauf-
fassungen, die im anti-kolonialistischen Diskurs verbreitet sind, erscheint eine
solche Herangehensweise durchaus angebracht. Es stellt sich jedoch die Frage, ob

35 | SAN JUAN, E.: Beyond Postcolonial Theory, S. 7.

36 | PARRY, Benita: Postcolonial Studies. A Materialist Critique. London/New York:
Routledge 2005, S. 4.

37 | Ebd. Eigene Hervorhebung.

38 | BHABHA, Homi K.: »The Commitment to Theory«, S. 25. Hervorhebung im Original.
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die >Entdichotomisierung«im Sinne einer Logik des »neither the one nor the other«
bei Bhabha nicht zuweilen zu einem Selbstzweck wird, durch den die bestehenden
Hegemonien und Machtgefiige ausgeblendet werden zugunsten einer utopischen
Uberhdhung und Verallgemeinerung der — vermeintlich — machtzersetzenden
Hybriditit. Der hohe Abstraktionsgrad des Hybriditit-Konzepts resultiert zu-
weilen in einer Vernachlissigung konkreter kolonialen Konstellationen. Die von
Bhabha herangezogenen Beispiele, die einem »catechrestic reading«* unterzo-
gen werden, wirken hiufig eher wie Illustrationen einer Theorie und weniger als
Untersuchungen spezifischer kolonialer Machtgefiige, wie Roman de la Campa
zu Recht betont: Bhabha »emphasizes a writerly frontier in which otherness finds
its place mainly as signifier, concrete historical entanglements implode into an
invigorated but still universalizing theoretical troping, and political subversion be-
comes suggestive only as a rhetorical figure«.*® Fragwiirdig erscheint vor allem die
Tendenz Bhabhas zur ahistorischen Betrachtungsweise, zur Verallgemeinerung
und Universalisierung der »colonial encounters< — wo doch gerade eine Differen-
zierung der spezifischen Machtgefiige und der daraus hervorgegangenen unter-
schiedlichen Formen von Hybriditit vonnéten wire. Mit Blick auf die fehlende
historische Verankerung der Theoretisierungen Bhabhas sieht Ania Loomba die
Notwendigkeit »to peg the psychic splits engendered by colonial rule to specific
histories and locations«.* Bei Bhabha werden konkrete historische Konstellationen
transzendiert und in einen abstrakten, von Klassen- und Geschlechtsbeziigen
weitgehend entleerten »Third Space« verlagert, der vor allem mit psychoanalyti-
schen Begriffen gefasst wird. Und dies, obwohl in keinem der Aufsitze Bhabhas
eine adiquate Erklirung fuir die psychoanalytische Konzipierung von Hybriditit
existiert, wie Monika Fludernik aufgezeigt hat.*

Ebenfalls problematisch ist die — hiufig an Bhabha ankniipfende — einseitige
Bestimmung von Hybriditit als erfolgreiche Form der Unterwanderung repressi-

39 | Das »catechrestic reading« meint eine Art ent- und re-kontextualisierende Be-
griffsibernahme bzw. - in den Worten Bhabhas - ein »reading between the lines«. Vgl.:
BHABHA, Homi K.: »The Postcolonial and the Postmodern. The Question of Agency«. In: ders.:
The Location of Culture, S. 171-197, hier S. 188.

40 | CAMPA, Romén de la: Latin Americanism. Minneapolis/London: University of
Minnesota Press 1999, S. 118.

41 | LOOMBA, Ania: Colonialism/Postcolonialism. London/New York: Routledge 1998,
S. 179. Eigene Hervorhebung.

42 | »However incisive Bhabha’s psychoanalytic framework for the colonial situation of
hybridity, the political relevance of his model for postcolonialism has to be safeguarded
and vindicated by an unconvincing catachresis that transforms discursive hybridization
into a fantasy of political commitment, dissidence and transgressive agency.« FLUDERNIK,
Monika: »The Constitution of Hybridity: Postcolonial Interventions«. In: dies. (Hg.): Hybridity
and Postcolonialism. Twentieth-Century Indian Literature. Tibingen: Stauffenburg 1998,
S. 19-53, hier S. 51. Hervorhebung im Original.
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ver Machtstrukturen. Im Hinblick auf diesen gingigen Begriffsgebrauch verweist
Gayatri Chakravorty Spivak auf die Gefahr einer schonfirberischen »romancing
hybridity«* und eines »hybridist triumphalism as an end in itself«.** In den Geis-
tes- und Kulturwissenschaften kursiert eine als siegreich-subversiv apostrophier-
te Auffassung von Hybriditit, die historisch und geopolitisch kaum oder nur un-
zuldnglich verortet wird. Der in dieser Weise verwendete Begriff droht nicht nur
die tatsichlich bestehenden Machtgefille auszublenden oder einzuebnen; Hyb-
riditdt bekommt so einen geradezu apologetisch anmutenden Charakter, wie Ella
Shohat herausgestellt hat: »A celebration of syncretism and hybridity per se, if not
articulated in conjunction with questions of hegemony and neocolonial power re-
lations, runs the risk of appearing to sanctify the fait accompli of colonial violence.«*

Der weit verbreitete unspezifische Begriffsgebrauch von Hybriditit wird ex-
emplarisch deutlich in dem Aufsatz Hybride Kulturen von Elisabeth Bronfen und
Benjamin Marius. Hybriditit gerdt hier zu einem Allgemeinplatz, wenn dieses
Phinomen gleichsam als Zeitgeist allerorts festgestellt wird: »Vom virtuosen Stil-
mix der DJ-Kultur tiber die vielfiltigsten Rekontextualisierungsstrategien der lite-
rarischen und bildenden Kunst in der (Post-)Moderne bis hin zu Fusion Cooking
dominieren in der heutigen Kultur Tendenzen, die [sic!] Bhabhas politischen Uber-
legungen eng korrespondieren.«*® Bei einem derart weit gefassten Verstindnis
von Hybriditit verliert der Begriff nicht nur stark an Kontur; zugleich werden
so auch bestehende Konflikte ausgeblendet. Gerade angesichts der beschworenen
Allgegenwart von Hybriditit wire die Unterscheidung verschiedener Formen,
Funktionen und Intensititen des Phinomens nétig, insbesondere auch der spezi-
fischen Machtgefiige, in denen sich Hybriditit manifestiert. Oder, wie Ella Shohat
prizisiert: »As a descriptive catchall term, hybridity per se fails to discriminate be-
tween the diverse modalities of hybridity, for example, forced assimilation, inter-
nalized self-rejection, political co-optation, social conformism, cultural mimicry,
and creative transcendence.«” Anstatt dass solche Differenzierungen vorgenom-
men wiirden, ist bei einer Vielzahl von Autorinnen und Autoren der utopisch
uiberhohte Begriff der Hybriditét offenbar in einem historischen und kulturellen

43 | SPIVAK, Gayatri Chakravorty: A Critique of Postcolonial Reason. Toward a History of
the Vanishing Present. Cambridge/London: Harvard University Press 1999, S. 398f.

44 | Ebd., S. 403.

45 | SHOHAT, Ella: »Notes on the »Post-Colonial«, S. 136. Eigene Hervorhebung.

46 | BRONFEN, Elisabeth/MARIUS, Benjamin: »Hybride Kulturen. Einleitung zur anglo-
amerikanischen Multikulturalismusdebatte«. In: dies./Therese Steffen (Hg.): Hybride
Kulturen. Beitrdge zur anglo-amerikanischen Multikulturalismusdebatte. Tiibingen:
Stauffenberg 1997, S. 1-29, hier S. 14. Eigene Hervorhebung.

47 | SHOHAT, Ella: »Notes on the »Post-Colonial«, S. 137. Hervorhebung im Original.
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Vakuum angesiedelt und scheint sich eher in seiner eigenen, verschlungenen
Textlichkeit zu verfangen als iiber diese hinaus zu weisen.*®

Wihrend im postkolonialen Diskurs eine Tendenz zur Abstrahierung von
konkreten (neo-)kolonialen Konstellationen besteht, die sich besonders im Ge-
brauch der Begriffe Hybriditit und >Third Space< manifestiert, ist der anti-kolo-
nialistische Dritte-Welt-Diskurs meist konkreter und >praxisbezogener< (wobei
sich hier keine absolute Trennlinie ziehen lisst, sondern vielfiltige Mischformen
und Schattierungen zwischen den beiden Polen existieren).

Entstanden ist die Postkolonialismus-Forschung vor allem aus einer »Aka-
demisierung« des anti-kolonialistischen Diskurses, insbesondere der Schriften
von Frantz Fanon, aber auch der Texte von C. L. R. James und Albert Memmi,
Che Guevara und Aimé Césaire, Amilcar Cabral und anderen. Die in den >post-
colonial studies< am hiufigsten hergestellte Traditionslinie zur Begriindung der
Disziplin fiithrt zu Frantz Fanon.* Der aus Martinique stammende anti-kolonia-
listische Aktivist und Querdenker z3hlt zu den zentralen Wegbereitern postkolo-
nialer Theoriebildung. Neben Peau noire, masques blancs von 1952 ist vor allem das
1961 erschienene Buch Les damnés de la terre ein Schliisseltext des anti-kolonia-
listischen Dritte-Welt-Diskurses sowie auch der darauf folgenden postkolonialen
Theorie, die Fanon in seinen Ausfithrungen teilweise antizipiert. In Peau noire,
masques blancs thematisiert Fanon die »psychische Deformierung« der schwar-

48 | Zuden Ausnahmen z&hlt die Studie Culturas hibridas des argentinisch-mexikanischen
Kulturanthropologen Néstor Garcia Canclini, der die historische und kulturelle Spezifik
von Hybriditat bzw. »hibridacién« nachdriicklich betont: »Die Hybridisierung findet unter
spezifischen historischen und sozialen Gegebenheiten statt«. [GARCIA CANCLINI, Néstor:
»Introduccién a la edicion 2001: Las culturas hibridas en tiempos de globalizacidn«. In:
ders.: Culturas hibridas. Estrategias para entrar y salir de la modernidad. Introduccién
a la edicién 2001. México, D.F.: Grijalbo 2001 (Orig. 1989), S. I-XXIll, hier S. XII: »La
hibridacién ocurre en condiciones histéricas y sociales especificas«]. Garcia Canclinis
Ansatz, der sich auf die Vermischungen von prékolumbischen, kolonialen und modernen
Kulturformen in Mexiko bezieht, kann als Gegenpol zu Homi Bhabhas Position betrachtet
werden [vgl. KRANIAUSKAS, John: »Hybridity in a Transnational Frame: Latin-Americanist
and Postcolonial Perspectives on Cultural Studies«. In: Nepantla: Views from South, Bd. 1,
Nr. 1, 2000, S. 111-137, insbesondere S. 123]. Im Gegensatz zu der besonders im anglo-
amerikanischen Raum verbreiteten »triumphalen Hybriditdtc behauptet Garcia Canclini
keine per se gegebene Subversivitdt von Hybridisierung, sondern verortet die einzel-
nen als hybrid bezeichneten Phdnomene in ihren jeweiligen historischen Kontexten und
Machtkonstellationen.

49 | Auch Homi K. Bhabha bezieht sich auf Fanon - bezeichnenderweise auf die starker
psychoanalytisch ausgerichtete Studie Peau noire, masques blancs und nicht auf die anti-
kolonialistische Kampfschrift Les damnés de la terre. Vgl. BHABHA, Homi K.: »Interrogating
Identity: Frantz Fanon and the Postcolonial Prerogative«. In: ders.: The Location of Culture,
S. 40-65.
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zen Bevolkerung auf den Antillen, die herriihre aus einer Identifikation mit der
»ganz und gar weifle[n] Wahrheit«*® der Kolonisatoren, die die Schwarzen stig-
matisieren, »die niederen Gefiihle, die bosen Neigungen, die dunkle Seite der
Seele zu reprisentieren.«®' Les damnés de la terre beschreibt aus der Perspektive
der »>Dritten Welt« das System des Kolonialismus, seine hegemonialen Struktu-
ren sowie Strategien der Dekolonisation. Neben seinem Plidoyer fiir den anti-
kolonialistischen Befreiungskampf — insbesondere in Algerien — stellt Fanon
auch die psychosozialen Machtmechanismen des Kolonialismus heraus. »Die
koloniale Welt ist eine manichiische Welts, in welcher der Kolonialherr den Ko-
lonialisierten zur »Quintessenz des Bésen«>? stigmatisiere. Die Erzeugung von
abwertenden Heterostereotypen diene dem Kolonisator zur Rechtfertigung seiner
Herrschaftsanspriiche. Zur Aufrechterhaltung bzw. zum Ausbau seiner hegemo-
nialen Position operiere der Kolonialismus als »systematische Negation des an-
deren«>, wobei die Kolonisatoren anstrebten, »die kulturelle Selbstentfremdung
der Eingeborenen herbeizufithren«.* Dies geschehe nicht nur durch die Verein-
nahmung der Gegenwart und der Zukunft des beherrschten Landes; vielmehr
richte der Kolonialismus sein Interesse auch auf »die Vergangenheit des unter-
driickten Volkes, um sie zu verzerren, zu entstellen und auszuléschen«.® Das Pri-
vileg der Kolonisatoren, >Geschichte zu machens, erweise sich als ein Angelpunkt
der Machtaustibung; die Geschichte der Kolonie sei immer nur die Geschichte
der Kolonisatoren, welche die Einheimischen zu blofRen Statisten degradiere. Der
Prozess der Dekolonisation beginne mit einer Entmythisierung der dichotomen
kolonialen Machtstrukturen, um so erst »die vom Kolonialismus eingefiihrte tote
Zeit« iiberwinden zu kénnen und selbst »Geschichte zu machen«.’® Durch den
Kolonialismus wiirden die Einheimischen verdinglicht und in einen permanen-
ten Zustand der Entfremdung versetzt. Fanon bezeichnet die Dekolonisation als
eine »Schépfung neuer Menschen«: »das kolonisierte >Ding« wird Mensch ge-
rade in dem Prozef, durch den es sich befreit.«’” Dieser Prozess der Befreiung
aus den kolonialistischen Machtstrukturen manifestiert sich laut Fanon in einer
Umkehrung der kolonialen Gewalt: »Der kolonisierte Mensch befreit sich in der
Gewalt und durch sie.«*® Mit der errungenen nationalen Unabhingigkeit sei der

50 | FANON, Frantz: Schwarze Haut, weife Masken. Frankfurt a.M.: Syndikat, 1980 [Orig.
1952], S. 95.

51 | Ebd., S. 120.

52 | FANON, Frantz: Die Verdammten dieser Erde. Vorw. Jean-Paul Sartre. Frankfurt a.M.:
Suhrkamp 1981 [Orig. 1961], S. 34.

53 | Ebd., S. 210.
54 | Ebd., S. 178.
55 | Ebd.

56 | Ebd., S. 58.
57 | Ebd., S. 30.

58 | Ebd., S. 72.
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Prozess der Dekolonisation jedoch keineswegs abgeschlossen. Der Entwicklung
einer eigenstindigen Nation stehe die »Schwiche des nationalen Bewuftseins der
unterentwickelten Linder« entgegen. Diese Schwiche resultiere nicht nur aus der
»Verstimmelung des kolonisierten Menschen durch das Kolonialregime«, son-
dern sei auch eine Folge der »Trigheit der nationalen Bourgeoisie«*, einer kolo-
nialistisch gesinnten Schicht, die sich ausschlieflich an den Metropolen orientie-
re und einer zu entwickelnden nationalen Kultur abweisend gegentiberstehe. Laut
Fanon hat der kolonialisierte Intellektuelle die Aufgabe, sich in den Dienst der
nationalen Kultur zu stellen. Doch in der Bemiithung, eine eigenstindige Kultur
zu schaffen, laufe der Intellektuelle Gefahr, dass er »Techniken und eine Sprache
benutzt, die dem Okkupanten entliehen sind. Er begniigt sich damit, diese Inst-
rumente mit einem Siegel zu versehen, das national sein soll, jedoch merkwiirdig
an Exotismus erinnert.«®® Um nicht einem solchen Exotismus zu verfallen, sei es
fir den kolonialisierten Intellektuellen nétig, sich auf das >Volk< auszurichten:
»Es gibt keinen kulturellen Kampf neben dem Kampf des Volkes«.*! Hierbei diirf-
ten sich die aus der kolonialen Abhingigkeit befreiten, neu entstehenden Kultu-
ren nicht blofs an den Werten orientieren, die von den Kolonialmichten etabliert
wurden. »Die unterentwickelten Linder miissen vielmehr alles daransetzen, Wer-
te zu schaffen, die ihnen eigentiimlich, Methoden und Lebensformen, die fiir sie
spezifisch sind.«*

In Fanons Ausfithrungen sind bereits zentrale Aspekte postkolonialer Theo-
riebildung angelegt: Psychosoziale Machtmechanismen des (Neo-)Kolonialismus
und die Negation des Anderen, der Nexus von Identitit und Geschichtsschrei-
bung, die Problematik der Selbstreprisentation und die Gefahr einer Auto-Exo-
tisierung — all diese Themenkomplexe kénnen als mafigebliche Fragestellungen
gegenwirtiger postkolonialer Theorie gelten. Dennoch sind die Texte Fanons
auch von Thematiken bestimmt, die weniger dem gegenwirtigen Zeitgeist ent-
sprechen. So manifestiert sich vor allem in Les damnés de la terre der kimpferische
Geist anti-kolonialistischen Widerstands, der inzwischen als unzeitgemifl gilt.
Die bei Fanon so zentralen Begriffe wie >Nations, >Volk« und >Befreiungskampf«
werden in der postkolonialen Theorie allgemein als essentialistisch abgetan. Es
sei jedoch angemerkt, dass eine so mafigebliche Theoretikerin wie Gayatri Cha-
kravorty Spivak den Begriff des »strategic essentialism«® einfithrt — ohne dabei
auf Fanon zu rekurrieren —, um im (neo-)kolonialen, patriarchalischen Machtge-
fige eine klare Positionierung zu erzielen. Davon abgesehen, wird man Fanon
mit einem pauschalen Essentialismus-Vorwurf keineswegs gerecht, da sich dieser

59 | Ebd., S. 127.
60 | Ebd., S. 189.
61 | Ebd., S. 188.
62 | Ebd., S. 81.

63 | Vgl. SPIVAK, Gayatri Chakravorty: »Criticism, Feminism, and the Institution. Interview
with Elizabeth Gross«. In: Thesis Eleven, Nr. 10/11, 1984/1985, S. 175-187, hier S. 183f.
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schon frith gegen essentialistische Verkiirzungen ausgesprochen hat; so heifit es
beispielsweise in Peau noire, masques blancs: »Auf keinen Fall darf ich aus der
Vergangenheit der Vélker meiner Hautfarbe meine urspriingliche Berufung her-
leiten.«* Fanon ist ein vielseitiger Kritiker des Kolonialismus, der Theoriedesigns
wie Marxismus und Psychoanalyse in eigenstindiger Art in sein undogmatisches
Denken zu integrieren versteht — etwa wenn er der dialektischen Denkweise eine
eigentiimliche Wendung gibt, um die marxistische Perspektive den kolonialen
Konstellationen anzupassen: »In den Kolonien ist der 6konomische Unterbau zu-
gleich ein Uberbau. Die Ursache ist Folge: man ist reich weil weif, man ist weif3
weil reich. Deshalb miissen die marxistischen Analysen immer etwas gedehnt
werden, wenn man sich mit dem kolonialen Problem befaft.«®

Vereint Frantz Fanon in seinen Schriften anti-kolonialistischen Aktivismus
mit postkolonialer Theoriebildung avant la lettre, so hat er dabei stets das Ziel
einer revolutioniren Dekolonisierung der >Dritten Welt< vor Augen sowie die Ent-
stehung — auch kulturell — souveriner, sozialistisch orientierter Staaten. Fanon
ist somit vor allem in dem Sinne >pri-postkolonials, als er noch »grands récits«
(Jean-Frangois Lyotard) wie Nation und Marxismus anhingt.

1.3 AnTi-KoLoNIALISMUS, »ASTHETIK DES HUNGERS «
UND MILITANTES KiNo

Les damnés de la terre von Frantz Fanon war von mafigeblichem Einfluss fiir den
Aufbruch der >Dritten Welt« in den 196oer Jahren. Eine zentrale Stellung nahm
hierbei das anti-kolonialistische Kino ein, das vor allem in Lateinamerika, und
insbesondere in Brasilien, seinen Ursprung hat. Uberlegungen Fanons wurden
von Glauber Rocha in Uma Estética da Fome (»Eine Asthetik des Hungers<, 1965)
aufgegriffen und auf das Kino bezogen. Mit seinem politisch-dsthetischen Mani-
fest hat Rocha nicht nur das anti-kolonialistische Credo des brasilianischen Ci-
nema Novo formuliert, sondern einen der prignantesten und einflussreichsten
Texte zum Themenkomplex Kino und Kolonialismus vorgelegt.

Pointiert formuliert und aktivistisch zugespitzt riickt Rocha die Armut und
den Hunger in Lateinamerika in den Kontext des Kolonialismus. Angelpunkt sei-
ner Estética da Fome ist die Problematik der »adiquaten< Darstellung der Realitit
Brasiliens bzw. Lateinamerikas, die von Armut und Hunger bestimmt sei, von
den Lateinamerikanern aber nicht richtig vermittelt werde und von den »zivili-
sierten Menschen« unverstanden bleibe.*® Rocha zufolge befindet sich Latein-
amerika noch immer im Zustand einer Kolonie, wobei die 6konomische und poli-

64 | FANON, Frantz: Schwarze Haut, weifSe Masken, S. 144,

65 | FANON, Frantz: Die Verdammten dieser Erde, S. 33.

66 | Der Hunger sei fiir den Européer ein »seltsamer tropischer Surrealismuse, fir den
Brasilianer aber eine »nationale Schande«. ROCHA, Glauber: »Uma Estética da Fome«. In:
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tische Abhingigkeit zu »philosophischer Rachitis und zu Impotenz«® fithre. In
Brasilien sei die Kunst weitgehend dem Exotismus verhaftet. Bestehende Versu-
che der Entwicklung einer brasilianischen Kunst seien zum Scheitern verurteilt,
da sie aus einer selbstzerstorerischen Anstrengung herriithrten, die (kulturelle)
Impotenz zu tiberwinden — und dabei nur an die »niedersten Grenzen der Kolo-
nisatoren«®® stieRen.

Im Gegensatz zu den kolonialisierten Kulturproduktionen, welche sich an
den Wertmafistiben der (ehemaligen) Kolonisatoren orientierten, habe das Ci-
nema Novo eine Verpflichtung gegentiber >der Realitit« und reihe sich ein in die
Tradition der sozialkritischen brasilianischen Literatur der 1930er Jahre. Das Ci-
nema Novo widme sich den »Themen des Hungers« und kimpfe damit gegen die
»Tendenz des Verdaulichen«®, die sich im »Industriellen Kino« manifestiere: in
Filmen, die lediglich die Welt der Reichen darstellten und im Dienst der »Liige
und Ausbeutung«” stiinden. Rocha fiihrt verschiedene Werke des Cinema Novo
an und duflert sich programmatisch im Namen der Filmbewegung:

Wir - die diese hasslichen und traurigen Filme gemacht haben, diese geschrienen und ver-
zweifelten Filme, in denen nichtimmer die Vernunft am lautesten sprach - wissen, dass der
Hunger nicht geheilt werden wird durch Planungen des Kabinetts, und dass die Technicolor-
Flicken seine Tumore nicht verbergen, sondern verschlimmern. Daher kann nur eine Kultur
des Hungers, die ihre eigenen Strukturen unterminiert, sich qualitativ liberwinden: und die
edelste kulturelle Manifestierung des Hungers ist die Gewalt.”

In direktem Bezug auf Frantz Fanons Les damnés de la terre konstatiert Rocha,
dass der Kolonisator die Existenz der Kolonialisierten nur durch Gewalt wahrneh-
me: Erst durch einen toten Polizisten habe der Franzose den Algerier bemerkt. Im
Gegensatz zu Fanons Ausfithrungen zum bewaffneten Widerstand in Algerien
fungiert die Gewalt bei Rocha als Metapher eines kulturellen Befreiungskampfes.
Das Cinema Novo bediene sich einer — nicht genau umrissenen — »Asthetik der

Revista Civilizagdo Brasileira, Nr. 3, 1965, S. 165-170, hier S. 168: »Para o europeu [a
fome] é um estranho surrealismo tropical. Para o brasileiro é uma vergonha nacional.«

67 | Ebd., S. 166: »raquitismo filosofico e a impoténcia«.

68 | Ebd., S. 167: »limites inferiores do colonizadorx«.

69 | Ebd.: »temas da fome«; »tendéncia do digestivo«.

70 | Ebd., S. 170: »o compromisso do Cinema Industrial é com a mentira e com a explo-
racao«. Hervorhebung im Original.

71 | Ebd., S. 168: »Sabemos nds - que fizemos estes filmes feios e tristes, estes filmes
gritados e desesperados onde nem sempre a razdo falou mais alto - que a fome néo sera
curada pelos planejamentos de gabinete e que os remendos do tecnicolor nao escondem
mas agravam seus tumores. Assim, somente uma cultura da fome, minando suas préprias
estruturas, pode superar-se qualitativamente: e a mais nobre manifestacdo cultural da
fome é a violéncia.«
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Gewalt«’?, in der die »Kultur des Hungers« ihren Ausdruck finde. In diesem Sin-
ne wende sich die Cinema-Novo-Bewegung gegen die Bettelei als Geisteshaltung:
»Die Bettelei — eine Tradition, die sich mit dem erlésenden kolonialistischen Mit-
leid einnistete — war einer der Griinde fiir die politische Mystifikation und die ufa-
nistische” Kulturliige«.”* SchlieRlich wird das Cinema Novo als ein »Phinomen
der kolonisierten Vélker«” bezeichnet. Der Geist des Cinema Novo bestehe iiber-
all dort, wo >die Wahrheit< gegen Zensur, Kommerzialisierung und Ausbeutung
verteidigt werde. Das Sendungsbewusstsein Rochas miindet in einer paternalisti-
schen Haltung, die fiir die anti-kolonialistische Kunst kennzeichnend ist. So be-
hauptet Rocha, die Cinema-Novo-Filme wiirden dem Publikum »das Bewusstsein
seiner eigenen Existenz« vermitteln.”®

In Uma Estética da Fome sind Uberlegungen Frantz Fanons zu den psycho-
sozialen Machtstrukturen des (Neo-)Kolonialismus eingeflossen, vor allem Re-
flexionen tiber die Etablierung einer eigenstindigen Kultur in den ehemaligen
Koloniallindern. Rocha problematisiert die Aufgabe des kolonialisierten Intellek-
tuellen und Kiinstlers, der sich der nationalen Realitit zu stellen und dabei die
Gefahr des Exotismus zu iiberwinden habe. Der kulturelle Kampf miisse inmit-
ten >des Volkes« gefiihrt werden. Anstatt sich an kolonialistischen Wertmafsti-
ben zu orientieren, miissten neue, der spezifischen Kultur entsprechende Werte
geschaffen und eine eigene Sprache kreiert werden. Fanon thematisiert ebenfalls
den Kampf der Armen in der >Dritten Welt« gegen das Elend und die »Geogra-
phie des Hungers«.”” Rocha riickt die negierte Realitit des Hungers ins Zentrum
seiner Betrachtungen zum Cinema Novo und transformiert Fanons Forderung
nach Gewaltanwendung — als Initialziindung des Dekolonisationsprozesses — in
eine »Asthetik der Gewalt«, welche die von Armut und sozialer Ungerechtigkeit
bestimmte Realitit Brasiliens bzw. Lateinamerikas offenlege.

72 | Ebd., S. 169: »estética da violéncia«.

73 | »Ufanismo« bezeichnet eine patriotische Glorifizierung Brasiliens, vor allem aufgrund
seiner Landschaft und Naturreichtimer. Vgl. hierzu Kapitel I11.9.

74 | Ebd., S. 168: »A mendicancia, tradi¢cao que se implantou com a redentora piedade
colonialista, tem sido uma das causadoras de mistificagado politica e da ufanista mentira
cultural«,

75 | »fendmeno dos povos colonizados« [In der urspriinglichen Fassung heifit es »ein
Phé&nomen der neuen [novos] Vdlker«. Ebd., S. 169.]. Die hier zitierte Fassung (mit dem
Titel Eztetyka da Fome - in der fiir den spaten Rocha typischen manierierten Schreibweise)
stammt aus: ROCHA, Glauber: Revolugdo do Cinema Novo, S. 63-67, hier S. 66.

76 | ROCHA, Glauber: »Uma Estética da Fome«, S. 170: »a consciéncia de sua propria exi-
sténcia«. Rocha selbst duBert spater Kritik an Uma Estética da Fome und der paternalisti-
schen Haltung der Linken gegeniiber den armen Massen. Vgl. ROCHA, Glauber: »Eztetyka
do Sonho« [Orig. 1971]. In: ders.: Revolugdo do Cinema Novo, S. 248-251, insbesondere
S. 251.

77 | FANON, Frantz: Die Verdammten dieser Erde, S. 79.
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Die Filme des Cinema Novo zielen auf eine schonungslose Darstellung der so-
zialen Realitit Brasiliens, um die bestehenden Missstinde aufzeigen und — geméf
den Revolutionshoffnungen — auch beseitigen zu kénnen. Vor allem der Sertdo, die
irmste Gegend des Landes, erlangt in den Filmen des frithen Cinema Novo eine
zentrale Bedeutung als emblematischer Ort der Unterdriickung und der Revolte des
>Volkes< — in Filmen wie VIDAS SECAS/KARGES LEBEN — NACH EDEN IST ES WEIT (BRA
1963, R: Nelson Pereira dos Santos), os Fuzis/piE GEWEHRE (BRA 1963, R: Ruy Guer-
ra) und DEUS E O DIABO NA TERRA DO SOL/GOTT UND DER TEUFEL IM LAND DER SONNE
(BRA 1964, R: Glauber Rocha). Von Beginn an kritisiert werden Formen (neo-)ko-
lonialistischer Unterdriickung, etwa im Milieu eines afro-brasilianischen Fischer-
dorfs in BARRAVENTO/STURM (BRA 1961, R: Glauber Rocha) oder in der Thematisie-
rung der Geschichte der Sklaverei in canca zumBA (BRA 1963, R: Carlos Diegues).

Abb. 1-3: VIDAS SECAS; OS FUZIS; DEUS E O DIABO NA
TERRA DO SOL
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Wesentlich an den Filmen des frithen Cinema Novo ist, dass sie die Armut nicht
nur thematisieren, sondern sich ihr auch ethisch-isthetisch zu nihern versu-
chen. Bereits in der ersten umfassenden Positionsbestimmung des Cinema Novo
fordert Glauber Rocha eine politische Positionierung des Filmemachers, die sich
dsthetisch niederschlagen soll: »Der Autor ist der Hauptverantwortliche fiir die
Wahrheit: seine Asthetik ist eine Ethik, seine mise-en-scéne ist eine Politik.«”8
Zwischen den frithen Cinema-Novo-Filmen bestehen starke produktionsistheti-
sche Gemeinsambkeiten, die nicht zuletzt aus den sehr geringen Mitteln und den
prekiren Umstinden der Filmherstellung hervorgingen. In einem von Armut
geprigten Land jenseits der Filmindustrie produziert, setzten die jungen Regis-
seure die technische Unvollkommenheit gezielt zu dsthetischen Zwecken ein. So
manifestiert sich die »Asthetik des Hungers« beispielsweise in Partien des Film-
bildes ohne Zeichnung, ausgebrannt durch das gleiflende Licht der Mittagssonne
im Sertdo, als Zeichen von Diirre und Hunger, von Armut, Ausbeutung und neo-
kolonialistischer Unterdriickung.

Rocha hat seine Ausfithrungen zur »Asthetik des Hungers« als dezidiert anti-
kolonialistische Filmasthetik vielfach erginzt und zugespitzt, etwa in dem Kon-
zept der »dsthetischen Guerrillas, einem »trikontinentalen«’ revolutioniren Au-
torenfilm der >Dritten Welt«: »Guerrilla-Kino als die einzige Form, die dsthetische
und 6konomische Diktatur des abendlidndischen imperialistischen Kinos und des

78 | ROCHA, Glauber: Revisao critica do cinema brasileiro. Vorw. Ismail Xavier. Sao Paulo:
Cosac & Naify 2003 [Orig. 1963], S. 36: »0 autor é 0o maior responsdvel pela verdade: sua
estética é uma ética, sua mise-en-scéne é uma politica.«

79 | In Anlehnung an den von Che Guevara gepragten Begriff bezeichnet »tricontinen-
tal« die drei »unterentwickelten Kontinente« Lateinamerika, Afrika und Asien, die fiir eine
Revolution reif seien. Vgl. GUEVARA, Ernesto Che: »América desde el balcdn afro-asiatico«.
In: Humanismo, Nr. 8, 1959, S. 46-48.
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demagogischen sozialistischen Kinos zu bekimpfen.«*® Ahnlich wie zuvor schon
in Uma Estética da Fome, in der Fanons Propagierung von Gewaltanwendung im
Dekolonisierungsprozess als Metapher fiir einen >dsthetischen Gewaltakt< fun-
giert, wird Che Guevaras Vorstellung von Guerrilla transformiert in ein isthe-
tisch-politisches Konzept.

Glauber Rocha greift in seinen Reflexionen iiber das anti-kolonialistische
Kino nicht nur Gedanken von Frantz Fanon oder Che Guevara auf, sondern be-
zieht sich auch auf die linksnationalistische Debatte tiber Kino und (Neo-)Kolo-
nialismus, die sich in Brasilien in den frithen 1950er Jahren entwickelte. Promi-
nent formuliert wurde die linksnationalistische Haltung bereits im April 1952 von
dem Filmemacher Nelson Pereira dos Santos auf dem I. Congresso Paulista do
Cinema Brasileiro, dem ersten Kongress zum brasilianischen Kino. In O proble-
ma do contetido no cinema brasileiro (-Das Problem des Inhalts im brasilianischen
Kino«) plddiert Pereira dos Santos fiir die Ausrichtung des brasilianischen Films
auf »nationale Inhalte« und betont zugleich die Bedeutung der dkonomischen
Bedingungen des Kinos, das sich in Brasilien in einer »Situation der Abhingig-
keit«®! befinde. Anti-kolonialistisch zugespitzt wurde die von Pereira dos Santos
formulierte Position durch den Filmkritiker Paulo Emilio Salles Gomes. Auf der
I. Convengdo Nacional da Critica Cinematografica (»I. Nationale Konferenz der
Filmkritik<) in S3o Paulo hielt Salles Gomes im November 1960 einen Vortrag
mit dem Titel Uma situagdo colonial? (>Eine koloniale Situation?<), der kurz darauf
als Aufsatz erschien. In diesem einflussreichen Text wird die »grausame Spur der
Unterentwicklung«® als der gemeinsame Nenner aller kinematografischen Titig-
keiten in Brasilien bezeichnet. Die im Filmbereich Beschiftigten befinden sich
in einem Zustand der Entfremdung, verursacht durch die »koloniale Situation«
in Brasilien.®* Diese Uberlegungen sollten fiir das kinematografische Denken
im Brasilien der 1960er Jahre zentral werden — insbesondere auch fiir Glauber
Rocha, den fithrenden Theoretiker und Wortfiithrer des Cinema Novo, der einen
intensiven Dialog mit Salles Gomes aufnahm. Ahnlich wie André Bazin fiir die

80 | ROCHA, Glauber: »Tricontinental« [Orig. 1967]. In: ders.: Revolugéo do Cinema Novo,
S. 103-109, hier S. 109: »cinema de guerrilha como a linica forma de combater a ditadura
estética e econdmica do cinema imperialista ocidental ou do cinema demagégico social-
ista.« Hervorhebung im Original.

81 | SANTOS, Nelson Pereira dos: O problema do contetdo no cinema brasileiro.
Unpaginiertes Manuskript: »situacao de dependéncia«.

82 | GOMES, Paulo Emilio Salles: »Uma situacao colonial?« [Orig. 1960]. In: ders.: Critica
de cinema no Suplemento Literdrio, Bd. 2. Rio de Janeiro: Paz e Terra 1981, S. 286-291,
hier S. 286: »marca cruel do subdesenvolvimento«.

83 | Ebd., S. 291: »situacgdo colonial«.
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Nouvelle Vague, war Paulo Emilio Salles Gomes ein bedeutender Mentor fiir das
Cinema Novo.?*

Mit dem Cinema Novo entwickelte sich erstmals in der Geschichte des brasi-
lianischen Kinos eine »Beziehung zwischen einer kritischen theoretischen Posi-
tion und dem filmischen Schaffen«®, wie Nelson Pereira dos Santos zu Recht
betont hat. Die um 1960 entstandene Filmbewegung verband Cinephilie mit der
Reflexion iiber die Bedingungen und Moglichkeiten eines politischen Kinos in
Brasilien. Von den Regisseuren des Cinema Novo hat sich Glauber Rocha theore-
tisch und filmgeschichtlich am intensivsten mit dem (brasilianischen) Kino aus-
einandergesetzt.?® Mit seiner regen publizistischen Titigkeit kultivierte Rocha
ein »brasilianisches kinematografisches Denken«®, dessen Fehlen er in seiner
1963 veroffentlichten Monografie Revisdo critica do cinema brasileiro® noch be-
mingelt. In der >Kritischen Revision des brasilianischen Kinos< formuliert Ro-
cha die erste umfassende Positionsbestimmung des Cinema Novo, in der eine
dezidiert anti-kolonialistische Haltung zum Ausdruck kommt. Rocha nimmt
eine dichotome Sicht auf die brasilianische Filmgeschichte ein, indem er die
behandelten Regisseure und Produktionsfirmen, Genres und Epochalstile ent-
weder als Vorlidufer oder als Gegenbeispiele des Cinema Novo einstuft. Abge-

84 | Paulo Emilio Salles Gomes hatte bereits 1940 den Clube de Cinema in Sdo Paulo
mitbegriindet und war ebenfalls an der Griindung der Cinemateca Brasileira beteiligt. Er gilt
als mafigeblicher Filmkritiker Brasiliens, der neben zahlreichen Essays und Kritiken auch
grundlegende Monografien zu Humberto Mauro und Jean Vigo verfasst hat.

85 | SANTOS, Nelson Pereira dos/ROCHA, Glauber/VIANY, Alex: »Cinema Novo: Origens,
ambicoes e perspectivas«. In: Revista Civilizagdo Brasileira, Nr. 1, 1965, S. 185-196, hier
S. 190: »relagdo entre uma posicao critica teérica e a realizagao cinematografica«.

86 | Neben der Monografie Revisdo critica do cinema brasileiro (*Kritische Revision des
brasilianischen Kinos¢) existieren zwei Sammelbdnde mit Aufsdtzen Rochas. 1981, im
Todesjahr des Regisseurs, erschien der Band Revolugdo do Cinema Novo (:Revolution des
Cinema Novo«) zum brasilianischen bzw. lateinamerikanischen Film. 1983 wurde posthum
0 Século do Cinema (»Das Jahrhundert des Kinos<) publiziert, eine Zusammenstellung
von Texten Rochas zum internationalen Film, vor allem iber das Hollywoodkino, den
Neorealismus und die Nouvelle Vague.

87 | ROCHA, Glauber: Revisdo critica do cinema brasileiro, S. 34: »pensamento cinema-
tografico brasileiro«.

88 | In der Revisao critica do cinema brasileiro folgt Rocha in einigen Aspekten der vier
Jahre zuvor erschienenen Monografie Introdugdo ao cinema brasileiro (*Einfiihrung in das
brasilianische Kino«) des Filmemachers Alex Viany, vor allem hinsichtlich der Wertschatzung
des Neorealismus, der Ablehnung des Modells der Filmgesellschaft Companhia Vera Cruz
und der Beachtung der 6konomischen Bedingungen des Films (vgl. VIANY, Alex: Introdugdo
ao cinema brasileiro. Rio de Janeiro: Ministério da Educacédo e Cultura/Instituto Nacional
do Livro 1959.) Dariiber hinaus entwickelt Rocha in dieser friihen Schrift durchaus eigen-
stédndige Konzepte und einen sehr persdnlichen Zugang zum brasilianischen Kino.
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lehnt werden kommerzielle Filmproduktionen mitsamt ihren »babylonische[n]
Studios«®, insbesondere das Chanchada-Genre — billig produzierte musikali-
sche Komdédien der 1930er bis soer Jahre, deren zentrale Erfolgsingredienzen
brasilianische Musik und Musikstars sowie volkstiimliche Komiker sind — sowie
auch das >Qualitdtskino< der Companhia Vera Cruz, einer Filmproduktionsge-
sellschaft, die 1949 durch eine Investorengruppe in Sio Paulo nach dem Vorbild
von Metro-Goldwyn-Mayer (MGM) mit groflem Kapitaleinsatz gegriindet wur-
de und schon nach fiinf Jahren in Konkurs ging’®. Neben dem kommerziellen
Kino kritisiert Rocha auch den Avantgardefilm rim1TE (>Grenze<, BRA 1930, R:
Mario Peixoto) aufgrund des angeblichen Asthetizismus® und des fehlenden Be-
zugs zur >brasilianischen Realitdt<. Zu den Vorbildern des Cinema Novo zihlen
Humberto Mauro, der ab 1925 als erster auteur Brasiliens bedeutende Spielfilme
dreht, sowie die »independentes«, Regisseure der 1950er Jahre mit neorealisti-
scher Ausrichtung — neben Alex Viany vor allem Nelson Pereira dos Santos. Ro-
cha fordert fiir das brasilianische Kino die ungeschénte Darstellung der sozialen
Realitit des Landes. Als Vorbilder dienen hierbei die sozialkritischen regionalis-
tischen Autorinnen und Autoren der 1930er Jahre (darunter Graciliano Ramos,
José Lins de Rego und Rachel de Queiroz) sowie insbesondere der neorealistische
Film r10, 40 GRAUS/RIO, 40 GRAD (BRA 1955, R: Nelson Pereira dos Santos), den
Rocha als ersten engagierten brasilianischen Film bezeichnet und der als Vor-
ldufer des Cinema Novo gelten kann.?? Impulse des Neorealismus manifestieren

89 | ROCHA, Glauber: Revisao critica do cinema brasileiro, S. 106: »estidios babildnicose«.
90 | Mit der Absicht, ein brasilianisches »Qualitatskino« zu etablieren, wurden zahlreiche
Filmschaffende aus Europa engagiert und ein grofies, mit neuester Technologie ausgestat-
tetes Filmstudio errichtet. Die Leitung des Studios bekam der in Brasilien geborene renom-
mierte Regisseur Alberto Cavalcanti iibertragen (der aber nur bis 1951 bei der Vera Cruz
blieb). Trotz des weltweiten Erfolges von 0 CANGACEIRO/O CANGACEIRO - DIE GESETZLOSEN (BRA
1953, R: Lima Barreto), der in Cannes als bester Abenteuerfilm pramiert wurde, ging die
Filmgesellschaft schon 1954 in Konkurs, nach nur 18 Spielfilmproduktionen. Die Vera Cruz
scheiterte nichtzuletzt aufgrund der hohen Produktionskosten, die sich auf dem brasiliani-
schen Markt nicht einspielen lieen, und wegen des fehlenden Absatzmarktes im Ausland
- der Verleih wurde dort an Columbia Pictures ibergeben, die primér an der Vermarktung
ihrer eigenen Filme interessiert war.

91 | Rocha schrieb erkldrtermafien liber den »Mythos LIMITE« - wobei er vor allem einem
Artikel Octavio de Farias aus dem Jahr 1931 folgt - und nicht Uber den eigentlichen Film,
den Rocha selbst nicht kannte, da zu jener Zeit in Brasilien keine Kopie des Films zugan-
glich war.

92 | Nelson Pereira dos Santos ist nicht nur der Vorlaufer des Cinema Novo, sondern auch
eine zentrale Grinderfigur des Nuevo Cine Latinoamericano. Der Argentinier Fernando
Birri - selbst ein Protagonist des Neuen Lateinamerikanischen Kinos, der in TIRE DIE/WIRF
EINEN GROSCHEN (ARG 1960) und LOS INUNDADOS/DIE UBERSCHWEMMTEN (ARG 1961) die Armut
der Menschen im nordargentinischen Santa Fe ungeschont zeigt und damit den latein-
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sich in Rr10, 40 GRAUS thematisch in der Ausrichtung auf die soziale Realitit
der unteren Gesellschaftsschichten und deren Leben im Elend® sowie produk-
tionsdsthetisch vor allem in Aufnahmen an Originalschauplitzen mit vorhan-
denem Licht und dem Einsatz von Laienschauspieler/innen. Die neorealistische
Methode erméglichte kleine, kostengiinstige Produktionen und eine neue Art
zu filmen, die Glauber Rocha treffend als »Kino machen mit >einer Kamera und
einer Idee«® bezeichnet hat. Ziel war die Entwicklung eines nationalen Kinos,
wobei es Nelson Pereira dos Santos zufolge darum ging, »das Kino der Realitit
Brasiliens anzupassen«®. r10, 40 GRAUS zeigt in verschiedenen Erzihlstringen
das Leben von Jungen aus der Favela, die fiir ihren Lebensunterhalt auf der Stra-
e Erdnisse verkaufen. Der Film kontrastiert die Armut der Bevolkerung in den
Favelas mit dem mondinen Biirgertum, um so die soziale Ungerechtigkeit in
Brasilien anzuprangern. In dem Omnibusfilm cINCO VEZES FAVELA/FUNF MAL
FAVELA (BRA 1961), der sich an Nelson Pereira dos Santos’ Favela-Filmen r10, 40
GRAUS und RIO ZONA NORTE/RIO NORDBEZIRK (BRA 1957) orientiert, sieht Glauber
Rocha das Projekt des Cinema Novo beispielhaft verwirklicht. Der Omnibusfilm
von Marcos Farias, Miguel Borges, Carlos Diegues, Leon Hirszman und Joaquim
Pedro de Andrade, allesamt angehende Protagonisten der Cinema-Novo-Bewe-
gung, wurde produziert vom Centro Popular de Cultura der Unido Nacional dos
Estudantes (>Populdres Zentrum fiir Kultur« der >Nationalen Vereinigung der
Studierendeny).

amerikanischen Dokumentarfilm pragte - bezeichnete den Film rio 40 GrRAUS zu Recht als
ein Schlisselwerk, das mit allem gebrochen habe, was bis dato im lateinamerikanischen
Kino produziert worden war (RIO 40 GRAUS »marca, para el cine brasilefio y latinoamericano,
un momento de ruptura con respecto a todo el cine que lo precedid.«). BIRRI, Fernando:
»Nelson Pereira dos Santos: »Rio 40 grados« (1956) y »Vidas secas« (1963)«. In: ders.:
Sonar con los ojos abiertos. Las treinta lecciones de Stanford. Buenos Aires: Aguilar 2007,
S. 173-184, hier S. 173.

93 | Cesare Zavattini, der grofie Drehbuchautor des Neorealismus, bezeichnet das
Elend als »eine der lebendigsten Wirklichkeiten unserer Zeit«. ZAVATTINI, Cesare: »Einige
Gedanken zum Film«[Orig. 1953]. In: Theodor Kotulla (Hg.): Der Film. Manifeste, Gespréche,
Dokumente, Bd. 2: 1945 bis heute. Miinchen: Piper 1964, S. 11-27, hier S. 18f.

94 | ROCHA, Glauber: Revisdo critica do cinema brasileiro, S. 106: »fazer cinema com
»uma camera e uma idéia«. Hervorhebung im Original.

95 | SANTOS, Nelson Pereira dos/ROCHA, Glauber/VIANY, Alex: »Cinema Novo: Origens,
ambicdes e perspectivas«, S. 190: »colocar o cinema em adequacado com a realidade do
Brasil«.
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Abb. 4-5: RIO, 40 GRAUS; CINCO VEZES FAVELA

Bis Mitte der 196oer Jahre dominierte in Brasilien eine revolutionire Kunst
spopuldrer< Ausrichtung, die sich exemplarisch in den Kulturproduktionen des
CPC genannten Centro Popular de Cultura niederschligt. Aus der Zusammen-
kunft von Mitgliedern der linksgerichteten Theatergruppe Teatro de Arena und
Studierenden aus Rio de Janeiro ging 1959 das CPC aus der Unido Nacional dos
Estudantes hervor. Die regen kulturpolitischen Titigkeiten des CPC umfassten
auf der Strafle verteilte Hefte mit didaktischen Gedichten (Violio de Rua — >Gi-
tarre der Strafle< — genannt), musikalische Produktionen wie die LP O povo canta
(*Das Volk singt<) bis hin zur Produktion des angefithrten Omnibusfilms cinco
VEZES FAVELA, einem Schliisselwerk des frithen Cinema Novo. Trotz der hohen
isthetischen Qualitit der beiden letztgenannten Produktionen zielte das CPC in
erster Linie auf die Propagierung der »cultura popular<. >Populidre Kultur« war
nach dem Verstindnis des CPC weniger Kultur, die aus dem >Volk« kommt, als
vielmehr Kultur, die fiir das >Volk« gemacht wird — als Instrument zur Mobilisie-
rung der unterprivilegierten Schichten. Dementsprechend waren die Kulturpro-
duktionen des CPC weniger auf dsthetischen Wert bedacht als auf ideologische
Wirksambkeit, mit der Absicht, das >Volk« aus seiner >Entfremdung< zu befreien
und ihm zur Entwicklung eines >revolutioniren< Bewusstseins zu verhelfen.
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Abb. 6: O povo canta

Die linksgerichtete Politisierung manifestierte sich in Brasilien zu Beginn der
196o0er Jahre in fast allen Kulturproduktionen, von der >Bossa Nova engajadas,
einer politisierten Bossa Nova, wie sie vor allem Carlos Lyra und Sérgio Ricar-
do®® vertraten, bis hin zum Cinema Novo, das den brasilianischen Film bis in
die 1970er Jahre mafRgeblich bestimmte und auch international grofRe Aufmerk-
samkeit erlangte. Dieser Zeitgeist spiegelt sich symptomatisch in dem Werk von
Ferreira Gullar, einem der bedeutendsten zeitgendssischen Dichter und Kultur-
kritiker Brasiliens.”” Ab 1962 orientierte sich Gullar an der >cultura popular« —
dem Schliisselbegriff im Brasilien der 1960er Jahre —, welche er auffasste als
»Bewusstwerdung iiber die brasilianische Realitit« und folglich als ein »revo-

96 | Von Sérgio Ricardo stammen auch Lieder fiir Glauber Rochas Filme DEUS E 0 DIABO NA
TERRA DO SOL Und 0 DRAGAO DA MALDADE CONTRA O SANTO GUERREIRO.

97 | Ab 1949 verdffentlichte Ferreira Gullar Lyrik, die sich in avantgardistischer Tradition
vorallem mitformalen Aspekten der Sprache auseinandersetzt. Nach Begriindung der kon-
kretistischen Poesie« mit dem Lyrikband A luta corporal (*Der kdrperliche Kampf:, 1954)
und der Partizipation an der Bewegung des Neokonkretismus am Ende des Jahrzehnts
kadmpfte Gullar ab 1962 gegen soziale Ungerechtigkeit und Unterdriickung, wobei sei-
ne Lyrik sich nie auf propagandistische Funktionen beschrankte. Ende der 1960er Jahre
- nach der Zerschlagung der revolutiondren Hoffnungen durch den Militdrputsch 1964 -
entwickelte Gullar eine formal komplexere, neo-avantgardistisch ausgerichtete engagierte
Lyrik. Diesen Richtungswechsel untermauerte Gullar theoretisch mit dem Essay Vanguarda
e subdesenvolvimento (»Avantgarde und Unterentwicklungy).
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lutionires Bewusstsein«®®. Gullar engagierte sich im CPC, als dessen Prisident
er zur Zeit des rechtsgerichteten Militirputsches am 31. Mirz bzw. 1. April 1964
amtierte. In dem 1965 erschienenen Essay Cultura posta em questdo (In Frage
gestellte Kultur<) umschreibt Gullar die Aufgabe des Dichters in einer Weise, die
bezeichnend ist fiir die Kunstauffassung jener Zeit. Brasilien, wie es seine Gene-
ration der Intellektuellen und Kiinstler sehe, habe nichts Malerisches, sondern
sei ein sozial gespaltenes Land mit wenigen Reichen und vielen Armen. »Der
Kiinstler wird seine soziale Funktion in dem Mafe erfiillen, wie er Bewusstsein
fiir seine Verantwortung hat, und begreift, dass die Kunst ein Medium der kol-
lektiven Kommunikation ist.«®> Um die Kunst in die >cultura popular< zu inte-
grieren, seien bestimmte Kriterien zu erfillen, insbesondere »die Klarheit [des
Ausdrucks] und die Kapazitit zu kommunizieren und zu emotionalisieren«.!%
Das Kunstwerk miisse primir als »Instrument der sozialen Bewusstmachung«'®
fungieren, mit dem Ziel, eine Agrarreform zur Umverteilung des Landes durch-
zusetzen sowie den Imperialismus und den (Neo-)Kolonialismus zu bekimpfen.

Ein eindringliches Plidoyer fiir eine Agrarreform und die Umwilzung der
Gesellschaftsordnung kommt auch in Glauber Rochas Film pEUs E 0 DIABO NA
TERRA DO soL zum Ausdruck, in dem die »Asthetik des Hungers« beispielhaft an-
gelegt ist. Rochas zweiter Langfilm entstand wihrend der Bliitezeit der brasiliani-
schen Linken — und nur wenige Monate vor dem rechtsgerichteten Staatsstreich,
auf den eine iiber zwanzigjihrige Militirdiktatur folgte. In dem Film ist »der
Moment vor 1964 zusammengefasst in einer Allegorie der Hoffnung«'®
Allegorie Uiber die Befreiung der brasilianischen Bevolkerung aus den repressi-
ven Gesellschaftsstrukturen.’®® In einer Exposition ist das Leben des Kuhhirten

, einer

98 | GULLAR, Ferreira: »Cultura posta em questao« [Orig. 1965]. In: ders.: Cultura posta
em questdo/Vanguarda e subdesenvolvimento. Ensaios sobre arte. Rio de Janeiro: José
Olympio 2002, S. 13-155, hier S. 23: »A cultura popular é, em suma, a tomada de con-
sciéncia da realidade brasileira [...], consciéncia revolucionaria.«

99 | Ebd., S. 46: »0 artista exercerd fungdo social na medida em que tenha consciéncia
de sua responsabilidade e compreenda que a arte é um meio de comunicagao coletiva.«
100 | Ebd., S. 155: »a clareza e a capacidade de comunicar e emocionars.

101 | Ebd.: »instrumento de conscientizagéo social«.

102 | XAVIER, Ismail: »Glauber Rocha: le désir de I'Histoire«. In: Paulo Antonio Paranaguéa
(Hg.): Le cinéma brésilien. Paris: Editions du Centre Pompidou 1987, S. 145-153, hier
S. 147: »synthétisé le moment pré-1964 dans une allégorie de I'espérance«.

103 | In DEUS E 0 DIABO NA TERRA DO SOL kommt die zunehmende politische Polarisierung im
Brasilien der friihen 1960er Jahre exemplarisch zum Ausdruck. Jodo Goulart, der seit 1961
amtierende Prasident Brasiliens, positionierte sich zunehmend links und strebte eine »re-
forma de base« (Basisreform) an, die auch eine Agrarreform zugunsten der Kleinbauern
und Landlosen beinhalten sollte. In der Amtszeit Goularts polarisierten sich die gesell-
schaftlichen Krafte inimmer drastischerer Weise: Die politisierte Arbeiterklasse verstarkte
die Streikbewegung, die GrofRgrundbesitzer bewaffneten sich 1963 gegen die anstehende
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Manuel und seiner Frau Rosa im Zustand der Ausbeutung und Unterdriickung
durch einen coronel (Grolgrundbesitzer) dargestellt. Als der coronel Manuel aus-
zupeitschen beginnt, erschligt dieser den Groflgrundbesitzer mit seiner Mache-
te. Zur Flucht gezwungen, schlieft sich Manuel zunichst dem Messianismus des
sadistischen >Propheten< SebastiZo an und dann dem cangago (Banditentum) von
Corisco. Er verwandelt sich vom vaqueiro (Kuhhirten) zum beato, einem »metaphy-
sischen Rebellen«, und daraufhin zum cangaceiro, einem »anarchistischen Rebel-
len«.%* Dabei sind fiir Manuel der »gewalttitige Mystizismus« von Sebastiio und
die »mystische Gewalt«!% von Corisco gleichsam Etappen auf dem Weg zu seiner
kiinftigen Selbstbestimmung. Manuels finaler Lauf durch den Sertdo wirkt wie
die Verheiflung seiner beginnenden Emanzipation, und der harte Schnitt vom
diirregezeichneten Sertdo zum Meer erscheint als Zeichen der erhofften sozialen
Umwilzung.'*® Das Schlusslied des Films kritisiert explizit die Besitzverhiltnisse
in Brasilien und pladiert fiir eine Agrarreform, wobei sowohl in dem Lied als auch
in der Montagefolge vom Sertdo zum Meer deutlich eine Revolutionsteleologie
zum Ausdruck kommt.

Agrarreform und 1964 protestierten in Sdo Paulo 500.000 Konservative gegen die links-
gerichtete Politik Goularts. Die wirtschaftlichen, birokratischen und militarischen Eliten
Brasiliens stellten sich gegen den Regierungskurs Goularts und am 31. Mé&rz bzw. 1. April
1964 fiihrten die Militars einen - von den USA unterstiitzten - Staatsstreich durch, dem
kein Widerstand entgegengebracht wurde.

104 | ROCHA, Glauber: »Discussao« [Gesprachsleitung Alex Viany]. In: ders.: Deus e o
Diabo na Terra do Sol. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira 1965, S. 115-150, hier S. 128:
»0 beato é um rebelde metafisico; o cangaceiro, um rebelde anarquista.«

105 | BERNARDET, Jean-Claude: Brasil em tempo de cinema. Ensaio sébre o Cinema
Brasileiro de 1958 a 1966. Rio de Janeiro: Civilizacao Brasileira 1967, S. 72: »misticismo
violento«; »violéncia mistica«.

106 | Im Schlusslied heifit es analog zu dem Umschnitt vom Sertdo zum Meer: »O Sertao
vai virar mar,/E o mar vai virar sertdo!« (Der Sertdo wird zum Meer werden,/Und das Meer
wird zum Sertdo werden!<). Es handelt sich hierbei um eine Abwandlung des legendéren
Ausspruchs von Antonio Conselheiro (»o certdo [sic!] virard praia e a praia virara cer-
tao [sic!]«), wie er sich in dem Buch Os sertdes (Krieg im Sertdo«, 1902) findet, in dem
Euclides da Cunha das Massaker schildert, das Regierungstruppen 1897 in Canudos an
der Gemeinde von Conselheiro veriibten, dem 30.000 Menschen zum Opfer fielen. Vgl.
hierzu ZILLY, Berthold: »Nachwort«. In: Euclides da Cunha: Krieg im Sertao. Ubers., Anm.,
Glossar und Nachw. Berthold Zilly. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2000, S. 757-783 sowie
ZILLY, Berthold: »A reinvencgdo do Brasil a partir dos sertdes«. In: Humboldt, Nr. 80, 2000,
S. 44-51.
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Abb. 7-13: DEUS E O DIABO NA TERRA DO SOL
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Rochas Film und seine »Asthetik des Hungers« waren von mafRgeblichem Ein-
fluss auf das anti-kolonialistische Kino. An die Reflexionen des Regisseurs und
dessen Film DEUS E 0 DIABO NA TERRA DO soL kniipfen zentrale Positionen des
anti-kolonialistischen Kinos explizit an.!” Dies gilt sowohl fiir das Tercer Cine
(-Drittes Kino«) der argentinischen Filmemacher Fernando E. Solanas und Octa-
vio Getino'® als auch fiir das Cine Imperfecto (Unperfektes Kino«) des kubani-
schen Regisseurs Julio Garcia Espinosa'®.

Der anti-kolonialistische Impetus, wie er bei Glauber Rocha zum Ausdruck
kommt, ist in 1A HORA DE LOS HORNOS/DIE STUNDE DER HOCHOFEN (ARG 1968)
am stirksten zugespitzt. Der vierstiindige argentinische Film von Fernando E.
Solanas und Octavio Getino thematisiert die neokolonialistische Unterdriickung
der >Dritten Welt« sowie das gewaltsame Aufbegehren gegen diese Machtstruktu-
ren. LA HORA DE LOS HORNOS steht im Zeichen einer »trikontinentalen Revolution<
in Afrika, Asien und Lateinamerika und ist Ausdruck des von den Regisseuren
entwickelten Tercer Cine, eines Dritten Kinos als Alternative sowohl zum Hol-
lywoodkino als auch zum Autorenfilm. Das Tercer Cine ist erklirtermafen ein
»Kino der Aggression« (»cine de agresion), ein »Aktions-Kino« (»Cine Accién«)'™,
das auf »die Dekolonisierung der Kultur« zielt"!. In 1A HORA DE LOS HORNOS ist
das Konzept des Tercer Cine exemplarisch umgesetzt. Der Agitprop-Film gliedert
sich in drei Teile mit programmatischen Titeln: »Neokolonialismus und Gewalt,
»Handlung fiir die Befreiung« sowie »Gewalt und Befreiung«."" Bereits in der
Anfangssequenz wird deutlich, dass der Film als Aufruf zur Revolution gemeint
ist. Zu einer martialischen Trommelmusik sind in stakkatoartigem Rhythmus
Aufnahmen montiert, die eruptiv aus einer Schwarzfilmsequenz aufblitzen
— primir Gewalt von Militirs gegen wehrlose Menschen, die sich versammeln
und schlieflich ebenfalls mit Gewalt reagieren. Zwischen den Bildern sind Slo-
gans von Wortfithrern des anti-kolonialistischen Befreiungskampfes eingefiigt,

107 | Vgl. SCHULZE, Peter W./SCHUMANN, Peter B.: »Glauber Rocha: ultrapassando as
fronteiras do cinema brasileiro«. In: dies. (Hg.): Glauber Rocha e as culturas na América
Latina. Frankfurt a.M.: TFM 2011, S. 7-14.

108 | Vgl. SOLANAS, Fernando E./GETINO, Octavio: »Hacia un Tercer Cine. Apuntes y ex-
periencias para el desarrollo de un cine de liberacion en el Tercer Mundo« [Orig. 1969].
In: dies.: Cine, cultura y descolonizacién. Buenos Aires: Siglo Veintiuno Argentino 1973,
S.55-92.

109 | GARCIA ESPINOSA, Julio: »Por un cine imperfecto«. In: Cine cubano, Nr. 66/67,
1969, S. 44-60.

110 | SOLANAS, Fernando E./GETINO, Octavio: »La cultura nacional, el cine y La hora de
los hornos« [Orig. 1969]. In: dies.: Cine, cultura y descolonizacién, S. 29-53, hier S. 40.
Hervorhebung im Original.

111 | SOLANAS, Fernando E./GETINO, Octavio: »Hacia un Tercer Cine«, S. 60: »/a descolo-
nizacion de la cultura«. Hervorhebung im Original.

112 | »Neocolonialismo y violencia«, »Acto para la liberacién«und »Violencia y liberacion«.
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darunter ein Satz von Frantz Fanon, dem ein zentraler Stellenwert innerhalb
des Films zukommt: »EL HOMBRE COLONIZADO SE LIBERA EN Y POR LA
VIOLENCIA« (»Der kolonisierte Mensch befreit sich in der Gewalt und durch
sie«). Die starke Polarisierung von Unterdriickern und Unterdriickten durch die
Bildmontage korrespondiert mit den revolutioniren Slogans, die ebenfalls klare
Fronten bilden: auf der einen Seite das ausgebeutete, unterdriickte >Volk< in La-
teinamerika und anderen Lindern der >Dritten Welt¢, auf der anderen Seite die
nationalen Eliten jener Linder und die USA, die in einem Che-Guevara-Zitat als
»GRAN ENEMIGO DEL GENERO HUMANO« (»grofier Feind der Menschheit«)
bezeichnet werden. Obwohl der Film durch viele anti-kolonialistische Zitate pam-
phletartigen Charakter bekommt, ist die Gestaltung hochgradig dynamisch und
agitierend, vor allem durch den schnellen Montagerhythmus, das Crescendo der
Trommelklinge und bewegliche Schriftziige. Der Film postuliert einen Kriegszu-
stand und ruft unter der Devise »LIBERACION« (»Befreiung«) zum Kampf gegen
den Neokolonialismus auf.

Abb. 14-19: LA HORA DE LOS HORNOS
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Der anti-kolonialistische Appell wurde nicht nur durch die filmischen Gestal-
tungsmittel wirkungsmichtig zum Ausdruck gebracht, sondern dariiber hinaus
noch verstirkt durch die spezielle Auffithrungssituation von 1A HORA DE LOS
HORNoOS. Solanas und Getino zielten auf die Verwandlung des Kinos von einem
Auffihrungsort in einen Aktionsort, an dem das Publikum fiir den anti-kolo-
nialistischen Kampf mobilisiert wird. Dementsprechend heiflt es in der Ersten
Deklaration der Gruppe Cine Liberacién, dem Filmkollektiv »Kino Befreiungs, das
Solanas und Getino im Mai 1968 gegriindet hatten: »Eher als eine Film, ist p1E
STUNDE DER HOCHOFEN ein Akt. Ein Akt zur Befreiung.«!® Solans und Getino
beschrieben 1969 in der kubanischen Filmzeitschrift Cine Cubano die Urauffuh-
rung von LA HORA DE LOS HORNOS, bei der die Projektion durch weitere aufler-
filmische Gestaltungsmittel erginzt wurde.* Auf beiden Seiten der Leinwand
war je eine argentinische Flagge angebracht, dartiber hing ein zehn Meter breites
Spruchband mit einem Satz von Frantz Fanon: »Todo espectador es un cobarde o
un traidor« (»Jeder Zuschauer ist ein Feigling oder ein Verriter«). Die Filmpro-
jektion wurde wiederholt durch Interventionen der Regisseure unterbrochen. Vor
dem zweiten Teil des Films — mit dem Titel Actos para la liberacién — wurde revolu-
tiondre Marschmusik aus Lindern der >Dritten Welt< gespielt. Uber Lautsprecher
erklang ein Aufruf des argentinischen Unabhingigkeitskimpfers San Martin aus
dem Jahr 1819: es gelte, die Hinde nicht von den Waffen zu lassen bis das Land
ginzlich befreit sei, oder wie couragierte Minner zu sterben.' Uberdies gab es
Unterbrechungen der Projektion, in denen die Regisseure dem Publikum den
Film und »seine Bedeutung« (»su significacion«) erklirten. Der Film sei ein Akt,

113 | SOLANAS, Fernando E./GETINO, Octavio: »Primerdeclaracién del grupo Cine Liberacion«
[Orig. 1968]. In: dies.: Cine, cultura y descolonizacién, S. 9-10, hier S. 10: »La hora de los
hornos, antes que un film, es un acto. Un acto para la liberacidn.« Hervorhebung im Original.
114 | Vgl. SOLANAS, Fernando E./GETINO, Octavio: »La cultura nacional, el cine y»La hora
de los hornos«, S. 42,

115 | »Compaiieros, juremos no dejar las armas de la mano hasta ver el pais enteramente
libre 0 morir con ellas como hombres de coraje«.
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der zur Handlung fiihre, die Zuschauer sollten zu Protagonisten der Geschich-
te werden, einer Geschichte, die der Film aufzeige: von der neokolonialistischen
Unterdriickung hin zu einem nationalistisch geprigten Sozialismus.

Solanas und Getino begriffen sich ausdriicklich als »revolutionire Cineastenc, die
mit ihrem militanten »Guerrilla-Kino« — ein Begriff, den Glauber Rocha bereits 1967
prigte'®—den Umsturz der gesellschaftlichen Verhiltnisse herbeifithren wollten. Be-
zeichnend fiir das anti-kolonialistische Kino, verwenden Solanas und Getino Kriegs-
metaphern fiir den Film: Die Kamera gilt ihnen als Erzeuger von Bild-Munition und
der Projektor als Waffe.!” Der Topos von der Kinoapparatur als Waffe war im anti-
kolonialistischen Kino verbreitet. Bezeichnenderweise figuriert ein Filmprojektor als
Schusswaffe auf dem Plakat zur 10-Jahres-Feier der Griindung des ICAIC (Instituto
Cubano de Arte e Industria Cinematogrdficos — >Kubanisches Institut fir Filmkunst
und Filmindustrie«), der staatlichen Filminstitution auf Kuba, die sich als anti-impe-
rialistisch bzw. anti-kolonialistisch verstand."® Militante anti-kolonialistische Filme
wie LA HORA DE 10S HORNOs sind meist durch einen ausgeprigten Linksnationalis-
mus gekennzeichnet. Dichotome Identitits- und Alteritits-Zuweisungen ziehen kla-
re Fronten und erzeugen starke Feindbilder. Die Kampfansage an Imperialismus und
Neokolonialismus geht hiufig einher mit einer paternalistischen Haltung gegeniiber
dem Publikum, das iiber >die richtige Weltsicht< aufgeklirt werden sollte.

11.4 TROPICALISMO: DIE POSTKOLONIALE WENDE IN DER
BRASILIANISCHEN KUNST

Einer der ersten Filme, der die biniren Denkmuster und Darstellungsweisen des
anti-kolonialistischen Kinos tiberwindet, ist Glauber Rochas TERRA EM TRANSE/
LAND IN TRANCE von 1967. Rochas dritter Langfilm bricht ginzlich mit der links-
nationalen militanten Kunst samt ihrer manichiischen und paternalistischen
Tendenzen. Zum Ausdruck kommt dies in nuce in einer Fernsehreportage des
Protagonisten Paulo Martins (Jardel Filho), einem Film-im-Film, der als propa-
gandistisches Denunziationsmittel dient, und dessen plakative Botschaft und &s-
thetische Eindimensionalitit durch den Gesamtfilm als solche dekuvriert werden.
TERRA EM TRANSE ist eine allegorische Darstellung des Militirputsches in Brasi-
lien 1964, erzihlt aus der Perspektive des sterbenden Dichters und Journalisten
Paulo Martins, der auf die Nachricht des Staatsstreichs und der Amtsniederle-

116 | Vgl. ROCHA, Glauber: »Tricontinental, insbesondere S. 109.

117 | SOLANAS, Fernando E./GETINO, Octavio: »Hacia un Tercer Cine«, S. 78: »La cdmera
es la inagotable expropiadora de imagenes-municiones, el proyector es un arma capaz de
disparar a 24 fotogramas por segundo.«

118 | Vgl. hierzu SCHULZE, Peter W.: »Cubac. In: Isabel Maurer Queipo (Hg.): Socio-critical
Aspects in Latin American Cinema(s). Themes - Countries - Directors - Reviews. Frankfurt
a.M. u.a.: Peter Lang 2012, S. 57-61.
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gung des linken Fiihrers in einem suizidalen Alleingang eine Polizeiabsperrung
durchbricht und dabei todlich verwundet wird. Mit Paulos Agonie beginnt eine
fragmentierte neunzigminiitige Riickblende, ein delirierender visueller stream of
consciousness iiber die Ereignisse, die zu dem Staatsstreich gefiithrt haben. In einer
zirkuldren Rahmung schlieft der Film erneut mit Paulos Durchbrechung der Poli-
zeiabsperrung und seiner artifiziellen, opernhaften Agonie, begleitet von einer Ka-
kophonie aus Maschinengewehrschiissen, Sirenengeheul und klassischer Musik.

Abb. 20-22: TERRA EM TRANSE
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TERRA EM TRANSE zieht das Publikum meist ohne einfiihrende Einstellungen ab-
rupt ins bewegte Geschehen. Die Konstruktion des filmischen Raums ist durch
Diskontinuititen bestimmt und der Plot zerfillt in viele kleine Handlungssplitter.
So entsteht eine Atmosphire der transe — der vielschichtige Begriff des Filmti-
tels umfasst Bedeutungen wie >Beklemmung< und >Schicksalsschlags, s>Kampfx,
»Zustand der Bewusstseinsverinderung< und >Tods, die alle bezeichnend sind fiir
die Ereignisse im Leben des Protagonisten Paulo bzw. fiir die Entwicklungen im
allegorischen Staat Eldorado. Die transe wird durch die filmischen Gestaltungs-
mittel verstirkt, etwa durch rapide Wechsel der Kameraeinstellungen, unruhige
Handkameraaufnahmen und einen sprunghaften Montagestil, durch Briiche in
der Musik und in den Gerduschkulissen, durch den an- und abschwellenden Re-
defluss des Voice-over und eine gewisse Autonomie der Kamerafiithrung, die bis-
weilen einer eigenen, handlungsunabhingigen Choreografie zu folgen scheint.
Auf barocke Opulenz folgen immer wieder Kontrapunkte in Form von statischen
Einstellungen, Stille und visueller Reduktion." Die Atmosphire der Trance und
der filmsprachliche Exzess werden wiederholt durch Brecht’sche Illusionsdurch-
brechungen kontrastiert, beispielsweise durch Metalepsen wie direkt an die Ka-
mera gerichtete Ansprachen, durch die Wiederholung der gleichen Szene und die
Betonung der sozialen Gestik der Figuren.'*

In TERRA EM TRANSE werden gezielt verschiedene Werke und Stile aufgegrif-
fen, um sowohl (neo-)kolonialistische als auch nationalistische Machtkonstella-
tionen und Reprisentationsformen zu dekuvrieren. Rochas Film prangert nicht
bloR die Exploitation an, wie dies in anti-kolonialistischer Kunst der Fall ist, son-
dern schreibt (neo-)kolonialistischen sowie nationalistischen Diskursformatio-
nen und Darstellungsweisen gezielt kulturelle und 4sthetische Differenzen ein.
Hierbei werden straditionelle< und >modernes, >nationale< und >fremdlindische«
Kulturformen kontrastiv zueinander in Beziehung gesetzt, um auf diese Weise
Widerspriiche aufzudecken, die sowohl aus der kolonialen Vergangenheit Brasi-
liens hervorgehen als auch in der Gegenwart unter der Militirdiktatur entstanden
sind. In dem Spannungsfeld scheinbar unvereinbarer Gegensitze, das auch in
formal-dsthetischer Heterogenitit zum Ausdruck kommt, zeichnet sich eine kul-
turelle Identitit ab, die jenseits von nationalistischer Glorifizierung und (neo-)
kolonialistischer Stigmatisierung angesiedelt ist.

TERRA EM TRANSE begriindet eine neue dsthetische Form, die fiir die brasilia-
nische Kunst der spiten 1960er Jahre von zentraler Bedeutung sein sollte — auch
wenn es keine direkte Nachfolge des spezifischen Stils gibt, den Ivana Bentes

119 | Zum Stil von Glauber Rocha vgl. XAVIER, Ismail: »A invengdo do estilo em Glauber
Rocha e seu legado para o cinema politico«. In: Peter W. Schulze/Peter B. Schumann (Hg.):
Glauber Rocha e as culturas na América Latina. Frankfurt a.M.: TFM 2011, S. 15-26.

120 | Fiireine detailliertere Betrachtung des Films vgl. SCHULZE, Peter [W.]: Transformation
und Trance. Die Filme des Glauber Rocha als Arbeit am postkolonialen Gedéchtnis.
Remscheid: Gardez! 2005, S. 70-80.
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treffend als »baroque Tropicalism«!?! bezeichnet hat. Rochas Film ist neben Hé-
lio Oiticicas Environment Tropicdlia ein Griindungswerk des Tropicalismo, der
1967 entstand und bis etwa 1972 existierte'”?, womit diese Kunststrémung genau
in jene Phase der Militirdiktatur fillt, in der die staatlichen Repressionen stark
zunahmen und die explizit linksgerichteten Kulturproduktionen der militanten
anti-kolonialistischen Kunst durch rigide Zensurregelungen verboten wurden.

Das Aufkommen des Tropicalismo markiert den Wendepunkt von einer anti-
kolonialistischen, dem Klassenkampf verpflichteten Kunst — wie vom einfluss-
reichen Centro Popular de Cultura (CPC) propagiert und geférdert — hin zu Wer-
ken, die als postkolonial gelten kénnen. Anti-kolonialistische Kunst war meist mit
nationalistischen Unterténen sowie einer paternalistischen Haltung gegeniiber
dem >Volk« verbunden und invertierte somit lediglich (neo-)kolonialistische Dis-
kurse mit ihren dichotomen Abwertungen des Anderen, die unter umgekehrten
Vorzeichen fortgesetzt wurden. Dagegen manifestieren sich in den tropikalisti-
schen Werken neue politisch-dsthetische Strategien, die sowohl (neo-)kolonialis-
tische als auch nationalistische Diskurse und Reprisentationsformen bis hin zu
ihren epistemischen Grundlagen unterminieren. Der Tropicalismo kennzeichnet
sich tiberdies durch eine neue Beziehung zum Publikum, dem eine aktive Rolle
gegeniiber den betont vielschichtigen Werken zugestanden wird, anstatt es als
blofRen Rezipienten festgelegter Botschaften zu begreifen.

Mit dem Tropicalismo entsteht eine Kunststrémung, die an den brasiliani-
schen Modernismo der 1920er Jahre und insbesondere an Oswald de Andrades
Konzept der antropofagia ankniipft — sowohl durch explizite Beziige und Werk-
adaptionen als auch in Hinblick auf die dsthetischen Verfahren und kiinstleri-
schen Strategien. Am offensichtlichsten sind diese Beziige in Joaquim Pedro de
Andrades filmischer Adaption von Mario de Andrades Roman Macunaima, o heréi
sem nenhum cardter (Macunaima, der Held ohne jeden Charakters, 1928) sowie
in José Celso Martinez Corréas Inszenierung von Oswald de Andrades Theater-

121 | BENTES, lvana: »Multitropicalism, Cinematic-Sensation and Theoretical Devices«.
In: Carlos Basualdo (Hg.): Tropicélia: A Revolution in Brazilian Culture. S&o Paulo: Cosac
Naify 2005, S. 99-128, hier S. 102.

122 | Wahrend der Beginn des Tropicalismo mit Hélio Oiticicas Environment Tropicélia und
Glauber Rochas Film TERRA EM TRANSE klar im April bzw. Mai 1967 angesetzt werden kann, ist
das Ende dieser Kunststromung nur schwer zu bestimmen. Symbolisch festmachen liefle
es sich mit dem Suizid des tropikalistischen Dichters und Essayisten Torquato Neto im
Jahr 1972. Allerdings kiindigte sich auf dem Hohepunkt des Tropicalismo bereits dessen
Auflésung an: Im Dezember 1968 wurden Caetano Veloso und Gilberto Gil inhaftiert und
erst im Februar 1969 unter Hausarrest in ihren Heimatstaat Bahia entlassen; kurz darauf
gingen die beiden Musiker flir mehrere Jahre ins Exil. Ab 1970 I&sst sich dann kaum noch
vom Tropicalismo als einer Bewegung sprechen.
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stiick O Rei da Vela (»Der Konig der Kerzens, 1937).'2 Dariiber hinaus sind Hélio
Eichbauers Bithnenbild und Kostiimdesign aus O Rei da Vela angelehnt an die
Gemilde der modernistischen Malerin Tarsila do Amaral. Viele Texte tropikalisti-
scher Songs, insbesondere von Caetano Veloso, enthalten Anklinge an Oswald de
Andrades Gedichte und experimentelle Prosa, die u.a. gekennzeichnet sind durch
Juxtaposition heterogener Sprachelemente, eine parodistische Schreibweise und
anarchischen Humor.

In der Reflexion tiber ihre Werke und iiber die Bewegung des Tropicalismo
beziehen sich die mafigeblichen tropikalistischen Kiinstler explizit auf Oswald de
Andrades antropofagia und stellen deren Bedeutung fiir ihre eigene Arbeit heraus.
Dies gilt fiir Hélio Oiticica und Glauber Rocha, fiir Caetano Veloso und José Celso
Martinez Corréa. So beruft sich Hélio Oiticica bereits in dem Aufsatz Esquema
geral da Nova Objetividade, der 1967 im Katalog zu der Ausstellung Nova Objetivi-
dade Brasileira erschien, mafRgeblich auf Oswald de Andrades antropofagia.'** 1972
publizierte Oiticica die erste Ubersetzung des Manifesto Antropdfago ins Engli-
sche. Glauber Rocha betont die Bedeutung von Oswald de Andrades antropofagia
fiir den Tropicalismo, den er als »descoberta antropofigica«, als »antropophagi-
sche Entdeckung« bezeichnet.’® In dem Kapitel »Antropofagia< seines 1997 er-
schienenen Buches Verdade tropical unterstreicht Caetano Veloso die zentrale Be-
deutung, die der »kulturelle Kannibalismus« fiir den Tropicalismo hatte.!?® José
Celso Martinez Corréa rekurriert in Bezug auf seine Inszenierung von Oswald de
Andrades Theaterstiick O Rei da Vela ebenfalls auf das Konzept der antropofagia,
das er im Kontext des Neokolonialismus verortet.'’

123 | Zu nennen ware hier noch Joaquim Pedro de Andrades singulérer »spat-tropikalisti-
scher« Film 0 HOMEM DO PAU-BRASIL/THE BRAZILWOOD MAN (BRA 1982), der im Sinne der antropo-
fagia Leben und Werk von Oswald de Andrade darstellt, wie Friedrich Frosch - einschlieflich
intramedialer Beziige zu A IDADE DA TERRA/DAS ZEITALTER DER ERDE (BRA 1980, R: Glauber Rocha)
- herausgearbeitet hat. Vgl. FROSCH, Friedrich: »Herdeiros da Antropofagia Oswaldiana:
Glauber Rocha e Joaquim Pedro de Andrade através de seus cantos de cisne: A idade da
terrace»0 homem do Pau-Brasil«. In: Peter W. Schulze/Peter B. Schumann (Hg.): Glauber
Rocha e as culturas na América Latina. Frankfurt a.M.: TFM 2011, S. 105-135.

124 | Vgl. OITICICA, Hélio: »Esquema geral da Nova Objetividade«. In: ders.: Aspiro ao
grande labirinto. Textauswahl Luciano Figueiredo, Lygia Pape und Waly Salom&o. Rio de
Janeiro: Rocco 1986, S. 84-95.

125 | Vgl. ROCHA, Glauber: »Tropicalismo, antropologia, mito, ideograma« [Orig. 1969].
In: ders.: Revolugdo do Cinema Novo, S. 150-154, hier S. 150f.

126 | Vgl. VELOSO, Caetano: Verdade tropical. Sdo Paulo: Companhia das Letras 1997,
S.241-262, insbesondere S. 247.

127 | Vgl. CORREA, Zé Celso Martinez: »Longe do trépico despético. Diario, Paris, 197 7«.
In: ders.: Primeiro Ato. Cadernos, depoimentos, entrevistas (1958-1974). Ausw., Hg. u.
Anm. Ana Helena Camargo de Staal. Sdo Paulo: Editora 34 1998, S. 125-134, hier S. 127:
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Wesentlicher als die Bezlige zu modernistischen Werken und die expliziten
Verweise auf das Manifesto Antropdfago ist jedoch die grundlegende Affinitit des
Tropicalismo zu Oswald de Andrades antropofagia, die tiber blofle Rekurse weit
hinausgeht. Die »>Strategien kultureller Kannibalisierung« in der tropikalistischen
Kunst manifestieren sich zum einen im isthetischen Verfahren, das machtge-
leitete brasilienbezogene Diskurse und Darstellungsweisen durchkreuzt und
subvertiert; und zum anderen in einer Auffassung von kultureller Identitit, bei
der das Eigene und das Fremde gezielt zueinander in Bezug gebracht und ver-
schmolzen werden. Die elementare Bedeutung des Manifesto Antropdfago fiir den
Tropicalismo bringt der Musiker Caetano Veloso bereits im Jahr 1968 auf eine
treffende Formel: »Der Tropicalismo ist ein Neo-Antropofagismo.«'?

»0 rei da vela ficou claro: era a devoragao da informacao do imperialismo pelo seu filho, o
escravo, o neocolono«. Hervorhebung im Original.

128 | CAMPOS, Augusto de: »Conversa com Caetano Veloso. Intervengdes de Augusto de
Campos e Gilberto Gil«. In: ders.: Balan¢o da Bossa e outras bossas. Sao Paulo: Perspectiva
1974 [Orig. 1968], S. 199-207, hier S. 207: »0 Tropicalismo é um neo-Antropofagismo.«
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I11. »Kulturelle Kannibalisierung«
als postkoloniale Strategie

Nur die Anthropophagie vereint uns. Sozial. Okonomisch.
Philosophisch.

Tupy, or not tupy that is the question.!

Oswald de Andrade

111.1 MODERNISMO: INTERNATIONALISTISCHE NATIONALKUNST

Gut eine Dekade bevor das Konzept der antropofagia entstand, hatte sich Oswald
de Andrade bereits fiir eine Riickbindung der brasilianischen Kunst an die Rea-
lititen des Landes ausgesprochen und war als Befiirworter der europidischen
Avantgarden hervorgetreten.? Damit zihlt Oswald de Andrade zu den zentralen

1 | ANDRADE, Oswald de: »Manifesto Antropéfago«. In: Revista de Antropofagia, Jg. 1, Nr.
1,1928,S.3undS. 7, hierS. 3 (1. und 3. Textblock. - Im Manifesto Antropéfago findet sich
keine Nummerierung der Textbldcke; diese wird hier nurzum leichteren Auffinden der zitier-
ten Passagen verwendet). Zitiert nach der Faksimile-Edition der Revista de Antropofagia
(Erste und zweite »denticdo«). Hg. u. Vorw. Augusto de Campos. Sdo Paulo: Ypiranga,
1976: »S6 a antropofagia nos une. Socialmente. Economicamente. Philosophicamente
[sic!].« Entgegen den spateren Nachdrucken wurde der Originaltext durch eine Zeichnung
von Tarsila do Amaral erganzt. Das Manifest ist im Original in einer alten Rechtschreibung
verfasst, die in den Nachdrucken des Textes an das aktuelle brasilianische Portugiesisch
angeglichen wurde; es handelt sich bei der Wiedergabe von Zitaten also nicht um
Rechtschreibfehler des Verfassers.

2 | In dem Aufsatz »Em prol de uma pintura nacional«, deram 2. Januar 1915 in O Pirralho
erschien, tritt Oswald de Andrade fiir eine kulturspezifische Darstellung Brasiliens in der
Malerei ein und wendet sich gegen européisierende Darstellungsweisen, die sich in der
Perfektion malerischer Technik erschopfen, wobei er, im Gegensatz zu seiner spateren
Position, deutlich nationalistische Tone anschlagt (vgl. BRITO, Mario da Silva: Histdria do
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Wegbereitern des brasilianischen Modernismo?, der einen Umbruch in der aka-
demistisch geprigten brasilianischen Kultur der 1g10er Jahre markiert. Antonio
Ciandido hat den Akademismus der primodernistischen Literatur pointiert be-
schrieben, wobei sein Befund auch auf den Bereich der Kunst zutrifft: »Eine zu-
friedene Literatur, ohne formale Unruhe, ohne Rebellion oder Abgriinde. Thre
einzige Krinkung ist nicht ginzlich europiisch zu wirken; ihre grofite Anstren-
gung ist, durch die Kopie das Gleichgewicht und die Harmonie zu erlangen, mit
anderen Worten: der Akademismus.«*

Mit der Semana de Arte Moderna, die vom 11. bis 18. Februar 1922 im Tea-
tro Municipal in S3o Paulo stattfand, schuf die modernistische Bewegung ein
programmatisches Ereignis, das bis heute als Beginn bzw. »marco-zero«® (-Null-
punkt<) einer eigenstindigen Kunstproduktion in Brasilien gilt. Bezeichnender-
weise fand die >Woche der Modernen Kunst« 1922 statt — also zur Hundertjahr-
feier der Unabhingigkeitserklirung Brasiliens. Orientierte sich die brasilianische
Kunst bis dato am europdischen Kanon und der Formensprache des 19. Jahrhun-
derts, so zielten die modernistas mit der Semana de Arte Moderna auf die Durch-
setzung moderner Kunst als Ausdrucksform brasilianischer Identitit. Mit der
modernistischen Bewegung entstand erstmals »eine Gruppe von Intellektuellen
und Kiinstlern, welche die Entwicklung einer brasilianischen Kunst planten«®
und dabei zugleich Anschluss an die Kunst der Moderne suchten, die in Europa

Modernismo Brasileiro. 1 - Antecedentes da Semana de Arte Moderna. Rio de Janeiro:
Civilizagdo Brasileira 1964, S. 33-35). Am 11. Januar 1918 nimmt Oswald de Andrade
erneut fiir die avantgardistische Kunst Stellung, indem er die expressionistisch gepragte
Malerei von Anita Malfatti gegeniiber den 6ffentlichen Anfeindungen von Monteiro Lobato
verteidigt (vgl. ebd., S. 61-62).

3 | Der Modernismo als Bezeichnung fiir die brasilianische Avantgarde ist nicht zu ver-
wechseln mit dem gleichnamigen Modernismo in der spanischsprachigen Welt - einer
Literaturstrémung, in die Elemente der Romantik, des Symbolismus und der Parnassiens
einflieBen, deren Bliitezeit etwa zwischen 1880 und 1898 liegt und zu deren maf3geblichen
Autoren der Nicaraguaner Rubén Dario gehort.

4 | CANDIDO, Antonio: »Literatura e cultura de 1900 a 1945«. In: ders.: Literatura e so-
ciedade. Estudos de teoria e histéria literdria. 32 ed. revista. Sdo Paulo: Editora Nacional
1973 [Orig. 1965], S. 109-138, hier S. 113: »Uma literatura satisfeita, sem angustia for-
mal, sem rebelido nem abismo. Sua (nica méagoa é nao parecer de todo européia; seu es-
forgo mais tenaz é conseguir pela copia o equilibrio e a harmonia, ou seja, 0 academismo.«
5 | ZILIO, Carlos: A querela do Brasil. A questao da identidade da arte brasileira: a obra de
Tarsila, Di Cavalcanti e Portinari, 1922-1945. Rio de Janeiro: Relume-Dumaré 1997 [Orig.
1982], S. 118.

6 | ZILIO, Carlos: »Da antropofagia a tropicdlia«. In: ders./Jodo Luiz Lafeta/Ligia Chiappini
Moraes Leite: Artes plasticas e literatura. Sao Paulo: Brasiliense 1982, S. 11-56, hier
S. 14: »foi 0 movimento modernista o primeiro momento em que um grupo de intelectuais
e artistas planejou a criacdo de uma arte brasileira«.
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von den Avantgarden vorangetrieben wurde. Charakteristisch fiir den Modernis-
mo ist eine starke Orientierung an den europiischen Avantgarden — bei gleich-
zeitiger Betonung brasilianischer Eigenheiten in den Sujets und einem Stil, der
nationalspezifisch sein sollte. Diese >Doppelbewegung« mit ihren produktiven
Widerspriichen lisst sich mit dem Begriff der »arte nacional estrangeira«’ (»aus-
lindische nationale Kunst«) fassen.

Abb. 23: Semana de Arte Moderna

Die Semana de Arte Moderna erwies sich als Initialzindung fiir eine umfassende
kulturelle Erneuerung in Brasilien, wobei es im Gegensatz zu den Avantgarde-Be-
wegungen in Europa weniger um einen Neubeginn ging, als vielmehr um »einen
Beginn schlechthin, den Beginn einer eigenstindigen Kultur, fiir die sich die Mo-

7 | MICELI, Sergio: Nacional estrangeiro. Histéria social e cultural do modernismo artisti-
co em S&o Paulo. Sdo Paulo: Companhia das Letras 2003, S. 194.
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dernisten als Geburtshelfer empfehlen«®. Im Unterschied zu den europiischen
Bewegungen kam den Avantgarden in Lateinamerika® eine tragende Rolle bei
der Entwicklung der nationalen Identitit des jeweiligen Landes zu: sie gaben den
»Impuls und das Repertoire an Symbolen fiir die Konstruktion der nationalen
Identitit«, wie Néstor Garcia Canclini herausgestellt hat. Dies gilt insbesondere
auch fiir den brasilianischen Modernismo, der bis in die Gegenwart hinein ein
zentraler Bezugspunkt in der Auseinandersetzung mit der nationalen Identitat
Brasiliens geblieben ist und die Entwicklung neuer Ausdrucksformen geprigt
hat, insbesondere in der Kunstbewegung des Tropicalismo.

An der Semana de Arte Moderna nahmen viele der bedeutendsten Erneuerer
und Erneuerinnen brasilianischer Kultur teil u.a. die Schriftsteller Mario de An-
drade, Oswald de Andrade und Plinio Salgado, der Komponist Heitor Villa-Lobos,
der Bildhauer Victor Brecheret, der Maler Di Cavalcanti und die Malerin Anita
Malfatti, die als »Katalysatorin der Bewegung«' des Modernismo mit ihrer ers-
ten Einzelausstellung expressionistisch geprigter Bilder im Dezember 1917 einen
regelrechten »Schock der Modernitit«' hervorrief. Die Aufbruchsstimmung der
modernistas, die in der Semana de Arte Moderna ihren ersten Hohepunkt erreich-
te, manifestiert sich in neuen Ausdrucksformen und einer »busca de >brasilida-
de«®, der »Suche nach >Brasilianitit«. So beziehen sich etwa die Bildwelten von
Tarsila do Amaral und Lasar Segall dezidiert auf die Realitét Brasiliens, die mit
ausgeprigtem Stilwillen dargestellt wurde. Heitor Villa-Lobos und Francisco Mig-
none iibernehmen Elemente populirer und folkloristischer bzw. afro-brasiliani-
scher Musik in ihre Kompositionen. Autoren wie Oswald de Andrade und Mario
de Andrade integrieren gezielt indigene, afro-brasilianische und populirkulturel-
le Themen und Sprachformen in ihre Literatur.

8 | ROSSNER, Michael: »Spuren der europdischen Avantgarde im »modernistischen
Jahrzehntcin Brasilien«. In: Harald Wentzlaff-Eggebert (Hg.): Europ&ische Avantgarde im
lateinamerikanischen Kontext. Akten des internationalen Berliner Kolloquiums 1989.
Frankfurt a.M.: Vervuert 1991, S. 31-50, hier S. 35.

9 | Vgl. zu den lateinamerikanischen Avantgarden: SCHWARTZ, Jorge: »Introducgédo«. In:
ders. (Hg.): Vanguardas latino-americanas. Polémicas, manifestos e textos criticos. 22
edicao revista e ampliada. Sdo Paulo: Editora da USP 2008, S. 45-94,

10 | GARCIA CANCLINI, Néstor: Culturas hibridas, S. 78: »impulso y el repertorio de sim-
bolos para la construccion de la identidad nacional«.

11 | Vgl. AMARAL, Aracy: Artes plasticas na Semana de 22. Subsidios para uma histdria
da renovagao das artes no Brasil. Sao Paulo: Perspectiva 1979, S. 78: »catalisadora do
movimento«.

12 | ZILIO, Carlos: A querela do Brasil, S. 41: »choque da modernidade«.

13 | SCHWARTZ, Jorge: »Um Brasil em tom menor: Pau-Brasil e Antropofagia«. In: Revista
de Critica Literaria Latinoamericana, Jg. XXIV, Nr. 47, 1998, S. 53-65, hier S. 54.
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Abb. 24: KLAXON - Mensario de arte moderna

Wenige Monate nach der Semana de Arte Moderna entstand mit KLAXON —
Mensario de arte moderna die erste avantgardistische Zeitschrift Brasiliens (von
der ab Mai 1922 bis Januar 1923 neun Ausgaben erschienen). Wie die europii-
schen Avantgarden publizierten die modernistas ebenfalls Manifeste und verwen-
deten Zeitschriften als Sprachrohr und kiinstlerisches Medium. Zu den wich-
tigsten modernistischen Foren gehorte neben KLAXON vor allem die Revista de
Antropofagia. Die >Zeitschrift der Anthropophagie< erschien monatlich von Mai
1928 bis Februar 1929 in der ersten, eigenstindigen >denti¢do< — was wortlich
»Zahnung« bedeutet, aber auch ein ironisches Schachtelwort ist aus »dente< und
»edi¢dos, >Zahn< und >Ausgabe<. In der ersten Ausgabe der Revista de Antropofa-
gia ist Oswald de Andrades Manifesto Antropdfago abgedruckt, das innerhalb der

14 | Die erste»denti¢do«wurde von Antonio de Alcantara Machado und Raul Bopp heraus-
gegeben und umfasste jeweils acht Seiten im Format von 33 x 24 Zentimetern. Die zweite
»denticdo« wurde vom 17. Mérz bis zum 1. August 1929 wdchentlich auf einer Seite der
Zeitung Diario de Sdo Paulo publiziert und musste nach der fiinfzehnten Ausgabe aufgrund
massiver Beschwerden der Leserschaft gegen die »Anthropophagen« eingestellt werden.
Vgl. zur Revista de Antropofagia folgende detaillierte Studie: BOAVENTURA, Maria Eugenia: A
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Zeitschrift eine singulire Stellung einnimmt. Blof ein einziger Text, Oswaldo
Costas A >Descida« Antropophaga (»Der anthropophagische >Abstieg<), der eben-
falls in der ersten Ausgabe erschien, »identifizierte sich vollstindig mit den revo-
lutioniren Ideen des Manifests« von Oswald de Andrade, wie Augusto de Campos
zu Recht betont.”® A >Descida« Antropophaga endet mit einer Exklamation, die zu
einem bekannten Slogan werden sollte: »Vier Jahrhunderte Kuhfleisch! Welcher
Horrorl«'® Obwohl sich Costas Text kritisch auf den Kolonialismus in Brasilien
bezieht, ist er im Grunde eher zivilisationskritisch und zielt letztlich in dadaisti-
scher Manier auf eine Revolte gegen die Normen der biirgerlichen Gesellschaft.
Insgesamt weist die Revista de Antropofagia keine postkoloniale Stofkraft auf, wie
sie im Manifesto Antropdfago angelegt ist. Bezeichnenderweise endet die Nota in-
sistente, die programmatische >Dringliche Anmerkung« der Herausgeber der Zeit-
schriftin der ersten Nummer, mit den Worten: »Die >Revista de Antropofagia<hat
keinerlei Orientierung oder Denken jeglicher Art: sie hat nur Magen.«” Das Ma-
nifesto Antropdfago hingegen erhob die spannungsgeladene Kulturmischung zum
isthetischen Programm und Identititsmodell. Damit kann Oswald de Andrades
Manifest als postkoloniale Theoriebildung avant la lettre gelten.

111.2 PoSTKOLONIALE RESIGNIFIZIERUNG: POESIA PAu-BRASIL

Dem Manifesto Antropdfago ging Oswald de Andrades Manifesto da Poesia Pau-Bra-
sil ((Manifest der Brasilholz-Poesie<) voraus, das am 18. Mirz 1924 in der Zeitung
Correio da Manhd erschienen war, und bereits auf die postkoloniale Ausrichtung
des Manifesto Antropdfago hinweist. In dem Manifesto da Poesia Pau-Brasil wendet
sich Oswald de Andrade gegen die bloRe Ubernahme hochkultureller kolonialis-
tischer Wertmafstibe und wiirdigt die spezifisch brasilianischen Kulturformen

vanguarda antropofagica. Sdo Paulo: Atica 1985. Boaventuras Publikation enthlt auch ein kom-
mentiertes Verzeichnis samtlicher Texte der Zeitschrift (beider Ausgaben).

15 | CAMPOS, Augusto de: »Revistas re-vistas: Os antropdfagos«. In: Revista de
Antropofagia. Reedicao da revista literaria publicada em Sé&o Paulo. 12 e 22»Dentigdes« -
1928-1929. Hg. u. Einl. Augusto de Campos. Sdo Paulo: Ypiranga 1976, ohne Paginierung:
»0 Unico texto que se identificava plenamente com as idéias revoluciondarias do manifesto,
era A»Descida« Antropophaga, artigo assinado por Oswaldo Costa, igualmente no n.° 1.«
16 | COSTA, Oswaldo: »A»Descida« Antropophaga«. In: Revista de Antropofagia, Jg. 1, Nr.
1, 1928, S. 8: »Quatro seculos [sic!] de carne de vacca [sic!]! Que horror!”

17 | A. de A. M./R. B. [Kiirzel der Herausgeber Antonio de Alcantara Machado und Raul
Bopp]: »Nota insistente«. In: Revista de Antropofagia, Jg. 1, Nr. 1, 1928, S. 8: »A»Revista
de Antropofagia«ndo tem orientacdo ou pensamento de especie alguma: sé tem estomago
[sic!].«
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des >Volkes<®®: »Der Karneval in Rio ist das religiése Ereignis der Rasse. Brasil-
holz. Wagner verschwindet angesichts der StraRenkarnevalgruppen von Bota-
fogo®. Barbarisch und unser. Die reichhaltige ethnische Zusammensetzung.«*
Das diffamierende eurozentrische Heterostereotyp des >Barbarischen< wird in
dem Manifest umgewertet und zu einer positiven Eigenschaft Brasiliens erklirt.
Gleiches gilt fiir die im kolonialen Diskurs — und auch innerhalb Brasiliens — stig-
matisierte >Rassenmischungs, die nun als Positivum erscheint. Ferner werden
spezifisch brasilianische Ausprigungen des Portugiesischen, insbesondere die
gesprochene Sprache, aufgewertet und nicht mehr als Mangel, sondern als be-
sondere, identititsstiftende Qualitit betrachtet: »Die Sprache ohne Archaismen,
ohne Gelehrsamkeit. Natiirlich und neologisch. Der tausendfache Beitrag simt-
licher Fehler. Wie wir sprechen. Wie wir sind.«* Zentral ist hierbei vor allem auch
der Begriff der »Brasilholz-Poesie«. Brasilien bekommt seinen endgiiltigen Na-
men in Anlehnung an das pau-brasil (Brasilholz), das im 16. Jahrhundert als erste
bedeutende Handelsware der Kolonie von den dort ansissigen Portugiesen und
Franzosen exportiert wurde. Wihrend die Portugiesen die Rohstoffe des Landes
ausbeuteten, versuchten sie zugleich, eine eigenstindige kulturelle Entwicklung
Brasiliens zu verhindern — beispielsweise durch das gesetzliche Verbot eines bra-
silianischen Presse- und Verlagswesens bis Anfang des 19. Jahrhunderts. Ferner
wurde im kolonialen Brasilien — aber auch in den ersten hundert Jahren nach
der »Unabhingigkeit« — kein Universititswesen entwickelt.?? In ironischer Um-

18 | Andrades Bezug auf die Realitdten Brasiliens und seine Wertschatzung brasilia-
nischer Kulturformen ist gekennzeichnet durch eine feine Ironie - im Gegensatz etwa zu
dem (ibersteigerten Nationalismus der modernistischen Bewegung Verde-Amarelo, deren
Name sich zusammensetzt aus den Bezeichnungen fiir Griin und Gelb, den Nationalfarben
Brasiliens. Vgl. hierzu Kap. I11.9.

19 | Botafogo ist ein Stadtteil von Rio de Janeiro.

20 | ANDRADE, Oswald de: »Manifesto da Poesia Pau-Brasil« [Orig. 1924]. In: ders.:
Do Pau-Brasil a Antropofagia e as Utopias. Manifestos, teses de concursos e ensaios.
Obras completas, Bd. VI. Einl. Benedito Nunes. Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira 1972,
S. 3-10, hier S. 5: »0 Carnaval no Rio é o acontecimento religioso da raca. Pau-Brasil.
Wagner submerge ante os corddes de Botafogo. Barbaro e nosso. A formagao étnica rica.«
21 | Ebd., S. 6: »A lingua sem arcaismos, sem erudigdo. Natural e neoldgica. A contri-
bugdo milionaria de todos os erros. Como falamos. Como somos.«

22 | Die spate Entstehung eines brasilianischen Universitatswesens steht in krassem
Gegensatz zu Hispanoamerika, wo bereits in der ersten Halfte des 16. Jahrhunderts meh-
rere Universitaten gegriindet wurden. Wéhrend in den hispanoamerikanischen L&ndern
in der Kolonialzeit Giber 150.000 Akademiker ausgebildet wurden, erlangen in dieser Zeit
in Brasilien nur etwa 2.800 Personen eine akademische Ausbildung - {iberwiegend an
der portugiesischen Universidade de Coimbra. Die erste offizielle Universitat Brasiliens
entstand erst 1920 in Rio de Janeiro. Vgl. RIBEIRO, Darcy: Unterentwicklung, Kultur und
Zivilisation. Ungewédhnliche Versuche. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1980, S. 31f.
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kehrung dieser historischen Tatsachen heifdt es bei Oswald de Andrade: »Brasil-
holz-Poesie, fiir den Export«.? Statt der fiir Brasilien gingigen Ausfuhr von Roh-
stoffen bei gleichzeitiger Einfuhr von Kultur propagiert der Autor des Manifesto
da Poesia Pau-Brasil eine eigenstindige, »exportierbare< Poesie. Die Forderung
nach einer solchen Poesie erfiillte Oswald de Andrade mit der Veréffentlichung
des Gedichtbandes Pau-Brasil (1925).>* Mit den dort versammelten Gedichten er-
neuerte Oswald de Andrade die brasilianische Lyrik in vielerlei Hinsicht. In Pau-
Brasil werden konsequent freie Rhythmen und gesprochene Sprache verwendet,
einschlieRlich Brasilianismen.? Bereits in dem 1924 verfassten Vorwort zu Pau-
Brasil bezeichnet Paulo Prado die Lyrik Oswald de Andrades treffend als »den ers-
ten organisierten Versuch zur Befreiung des brasilianischen Verses«* und fiigt
hinzu: »Das wird die Rehabilitierung unseres tiglichen Sprechens sein, sermo
plebeius, den die Pedanterie der Grammatiker aus der geschriebenen Sprache seit
langem eliminieren will.«”’ Pau-Brasil widmet sich vor allem spezifisch brasilia-
nischen Themen. Dies wird schon durch den Buchumschlag der Originalausgabe
deutlich, auf dem die brasilianische Flagge zu sehen ist. Die von Tarsila do Ama-
ral gemalte Nationalfahne weist markante Abweichungen zu dem offiziellen bra-
silianischen Staatsemblem auf. So fehlen die Sterne auf dem blauen Hintergrund,
der den »gottgeweihten< Himmel mit dem Siidkreuz tiber Brasilien versinnbild-
licht. Und das Staatsmotto >Ordem e Progresso« ist ersetzt durch >Pau-Brasil<—an
die Stelle des positivistischen Slogans >Ordnung und Fortschritt« riickt also der
Buchtitel >Brasilholz, als ironischer Verweis auf die koloniale Vergangenheit des
Landes. Bezeichnend fiir die Vielschichtigkeit und die subversive Stofrichtung
des Gedichtbandes enthilt >Pau-Brasil« auch die obszéne umgangssprachliche
Nebenbedeutung >brasilianischer Penis«.

23 | ANDRADE, Oswald de: »Manifesto da Poesia Pau-Brasil«, S. 7: »Poesia Pau-Brasil, de
exportagaoe«.

24 | Vgl. ANDRADE, Oswald de: Pau-Brasil. Obras completas, Bd. 3. Textedition u. Anm.
Harold [sic!] de Campos. Sao Paulo: Globo 1990 [Orig. 1925].

25 | Der modernista Méario de Andrade hatte zwar schon in dem 1922 erschienenen Band
Paulicéia desvairada freie Verse und Umgangssprache in seinen Gedichten verwendet,
doch erstin Oswald de Andrades Gedichtband kommt ein solcher Sprachgebrauch konse-
quent zur Anwendung. Vgl. CAMPQS, Haroldo de: »Uma poética da radicalidade«. In: Andrade,
Oswald de: Pau-Brasil, S. 7-53, hier S. 10-14.

26 | PRADO, Paulo: »Poesia Pau-Brasil«. In: Oswald de Andrade: Pau-Brasil, S. 57-60, hier
S. 58: »0 primeiro esforgo organizado para a libertagao do verso brasileiro«.

27 | Ebd., S. 59: »Serd a reabilitacdo do nosso falar quotidiano, sermo plebeius que o
pedantismo dos graméaticos tem querido eliminar da lingua escrita.«
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Abb. 25: Oswald de Andrade: Pau-Brasil

Bereits durch den Buchumschlag wird deutlich, dass in Pau-Brasil keine natio-
nalistischen Téne aufkommen, wie zuvor in der brasilianischen Romantik. Viel-
mehr durchkreuzt der Band gezielt nationalistische Traditionsbildungen. Dies gilt
beispielsweise fiir »obligatorische Werke der nationalen Anthologien«®® wie das
kanonisierte Gedicht Cangdo do Exilio® (»Exilgesang«< oder >Gesang aus dem Exily)
des Romantikers Gongalves Dias, das dieser 1843 in Portugal geschrieben hatte.
Oswald de Andrade parodiert in Canto do Regresso d Pétria (>Gesang tiber die Riick-
kehr in das Vaterland<) Dias’ sentimentale Ode an die superlativisch iiberhchten
Naturschénheiten Brasiliens, die bezeichnenderweise in der brasilianischen Natio-
nalhymne zitiert wird.*® Er fithrt den rithrseligen Nationalismus des Romantikers
ad absurdum, etwa wenn es am Ende der zweiten Strophe heifdt: »Minha terra tem

28 | CAMPOS, Haroldo de: »Uma poética da radicalidade«, S. 24: »pecgas obrigatérias dos flo-
rilégios nacionais«.

29 | DIAS, Gongalves: »Cangdo do Exilio« [1843]. In: ders.: Poesia Completa e Prosa
Escolhida. Rio de Janeiro: José Aguilar 1959, S. 103.

30 | Das 1909 in einem nationalen Wettbewerb pramierte Gedicht von Joaquim Osério
Duque Estrada wurde im Jahr 1922 zum offiziellen Text der brasilianischen Nationalhymne
erklart. Estradas Text dhnelt sowohl formal als auch thematisch Gongalves Dias’ Gedicht
Cancgdo do Exilio, aus dem die Zeilen »Nossos bosques tém mais vida/Nossa vida mais
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mais terra«’! — »Mein Land hat mehr Land«. Beginnt das Gedicht bei Dias mit
»Minha terra tem palmeiras« (»Mein Land hat Palmen«), so heifdt es bei Oswald
de Andrade in scheinbar unwesentlicher Variation »Minha terra tem palmares«.
Auf einer semantischen Ebene hat >palmares« eine fast identische Bedeutung wie
spalmeiras¢, handelt es sich doch um die Bezeichnung fiir die Vegetation einer
Gegend in Nordbrasilien, die von Palmengewichsen bestimmt ist. Neben der »tro-
pischen Idylle« Brasiliens, wie sie Dias mit >palmeiras« evoziert, steht >palmares<
allerdings auch fiir den Quilombo dos Palmares, eine von gefliichteten Sklaven
und Sklavinnen im Brasilien des frithen 17. Jahrhunderts gegriindete Siedlung,
die von den sklavenhalterischen Kolonialmichten autonom war. So wird die ro-
mantisierte nationale Idylle Brasiliens, die emblematisch durch die Palmen zum
Ausdruck kommt, bei Oswald de Andrade im selben Wort semantisch gekoppelt
mit der Sklaverei als einer der furchtbarsten Tatbestinde der brasilianischen Ge-
schichte. Dies ist umso bedeutsamer, als in der brasilianischen Romantik nicht
nur die damals noch bestehende und erst 1888 abgeschaffte Sklaverei weitgehend
ausgeblendet wurde, sondern auch die afro-brasilianische Bevélkerung an sich.*
Eine dhnlich subversive Schreibpraxis manifestiert sich vor allem auch in je-
nem Teil von Pau-Brasil, der >Histéria do Brasil< (-Geschichte Brasiliens<) benannt
ist: Die unter diesem Thema versammelten Gedichte sind ironische Um-Schrei-
bungen bzw. Resignifizierungen kolonialistischer »Entdeckungs«-Chroniken aus
dem 16. und 17. Jahrhundert, beispielsweise von Pero Vaz Caminha, Pero Magal-
h3es de Gindavo oder Claude d’Abbeville. Die Gedichte zielen weniger auf ein
>writing back< im Sinne der Substituierung einer vermeintlichen historischen
>Wahrheit« durch eine andere, als vielmehr auf eine ironische Durchkreuzung
der Uberlieferungen und »invented traditions«* sowie der damit einhergehenden
Machtanspriiche. Von Bedeutung ist hierbei auch der intermediale Dialog der
Gedichte mit Zeichnungen von Tarsila do Amaral, die den einzelnen Kapiteln

amores« (»Unsere Walder verfiigen liber mehr Leben/Unser Leben {iber mehr Liebe«) zitiert
werden.

31 | ANDRADE, Oswald de: Pau-Brasil, S. 139.

32 | Zu den wenigen Ausnahmen zéhlt vor allem das Werk von Antdnio de Castro Alves, der
zu der dritten Generation brasilianischer Romantiker gehort. Bereits in dem 1883 erschie-
nenen Gedichtband Os escravos ('Die Sklaven) thematisiert Castro Alves die Sklaverei und
nimmt dabei eine dezidiert abolitionistische Haltung ein. Vgl. ALVES, Antdnio de Castro: Os
escravos. Rio de Janeiro: Francisco Alves 1988 [Orig. 1883].

33 | Unter»invented tradition« versteht Eric Hobsbawm »a set of practices, normally gov-
erned by overtly or tacitly accepted rules and of a ritual or symbolic nature, which seek to
inculcate certain values and norms of behaviour by repetition, which automatically implies
continuity with the past. In fact, where possible, they normally attempt to establish conti-
nuity with a suitable historic past.« HOBSBAWM, Eric: »Introduction: Inventing Traditions«.
In: ders./Terence Ranger (Hg.): The Invention of Tradition. Cambridge: Cambridge University
Press 1986 [Orig. 1983], S. 1-14, hier S. 1.
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vorangestellt sind. Mit wenigen Strichen und in reduzierter Linienfithrung ent-
stehen Szenerien, die zunichst wie naiv-primitivistische Idyllen anmuten. Doch
auf den zweiten Blick und in Bezug zu den Gedichten erscheinen die skizzenhaf-
ten kleinformatigen Zeichnungen als ironische Kommentare zu den verbreiteten
idealisierenden Darstellungen brasilianischer Geschichte. Dies gilt insbesondere
fir die Zeichnung zu >Histéria do Brasil«. Darauf zu sehen ist ein Segelboot der
>Entdecker<, denen Ruderboote entgegenkommen, daneben der Zuckerhut, einige
Végel und eine Palme. Das Bild wirkt wie eine ironische »Kritik an der Malerei
des offiziellen Brasiliens« wie sie durch die pompdsen Historienbilder eines Ped-
ro Américo oder Vitor Meireles dargestellt wurden.** Meireles hatte 1860 mit dem
grof¥formatigen Gemailde Primeira Missa no Brasil (»Erste Messe in Brasilien<) der
»Entdeckung« Brasiliens ein glorifizierendes Denkmal gesetzt: Die Landnahme
ist dargestellt als ein heroischer und zugleich friedlicher Akt, bei dem die Koloni-
satoren und die indigene Bevélkerung gemeinsam die Messe feiern.

In Hinblick auf Oswald de Andrades drei Jahre nach dem Gedichtband ver-
6ffentlichtes Manifesto Antropdfago lielen sich bestimmte Elemente der Schreib-
praxis in Pau-Brasil als »canibaliza¢o dos textos da descoberta«® bezeichnen,
als »Kannibalisierung der Entdeckungstexte«. Sind im Manifesto da Poesia Pau-
Brasil und im Gedichtband Pau-Brasil bereits postkoloniale Reflexionen angelegt,
so entwickelt Oswald de Andrade in seinem Manifesto Antropdfago einen postkolo-
nialen Theorieansatz avant la lettre.

Abb. 26: Tarsila do Amaral:
»Histéria do Brasil«, in Pau-Brasil
von Oswald de Andrade

34 | SCHWARTZ, Jorge: »Oswald de Andrade y Tarsila do Amaral: Las miradas de Tarsiwald«.
In: Harald Wentzlaff-Eggebert (Hg.): Naciendo el hombre nuevo... Fundir literatura, artes
y vida como préctica de las vanguardias en el Mundo Ibérico. Madrid: Iberoamericana/
Frankfurta.M.: Vervuert 1999, S.277-297, hier S. 287: »critica a la pintura del Brasil oficial,
ejemplificada por las telas grandilocuentes de un Pedro Américo o de un Vitor Meireles«.
35 | SCHWARTZ, Jorge: »Um Brasil em tom menor«, S. 63.
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Abb. 27: Vitor Meireles: Primeira Missa no Brasil

111.3 DAs MANIFESTO ANTROPOFAGO
UND DIE EUROPAISCHEN AVANTGARDEN

Oswald de Andrades Manifeste entstanden in Auseinandersetzung mit den euro-
piischen Avantgarden, die sich in Anleihen bei den Futuristen, Dadaisten und
Surrealisten niederschligt. Alfred Jarry, ein Vorreiter der Avantgarden, schrieb
bereits 1902 in einem Aufsatz mit dem Titel Anthropophagie in Bezug auf den
Kannibalismus, es sei »eine der edelsten Neigungen des menschlichen Geis-
tes sein Hang, zu assimilieren, was er gut findet«.’® Anthropophagie fungiert
mithin bei Jarry bereits als Appropriations-Metapher. 1920 verdffentlichte dann
Francis Picabia das Manifeste Cannibale Dada und grindete zusammen mit

36 | Der Aufsatz erschien am 2. Marz 1902 in La Revue blanche. Hier zitiert nach: JARRY,
Alfred: »Anthropophagie« [Orig. 1902]. In: ders.: CEuvres complétes, Bd. Il. Hg. Henri
Bordillon in Verbindung mit Patrick Besnier und Bernard le Doze. Paris: Gallimard 1987,
S. 344-346, hier S. 345: »I'une des plus nobles tendances de I'esprit humain, sa propen-
sion a s’assimiler ce qu’il trouve bone.
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Tristan Tzara die Zeitschrift Journal Cannibale.”’ Bei Picabia dient die Bezeich-
nung >Cannibale« primir zur Inszenierung eines Dada-Skandalons und hat im
Grunde blof die Funktion eines Biirgerschrecks. Die Quintessenz des Manifeste
Cannibale Dada kommt vor allem in zwei Sitzen zum Ausdruck: »Ihr seid alle
in Anklagezustand versetzt: erhebt Euchl« und »Ich werde Euch immer sagen,
daf ihr blode Hammel seid.«*® Im Manifesto Antropdfago hingegen wird die An-
thropophagie zum eigentlichen Thema erhoben u.a. durch eine >anthropopha-
gische Genealogies, die bis zu Michel de Montaignes Essay Des Cannibales und
den Kannibalismus-Darstellungen europdischer Kolonisatoren im Brasilien des
16. Jahrhunderts zuriickreicht (wie in der Diskussion des Manifests noch niher
auszufiithren sein wird).

Stilistisch orientiert sich das Manifesto Antropdfago an den europiischen
Avantgarden und deren revolutionirem Impetus zur Zerstérung tradierter For-
mensprache und Motive, was schon Oswald de Andrades Gebrauch der spezi-
fisch avantgardistischen Form des Manifests deutlich macht. Im Gegensatz zur
»autoritire[n] Textform« des »konventionelle[n] Manifest[s] sui generis« hat die
»Literaritit des avantgardistischen Manifests« meist »eine anti-autoritire Stof3-
richtung«, welche die »Diskursivitit der Herrschaft« durchbricht, die im konven-
tionellen Manifest als einem Legitimationsmittel der Machtausiibung gewShn-
lich zum Ausdruck kommt.* Dabei besteht im avantgardistischen Manifest eine
Tendenz zur Vielstimmigkeit und Vieldeutigkeit, die sich aus der »Mifachtung
oder bewuften Uberschreitung des Kodes konventioneller Diskursivitit«*’ ergibt.
Wihrend die europiischen Avantgarden die »Eliminierung der Vergangenheit«
zum Ausgangspunkt ihres Schaffens machten, findet sich im Manifesto Antro-
péfago hingegen eine kritische »Rekonstruktion der kulturellen Erinnerungen«*
Brasiliens und eine Auseinandersetzung mit der kolonialen Geschichte des Lan-

37 | Das Manifeste Cannibale Dada wurde erstmals in der Pariser Zeitschrift Dadaphone
Nr. 7 im Méarz 1920 verdffentlicht. Von dem Journal Cannibale erschienen lediglich zwei
Ausgaben, im April und im Mai 1920.

38 | PICABIA, Francis: »Manifeste Cannibale Dada« [Orig. 1920]. Ubers. Alexis [sic!]. In:
Wolfgang Asholt/Walter Fahnders (Hg.): Manifeste und Proklamationen der européischen
Avantgarde (1909-1938). Stuttgart/Weimar: Metzler 1995, S. 192-193, hier S. 192 und
S. 193.

39 | BERG, Hubert van den: »Zwischen Totalitarismus und Subversion. Anmerkungen zur
politischen Dimension des avantgardistischen Manifests«. In: Wolfgang Asholt/Walter
Fahnders (Hg.): »Die ganze Welt ist eine Manifestation« die europdische Avantgarde und
ihre Manifeste. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1997, S. 58-80, hier
S. 72. Hervorhebung im Original.

40 | Ebd., S. 71.

41 | SUBIRATS, Eduardo: »Do Surrealismo a Antropofagia«. In: Jorge Schwartz (Hg.): Da
Antropofagia a Brasilia: Brasil 1920-1950. Sao Paulo: FAAP/Cosac & Naify 2002, S. 23-
31, hier S. 29: »eliminagdo do passado«; »reconstrugcdo das memdrias culturais«.
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des, der eine dezidiert postkoloniale Ausrichtung innewohnt (wie im Folgenden
ausfiihrlich dargelegt wird).

Eine vehemente Verteidigung der Originalitit Oswald de Andrades und
das Pochen auf seine geistige Eigenstindigkeit, etwa gegeniiber den Schrif-
ten von Francis Picabia, widerspriche jedoch der Position des brasilianischen
modernista. Im Manifesto Antropdfago geht es nimlich gerade nicht um Origi-
nalitit — weder im Sinne eines ingenidsen geistigen Schopfertums noch um
eine essentialistische Fundierung nationaler Kultur, etwa als Riickbindung an
mythische Urspriinge und verklirte Traditionen. Vielmehr zielt Oswald de An-
drade mit dem Begriff der antropofagia auf das >Verschlingen< der >Originales,
auf die >Einverleibung« der als urspriinglich ausgegebenen dominanten euro-
piischen Kulturformen, wobei sich der Gebrauch der Kannibalismus-Metapher
auch durch seine »systematische Verwendung« und »die erzielte Abstraktion«
kennzeichnet.” In Analogie zu den (mutmaflich) anthropophagischen Tupi-
Stimmen, die ihre wiirdigen Feinde verspeist haben sollen, wird die hegemo-
niale Kultur aufgegriffen, inkorporiert und assimiliert. Es geht also weniger
um einen Akt des Erfindens, als um die — nicht weniger kreative — Aneignung
von Vorgefundenem bzw. Vorgegebenem. Oswald de Andrades antropofagia
kann somit als frithe Form einer subversiven Kulturaneignung gelten, wie sie
im letzten Drittel des 20. Jahrhunderts in vergleichbarer Weise unter Begriffen
wie Appropriation, Hybriditit oder Kreolisierung Verbreitung fand, die jedoch
einer kulturspezifischen Fundierung entbehren, wie sie im Manifesto Antrop-
éfago angelegt ist. Oswald de Andrades Konzept der antropofagia lisst sich mit
Reinhold Gérling in begrifflicher Folgerichtigkeit als eine Form der »Diskurs-
fresserei«* bezeichnen. Zu den zu sverschlingenden< Diskursen gehort insbe-
sondere auch der Kannibalismus-Diskurs. Diese begriffliche Inversion und dis-
kursive Aneignung ist geprigt von einem parodistischen, machtzersetzenden
Humor. Um der Tragweite des Konzepts der antropofagia gewahr zu werden,
ist der abendlindische Kannibalismus-Diskurs zu beriicksichtigen, der einen
zentralen Hintergrund zu den Ausfithrungen Oswald de Andrades bildet und
der in den Untersuchungen des Manifesto Antropdfago bislang keine eingehende
Beachtung findet. Zur Verdeutlichung der Tiefendimensionen von Oswald de
Andrades antropofagia wird der Diskussion des Manifesto Antropdfago ein Uber-
blick iiber den Kannibalismus-Diskurs vorangestellt.

42 | ROCHA, Joao Cezar de Castro: »Uma teoria de exportagao?«, S. 656: »emprego siste-
matico«; »a abstracdo alcangadac.

43 | GORLING, Reinhold: Heterotopia. Lektiiren einer interkulturellen Literaturwissen-
schaft. Miinchen: Fink 1997, S. 227.
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111.4 KANNIBALISMUS IM KOLONIALEN DISKURS

Anthropophagie reicht in der abendlidndischen Tradition als Topos zuriick bis zur
griechischen Mythologie und zum Alten Testament** und ist seitdem sowohl in
(angeblich) faktualen als auch fiktionalen Texten® sowie in visuellen Darstellun-
gen* fast ausschlieRlich negativ besetzt. Im fiinften Jahrhundert vor Christus be-
richtet Herodot, nach Cicero der »pater historiae«, in den Historien von den »An-
drophagenc, die — gleichsam als »Barbaren unter den Barbaren«* — das »roheste
Leben von allen Vélkern fithren«*, als gesetzlose Nomaden nérdlich der Skythen
hinter einer groflen Wiiste wohnten und Menschenfleisch verzehrten. Bereits
bei Herodot zeichnet sich ein Grundmuster ab, das in spiteren Beschreibungen
von Anthropophagie wiederkehrt: Menschenfresserei fungiert als stigmatisieren-
de Fremdzuschreibung, bei der das Eigene stabilisiert wird durch Abgrenzung
gegeniiber negativen Eigenschaften, die dem Anderen zum Zweck der Selbstaffir-
mation zugeschrieben werden. Oder, wie es Michel de Certeau formuliert hat: »It
is in describing the Scythians that Herodotus’ text constructs a place of its own.«

44 | In der griechischen Mythologie verschlingt Kronos am Anfang der Zeit seine Kinder.
Im Alten Testament droht Gott dem Volk Israel an, es bei Nichtbeachtung seiner Gebote zu
vernichten, wobei die Drohung einschliefit, »daf} ihr sollt eurer S6hne und Tochter Fleisch
essen«, wie es im Dritten Buch Mose (Levitikus), 26, 29 heif3t.

45 | Wie der Literaturwissenschaftler Daniel Fulda herausgestellt hat, stellt Anthro-
pophagie ein traditionsreiches Motiv dar »zu allen Zeiten von Homers Odyssee, liber
Euripides’ Bakchen, Ovids Metamorphosen, Senecas Thyestes, Dantes Géttliche Komddie,
Montaignes Essais, Defoes Robinson Crusoe, Kleists Penthesilea bis hin zu Thomas
Manns Zauberberg und dariiber hinaus«. FULDA, Daniel: »Einleitung: Unbehagen in der
Kultur, Behagen an der Unkultur. Asthetische und wissenschaftliche Faszination der
Anthropophagie. Mit einer Auswahlbibliographie«. In: ders./Walter Pape (Hg.): Das Andere
Essen. Kannibalismus als Motiv und Metapher in der Literatur. Freiburg i.Br.. Rombach
2001, S. 7-50, hierS. 7.

46 | Vgl. THOMSEN, Christian W.: Menschenfresser in der Kunst und Literatur, in fernen
Lédndern, Mythen, Marchen und Satiren, in Dramen, Liedern, Epen und Romanen. Eine kan-
nibalische Text-Bild-Dokumentation. Wien: Brandstétter 1983.

47 | LESTRINGANT, Frank: Le Cannibale. Grandeur et décadence. Paris: Perrin 1994,
S. 172: »barbares d’entre les barbares«.

48 | »Das roheste Leben von allen Volkern fiihren die Androphagen. Sie haben kei-
ne Rechtspflege und keine Gesetze. Sie sind Nomaden, kleiden sich ahnlich wie die
Skythen, haben eine eigene Sprache und sind das einzige Volk jener Gegend, das das
Menschenfleisch verzehrt.« HERODOT: Historien. Stuttgart: Kroner 1955 [Orig. spatestens
424 v. Chr.], S. 291.
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Hierbei werde eine klare Unterscheidung getroffen zwischen »the Greek logos and
its barbarian other«.*

Wie Heidi Peter-Rocher herausgestellt hat, ist den Berichten iiber Anthro-
pophagie gemeinsam, dass als anthropophag bezeichnete Vélker am Rand der
jeweils bekannten Welt leben und die Informationen zu ihren Gebriuchen aus
zweiter Hand stammen. Bemerkenswert ist auch die Tatsache, dafl neben der
Beschreibung ihrer kannibalischen Sitten, die hiufig detailliert erfolgt, die der
sonstigen Lebensweise gewohnlich fehlt — abgesehen von den tiblichen Standard-
urteilen, die ihre angebliche Promiskuitiit und Gesetzlosigkeit betreffen.>

Dieser kritische Befund tiber die Quellenlage der Anthropophagie kniipft
an die Ausfithrungen von William Arens an, der in seiner bahnbrechenden, in
der Zunft der Anthropologen und Ethnologen groflen Anstof} erregenden Studie
The Man-Eating Myth die Existenz der Anthropophagie bzw. die Wahrhaftigkeit
der vorliegenden Quellen in Frage stellt.” In einem neueren Aufsatz resiimiert
Arens das Hauptargument seiner 19779 erschienenen Studie: »The pattern was,
and still is, to document — in a literal sense — the existence of cannibalism after
the cessation of the presumed activity, rather than to observe and describe it in
the present tense.«** Arens nimmt in The Man-Eating Myth an, dass es sich bei
der Feststellung von Anthropophagie um eine abwertende Fremdzuschreibung
handle, die einer exakten Belegung entbehre. Die vermeintlichen Beobachtungen
von Anthropophagie seien meist nur Ubernahmen und Abwandlungen ilterer
Texte, die zuriickgehen auf antike Quellen iiber menschliche Abnormititen an
den Rindern der bekannten Welt: »rather than dealing with an instance of serial
documentation of cannibalism, we are more likely confronting only one source of
dubious testimony which has been incorporated almost verbatim into the written
reports of others claiming to be eyewitnesses«.>

49 | CERTEAU, Michel de: »Montaigne’s »Of Cannibals: The Savage »l«. In: ders.:
Heterologies. Discourse on the Other. Minneapolis: University of Minnesota Press 1986,
S. 67-79, hier S. 68.

50 | PETER-ROCHER, Heidi: Mythos Menschenfresser. Ein Blick in die Kochtépfe der
Kannibalen. Miinchen: Beck 1998, S. 85.

51 | In der - teils sehr unsachlich gefiihrten - Diskussion der Studie The Man-Eating Myth
wird haufig ein zentrales Moment {ibersehen: Arens weist ausdriicklich darauf hin, dass er
nicht kategorisch die Existenz von Anthropophagie negiert: »| have stated my reservations
on the matter, but nonetheless have consciously avoided suggesting that customary canni-
balism in some form does not or never has existed.« ARENS, William: The Man-Eating Myth:
Anthropology and Anthropophagy. Oxford/New York: Oxford University Press 1979, S. 180.
52 | ARENS, William: »Rethinking Anthropophagy«. In: Francis Barker/Peter Hulme/
Margaret Iversen (Hg.): Cannibalism and the Colonial World. Cambridge: Cambridge
University Press 1998, S. 39-62, hier S 41.

53 | ARENS, William: The Man-Eating Myth, S. 31.
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Ganz gleich, ob Anthropophagie tatsichlich real existierte, bestand bzw. be-
steht Kannibalismus zumindest als diskursives Phinomen, das vor allem zur
Abwertung des Anderen dient. So zeugen die (vermeintlichen) Dokumente iiber
Menschenfresserei oftmals weniger von Tatbestinden als von tradierten »kultu-
rellen Zuschreibungsmustern und stereotypen Fremdattribuierungen«®. Der
Kannibalismus-Diskurs scheint offenbar maflgeblich bestimmt zu sein von einer
»abendlindische[n] Ausgrenzungsstrategie, die imperialistische Herrschaft, ja
Genozide rechtfertigte«®. Fremde Volker®® wurden mit dem Stigma der Men-
schenfresserei versehen — als »Inbegriff von Unkultur und Grausamkeit oder als
Begriindung einer realen oder imaginiren Bedrohung«.”” Frank Lestringant re-
simiert diesbeziiglich: »Es reichte aus, die friedfertigsten indianischen Stimme
als Menschenfresser zu bezeichnen, um deren Versklavung zu rechtfertigen, was
letztlich deren Vernichtung bedeutete.«

Im Zuge der >Entdeckung<und Eroberung der >Neuen Welt« wurden die Urein-
wohner/innen hiufig als Menschenfresser/innen charakterisiert, wobei ein neuer
Begriff zur Benennung anthropophagischer Praktiken entstand: Kannibalismus.
Das bis dahin gebriuchliche Wort Anthropophagie stammt aus dem Griechischen
und setzt sich zusammen aus »anthropos< (Mensch) und »phagein« (essen, fres-
sen). Kannibalismus wiederum leitet sich ab von Kannibale, einer irrtimlichen
Wortpragung von Kolumbus. Der genuesische Seefahrer ist somit nicht nur der
>Entdecker< Amerikas, sondern »vor allem auch der Erfinder des Kannibalen«®.
Aufgrund eines Horfehlers ging wohl aus >cariba¢, dem Stammesnamen der Ka-
riben, das Wort >canibal< hervor. Tzvetan Todorov zufolge verstand Kolumbus das
Wort >cariba« filschlich als »caniba, also die Leute des Khan. Aber er versteht
auch, daf diese Menschen nach den Angaben der Indianer Hundekopfe haben
(vom spanischen can, Hund) und daf sie sie mit eben diesen auffressen«®. Die
Kariben erwiesen sich als wehrhaft und kriegerisch und wurden — vermutlich

54 | POOLE, Ralph J.: Kannibalische (P)Akte. Autoethnographische und satirische
Schreibweisen als interkulturelle Verhandlungen von Herman Melville bis Marianne
Wiggins. Trier: WVT 2005, S. 6.

55 | FULDA, Daniel: »Einleitung: Unbehagen in der Kultur, Behagen an der Unkulture, S. 11.
56 | Die Bezichtigung der Menschenfresserei diente in Europa auch zur Verunglimpfung
von »Fremden«im eigenen Land, die vor allem als Juden bzw. Jiidinnen, als Ketzer/innen
oder als Hexen stigmatisiert wurden.

57 | GEWECKE, Frauke: Wie die neue Welt in die alte kam. Stuttgart: Klett-Cotta 1986,
S.129.

58 | LESTRINGANT, Frank: Le Cannibale, S. 68: »ll suffisait de déclarer anthropophage la
plus pacifique des tribus indiennes pour justifier sa réduction en esclavage, ce qui signi-
fiait a terme son anéantissement.«

59 | Ebd., S. 43: »c’est d’abord I'inventeur du Cannibale«.

60 | TODOROV, Tzvetan: Die Eroberung Amerikas. Das Problem des Anderen. Frankfurt
a.M.: Suhrkamp 1985 [Orig. 1982], S. 42. Hervorhebung im Original.
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nicht zuletzt deshalb — von Kolumbus der Menschenfresserei bezichtigt. In der
Folge entwickelte sich >canibal< schnell zum Inbegriff der Menschenfresserei, bis
das Wort zu einer allgemein iiblichen Bezeichnung fiir Anthropophagie wurde.
Dem Begriff haften eine Reihe miteinander verbundener Konnotationen an, die
mit dem Lehnwort ebenfalls in die anderen europdischen Sprachen eingingen:
»Cannibal< and its multiple interdependent meanings of smaneaters, »barbarians,
and >New World natives, rapidly entered all Western European languages.«®!

Die Kannibalismus-Bezichtigung erscheint bereits bei Kolumbus als Teil eines
Schemas zur Kategorisierung der Bewohner/innen der >Neuen Welt¢, das Carlos
A. Jauregui treffend als »manichiische symbolische Okonomie«®? bezeichnet hat:
Je nach freundlicher oder abweisender Verhaltensweise galten die Ureinwohner/
innen entweder als >Edle Wilde< oder als unmenschliche >Kannibalen< bzw. >Kan-
nibalinnenc. Dies schlug sich auch in zahlreichen Amerika-Allegorien nieder, die
sich bezeichnenderweise auf dortige >Naturvolker< beziehen — und nicht etwa auf
die Volker der andinischen und mittelamerikanischen Hochkulturen. Der Kon-
tinent wurde versinnbildlicht durch die kaum bekleidete junge Frau >Americas,
deren Bild in zwei diametral entgegengesetzten Darstellungsweisen Verbreitung
fand: Zum einen als unverdorbenes vorzivilisatorisches Wesen inmitten eines ir-
dischen Paradieses, und zum anderen als brutale Kannibalin, meist illustriert
durch einen abgetrennten Menschenkopf, einzelne menschliche Gliedmafien
oder einen Grill, auf dem Korperteile von Menschen gebraten werden. Dabei fand
letztere Darstellung iiberwiegend Verbreitung. »Das seit Kolumbus populire Kan-
nibalen-Bild von den Kariben wurde mit wenigen Ausnahmen auf simtliche Ein-
wohner Amerikas iibertragens, der vermeintliche Kannibalismus fungierte dann
fiir Jahrhunderte als »das Kennzeichen indianischer Kulturen«.®®* Durch die Dar-
stellung der >America< als Kannibalin bekamen die Einwohner/innen des Kon-
tinents nicht nur einen Ort jenseits der »zivilisierten< Menschheit zugewiesen,
sondern ihnen wurde damit auch ihre Menschlichkeit abgesprochen. Dies diente
nicht zuletzt zur Rechtfertigung von Enteignung, Versklavung und Vélkermord.

Von noch weitreichenderer Verbreitung und Wirkung als Kolumbus’ Berich-
te waren die Briefe Vespuccis tiber seine Reise entlang der nordbrasilianischen
Kiiste, insbesondere der Mundus Novus betitelte Brief, von dem innerhalb weni-
ger Jahre zahlreiche Auflagen in europiischen Lindern publiziert wurden.** Dort
heifdt es von den Einwohner/innen:

61 | BRAUNER, Sigrid: »Cannibals, Witches, and Shrews in the »Civilizing Process«. In:
Sigrid Bauschinger/Susan L. Cocalis (Hg.): »Neue Welt/ Dritte Welt. Tibingen/Basel:
Francke 1994, S. 1-27, hier S. 1.

62 | JAUREGUI, Carlos A.: Canibalia, S. 69: »economia simbélica maniquea«.

63 | PETER-ROCHER, Heidi: Mythos Menschenfresser, S. 11 und S. 108. Hervorhebung im
Original.

64 | Es handelt sich bei Mundus Novus um die lateinische Ubersetzung des verlorenge-
gangenen Originalbriefs, den Amerigo Vespucci aus Lissabon an Lorenzo di Pierfrancesco
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they kill each other cruelly [...] they eat each other [...] one father was known to have eaten his
children and wife, and | myself met and spoke with a man who was said to have eaten more
than three hundred human bodies; and | also stayed twentyseven days in a certain city in which
| saw salted human flesh hanging from house-beams, much as we hang up bacon and pork.®®

In einem spiteren Brief gibt sich Vespucci als Zeuge kannibalistischer Handlun-
gen aus, und ist somit der erste Autor eines angeblichen Augenzeugenberichts von
Kannibalismus in der >Neuen Welt«.%® In ausgesprochen plastischer Weise schil-
dert Vespucci, wie er und seine Schiffsbesatzung vom Meer aus zusehen mussten,
wie ein an Land geschickter Matrose hinterriicks von einer nackten Frau mit einer
Keule angefallen und erschlagen, zerstiickelt, gebraten und schliefllich von einer
ganzen Gruppe von Kannibalinnen verspeist worden sei. Prigend fiir den kolonia-
len Diskurs tiber Amerika, werden bei Vespucci Kannibalismus, Nacktheit und zii-
gellose Sexualitit — in Verkniipfung mit dem >weiblichen Anderen«< — als zentrale
Merkmale der Vélker Amerikas ausgegeben und als Beleg fiir die Barbarei der Ein-
wohner/innen der >Neuen Welt« herangezogen, wie Sigrid Brauner in Bezug auf
Vespuccis Mundus Novus herausgestellt hat: »The feminized, consuming bodies of
the natives become the matrix for textualizing a contrastive superior, colonizing,
masculine, and white European subjectivity«.”” Die Konstruktion eines solchen
iiberlegenen Subjekts diente vor allem als Rechtfertigung fiir die Unterdriickung
des als Kannibale bzw. als Kannibalin stigmatisierten Anderen.

Fungierten die Kariben zu Beginn der Eroberung Amerikas als Modell des
Kannibalismus und >Objekt« der Namensgebung, so wurde — nicht zuletzt durch
deren Ausloschung auf den Antillen — das Stigma der Menschenfresserei bald
auf die Tupi-Stimme Brasiliens tibertragen, deren (angeblich) anthropophagische
Briuche in vielen populdren Reiseberichten beschrieben und illustriert wurden.
Der »Terminus >Kannibale< verschiebt sich Stiick fiir Stiick von dem Archipel
der Kleinen Antillen zu dem siidamerikanischen Kontinent, um sich auf dessen
nordéstliches Horn zu beziehen — den heutigen Nordosten Brasiliens«.®® Astrid

de Medici gesendet hatte. Mundus Novus wurde erstmals im Winter 1502/1503 publiziert,
wahrscheinlich in Florenz. Vgl. FORMISANO, Luciano: »Introduction«. In: Amerigo Vespucci:
Letters from a New World. Hg. u. Einl. Luciano Formisano. New York: Marsilio 1992 [Orig.
1500 bis 1504], S. XIX-XLI.

65 | VESPUCCI, Amerigo: »Mundus Novus« [Letter V; undated; Amerigo Vespucci to Lorenzo
di Pierfrancesco de’ (sic!) Medici]. In: ders.: Letters from a New World. Hg. u. Einl. Luciano
Formisano. New York: Marsilio 1992, S. 45-56, hier S. 50.

66 | Vgl. VESPUCCI, Amerigo: »To Piero Soderini« [Letter VI; 04.09.1504]. In: ders.: Letters
from a New World, S. 57-97, hier S. 88f.

67 | BRAUNER, Sigrid: »Cannibals, Witches, and Shrews in the »Civilizing Process«, S. 12.
68 | LESTRINGANT, Frank: Le Cannibale, S. 84: »le terme de »Cannibales« glisse peu a peu
de I'archipel des Petites Antilles vers le continent sud-américain, pour s'appliquer a la
corne nord-est de celui-ci - I'actuel Nordeste brésilien«.
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Wendt hat aufgezeigt, dass sich in der allegorischen Darstellung des Kontinents
»die >America< schon bald am Typus der exotischsten, der primitivsten aller bis
dahin bekannten Ethnien der Neuen Welt orientierte: an den Bewohnern Brasi-
liens«®. Deren Wesensmerkmale sind den europiischen Darstellungen zufolge
Nacktheit — insbesondere der Frauen —, Federschmuck, Keule, Pfeil und Bogen
sowie die bereits genannten Kennzeichen des Kannibalismus.

1.5 FiLiAcAo: ABSTAMMUNG ALS VERKNUPFUNG

Vor dem Hintergrund des Kannibalismus-Diskurses erschlieRen sich Tiefendimen-
sionen des Manifesto Antropdfago, insbesondere eines zentralen Absatzes, der zu-
nichst wie eine willkiirliche Aneinanderreihung disparater Schlagwérter anmuten
mag, jedoch in Bezug auf Brasilien Alteritits-Diskurse und (neo-)kolonialistische
Leitbilder durch eine Art assoziative >Abstammungsgeschichte« kritisch reflektiert:
»Filiacgo”. Der Kontakt mit dem Brasil Carahiba [sic!]. Ou [sic!] Villeganhon [sic!]
print terre./! Montaigne. Der natiirliche Mensch. Rousseau.«’> Mit diesen sechs in
telegrafischem Stil verfassten Sitzen thematisiert Oswald de Andrade in nuce den
»Kulturkontakt« der Ureinwohner/innen Brasiliens mit den Kolonisatoren bzw. die
eurozentrischen Fremddarstellungen Brasiliens. Bei den zunichst scheinbar will-
kiirlichen Namensnennungen handelt es sich um drei grundlegende Positionen der
europdischen Sicht auf >primitive Vélker<, wobei sich Nicolas Durand de Villegagnon
und Michel de Montaigne explizit auf Brasilien beziehen, wihrend sich Jean-Jacques
Rousseaus Auffassungen indirekt als von grofler Bedeutung fiir das Bild Brasiliens
erwiesen haben. Den Ausgangspunkt der »Filiagdo« bildet das »Brasil Carahiba«
(»Brasilien der Carahiba« oder »Carahibisches Brasilien«).” >Carahibac ist ein poly-

69 | WENDT, Astrid: Kannibalismus in Brasilien. Eine Analyse europ&ischer Reiseberichte
und Amerika-Darstellungen fiir die Zeit zwischen 1500 und 1654. Frankfurta.M. u.a.: Lang
1989, S. 158.

70 | »Filiagao«bedeutet>Abstammung.,»Herkunftcund Verwandtschaftcsowie Verknlipfung:
(von Ideen etc.) bzw. »Zusammenhang:.

71 | In Nachdrucken des Manifesto Antropéfago heifit es stattdessen: »Ori Villegaignon
print terre.«

72 | ANDRADE, Oswald de: »Manifesto Antrop6fago«, S. 3 (12. Textblock): »Filiagdo. O
contato com o Brasil Carahiba [sic!]. Od [sic!] Villeganhon [sic!] print terre. Montaigne. O
homem natural. Rousseau.« Hervorhebung im Original.

73 | Oswald de Andrade verwendet »Carahiba« - bzw. »caraiba¢, wie es nach der heutigen
Rechtschreibung heifit- entgegen der iiblichen Schreibweise mit Majuskel.»Carahiba<kann
in der Verbindung »Brasil Carahiba« sowohl eine substantivische als auch eine adjektivi-
sche Bedeutung haben. Vgl. zu den folgenden Ausfiihrungen iiber »caraiba« den Diciondrio
eletrénico Houaiss da lingua portuguesa 2.0. Rio de Janeiro: Objetiva 2004 (CD-ROM) so-
wie den Novo dicionario Aurélio eletrénico 5.0. Curitiba: Positivo 2005 (CD-ROM).
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semes Wort, umfasst also unterschiedliche Bedeutungsebenen. Der Ursprung von
»carahiba«liegt in dem Tupi-Wort >kara’iwa<— mit den semantischen Feldern >weises,
sintelligents, >verschlagens, >listig« —, das einen indigenen Schamanen bezeichnet,
sowie zur Benennung heiliger oder iibernatiirlicher Dinge dient. Im 16. Jahrhun-
dert wurde das Wort durch metonymische Verschiebung auch zur Bezeichnung des
weiflen Mannes bzw. des Europiers gebraucht. Ferner bezeichnet >Carahiba< bzw.
scaraibac auch die Kariben™, die durch Kolumbus der >Menschenfresserei< bezich-
tigt wurden, woraus dann der Begriff >Kannibalismus«< hervorging. In der Formu-
lierung »Der Kontakt mit dem Brasil Carahiba« ist somit eine komplexe Kopplung
unterschiedlicher Bedeutungsfelder angelegt: Brasilien wird — in der Sprache der
Tupi — sowohl mit indigenen Schamanen und Europiern in Verbindung gebracht
als auch mit den Kariben?, als dezidierter Bezug zum Kannibalismus, der den Vél-
kern Amerikas von Seiten der Europier pauschal unterstellt wurde, insbesondere
auch den indigenen >Volksstimmenc Brasiliens. Markiert der Satz »Der Kontakt mit
dem Brasil Carahiba« den Beginn der »Filiagdo« — also der >Abstammungg, >Ver-
wandtschaft, >Verkniipfung< bzw. des >Zusammenhangs< —, so sind damit sowohl
die indigene Bevolkerung als auch die europiischen Kolonisatoren sowie der Kan-
nibalismus als zentrales (zumindest diskursives) Moment dieser >Begegnung« mit
einbezogen. In den Zeilen, die der genannten Textstelle folgen, wird dann offenbar
Bezug genommen auf europdische Fremddarstellungen der indigenen Bevélkerung
Brasiliens. Wie Oswald de Andrade mit drei gezielten Namensnennungen aufzeigt,
ist der Diskurs tiber die >Indianer/innen< angesiedelt zwischen der Damonisierung
als >Barbar/innen< und >Kannibal/innenc« einerseits und der Idealisierung als edle
Wilde« andererseits, wihrend Montaignes auflerordentlich differenzierte Betrach-
tungsweise diese dichotomen Zuweisungen transzendiert.

Der auf »O contato com o Brasil Carahiba« folgende Satz lautet » Oui Villegan-
hon print terre.« Damit wird der Ort bezeichnet, an dem der Hugenotte Nicolas
Durand de Villegagnon im Jahr 1555 die franzésische Kolonie France Antarctique
auf einer Insel in der Baia de Guanabara, der heutigen Bucht von Rio de Janei-
ro, gegriindet hatte.”® Villegagnon duflert sich iiber die indigene Bevolkerung in
héchst verichtlicher Weise und stellt die Ureinwohner/innen auf die Stufe von
Tieren: »Es waren Wilde, fern von jeder Kultur und menschlichen Gesittung, de-
ren Briuche und Verfassung von den unseren ginzlich verschieden sind, ohne

74 | »Carahiba« bzw. »caraiba« bezeichnet auch die Sprache der Kariben und als Adjektiv
zudem »Kkaribische«.

75 | Wurden die Kariben auf den Kleinen Antillen bald von den Europdern ausgeldscht,
so gibt es noch heute im Amazonas-Gebiet zwischen den Fliissen Amazonas und Orinoco
Nachkommen der Kariben.

76 | Enttdauscht Gber die »Verwerflichkeit« der Kolonisten und die Religionsstreitigkeiten
zwischen Calvinisten und Katholiken, kehrte Villegagnon schon bald nach Frankreich zu-
rick. 1567 I6ste sich die Kolonie dann durch die Niederlage gegen die Portugiesen end-
gultig auf.
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einen Begriff von Ehre, Tugend, Recht oder Unrecht, so daf mir Zweifel kamen,
ob wir nicht auf wilde Tiere in menschlicher Gestalt gestoflen waren.«’” Abge-
sehen von Villegagnons Abwertung des Anderen steht der Ort, »an dem Ville-
gagnon Land betreten hat« auch in Verbindung mit zwei der prominentesten
Kannibalismus-Beschreibungen in der >Neuen Welt: Zu den Bewohnern bzw.
Besuchern der Kolonie France Antarctique gehorten André Thevet und Jean de
Léry, die in ihren Reisebeschreibungen tiber Brasilien das Phinomen des Kanni-
balismus eingehend schildern. Bei diesen viel beachteten Texten handelt es sich
um Les Singularités de la France Antarctique (1557) und La cosmographie universelle
(15775) von André Thevet sowie um Jean de Lérys Histoire d’un voyage faict [sic!] en
la terre du Brésil (1578). In dem Kapitel Des Cannibales des Bandes Les Singularités
de la France Antarctique fuhrt Thevet aus, dass es in Brasilien mit »diesen Kan-
nibalen« ein >Volk« gebe, das »am grausamsten und unmenschlichsten in ganz
Amerika ist. Dieser Pobel isst gewohnlich menschliches Fleisch, wie wir es mit
dem Schaf tun, und sie haben dabei eine noch gréere Freude.«’® Es existiere
selbst in den Wiisten Afrikas und Arabiens kein Tier, das »so grausam [ist] und
das so sehnlichst verlangt nach menschlichem Blut«.” Die »Kannibalen« stellen
fiir Thevet eine »absolute Grenze« dar, die es ihm erlaubt, den Bewohnern des
»vorgefundenenc< »kolonialen no man’s land« den Status als Menschen abzuspre-
chen.?® Thevets Aufzeichnungen sind hiufig disparat und beziehen sich offenbar
eher auf andere Texte als auf tatsichliche Beobachtungen. Dies gilt insbesondere
auch fiir das mit Des Cannibales betitelte Kapitel, welches stark an Vespucci an-
gelehnt ist, wie Frank Lestringant aufgezeigt hat.?!

Jean de Léry unterscheidet in seiner Histoire d’'un voyage faict en la terre du Bré-
sil82 — wie Thevet bereits ansatzweise vor ihm?® — zwischen einem guten und einem
schlechten Kannibalismus, der mit der Freundschaft bzw. Feindschaft zu den Fran-

77 | Zitiert nach GEWECKE, Frauke: Wie die neue Welt in die alte kam, S. 162.

78 | THEVET, André: »Les Singularités de la France Antarctique« [1557]. In: ders.: Le Brésil
d’André Thevet. Les Singularités de la France Antarctique (1557). Hg., Einl. u. Anm. Frank
Lestringant. Paris: Chandeigne 1997, S. 41-322, hier S. 232: »ces Cannibales«; »le plus
cruel et inhumain qu’en partie quelconque de ’Amérique. Cette canaille mange ordinaire-
ment chair humaine, comme nous ferions du mouton, et y prennent encore plus grand
plaisir.«

79 | Ebd.: »ll n’y a béte aux déserts d’Afrique ou de I’Arabie tant cruelle, qui appéte si
ardemment le sang humain que ce peuple sauvage«.

80 | LESTRINGANT, Frank: Le Cannibale, S. 90: »frontiére absolue«; »no man’s land colo-
nial«. Hervorhebung im Original.

81 | Vgl. ebd., S. 91.

82 | Léry publizierte seine Histoire erst zwanzig Jahre nach seinem Aufenthalt in Brasilien.
83 | Thevet trifft eine Unterscheidung zwischen »Anthropophagen« und »Kannibalen, wo-
bei er letztere als absolut unmenschlich darstellt. Die rituelle Anthropophagie der mit den
Franzosen verbiindeten »Amériques nos amis« bewertet Thevet weitaus weniger negativ.
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zosen koinzidiert. Zum einen »unsere Toiioupinambaoults«, fur die Anthropopha-
gie ein komplexes Ritual darstelle oder die — unter dem Einfluss der Franzosen — gar
kein Menschenfleisch mehr 4Ren, keinen monstrosen Korper hitten, sondern von
der Statur den Europiern dhnelten, und die sich teils dem christlichen Glauben ver-
schrieben hitten.®* Und zum anderen »diese kleinen Teufel von Ouetacas«, die sich
stindig im Krieg befinden, komplett nackt seien, »wie die Hunde und Wélfe das
Fleisch roh essen« — Menschenfleisch eingeschlossen —, die »zu den barbarischs-
ten, grausamsten und fiirchterlichsten Volkern« ganz Amerikas gehérten, und die
sich weder mit den Franzosen noch mit anderen Européern auf Kontakt und Han-
del einlieRen.®> Damit wird der indigene Andere dem Eigenen entweder tendenziell
angeglichen oder aber dem Anderen wird, bei ausbleibender Assimilation und nicht
»domestizierbarer« Fremdheit, der Status des Menschen weitgehend abgesprochen.
Diese dichotome Darstellung des indigenen Anderen findet sich noch in der brasi-
lianischen Literatur der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts, etwa in José de Alen-
cars »indianistischem« Roman O Guarani (1857), auf den das Manifesto Antropdfago
ebenfalls rekurriert (wie noch niher auszufiihren sein wird).

Uber den Namen Villegagnon entsteht bei Oswald de Andrade ein assoziativer
Bezug zu der Kolonisierung Brasiliens und der stigmatisierenden Fremdzuwei-
sung des Kannibalismus. Bei dem Satz »Ou Villeganhon print terre.« handelt es sich
uiberdies, von orthografischen Abweichungen und der Kursivschrift abgesehen,
um ein Zitat aus dem 1580 erschienenen Essay Des Cannibales von Michel de Mon-
taigne.®® Der folgende Satz des Manifests beschrinkt sich auf einen einzigen, be-
deutungsvollen Namen: »Montaigne.« Im Kontext des Manifesto Antropdfago liegt
der Bezug zu Montaignes Des Cannibales auf der Hand, zumal der vorangehende
Satz ein Zitat aus diesem Essay ist. In seinen Ausfithrungen betont der franzé-
sische Philosoph, dass die Ureinwohner/innen des Landes (das spiter Brasilien
heiflen wird) im Grunde nichts Barbarisches hitten: »nach dem, was mir berichtet
wurde, gibt es nichts Barbarisches oder Wildes an dieser Nation, aufer dass jeder
dasjenige barbarisch nennt, was nicht seine eigene Sitte ist«.” Montaigne zufolge
ubertreffen die Europder die >Kannibalen< noch in ihrer Unmenschlichkeit. Der

84 | LERY, Jean de: Histoire d’un voyage faict en la terre du Brésil. Hg., Einl. u. Anm. Frank
Lestringant. Paris: Librairie Générale Frangaise 1994 [Orig. 1578], S. 413 und S. 211:
»nos Tolioupinambaoults«; »ils ne mangeroyent plus la chair humaine«. Hervorhebung im
Original.

85 | Ebd., S. 152f: »ces diablotins d’Ouetacas«; »comme les chiens et loups, mangeans la
chair crue«; »mis au rang des nations les plus barbares, cruelles et redoutées qui se puis-
sant trouver en toute L'Inde Occidentale«. Hervorhebung im Original.

86 | MONTAIGNE, Michel de: »Des Cannibales«[Orig. 1580]. In: ders.: Essais. CEuvres com-
plétes. Hg. Albert Thibaudet und Maurice Rat. Einl. u. Anm. Maurice Rat. Paris: Gallimard
1962, S. 200-213, hier S. 200: »ol Vilegaignon [sic!] print terre«.

87 | Ebd., S.203: »iln’y arien de barbare et de sauvage en cette nation, a ce qu'on m’en a
rapporté, sinon que chacun appelle barbarie ce que ne’est pas de son usage«.

79



8o

Strategien »kultureller Kannibalisierung:

scharfsinnige Begriinder des Essays fithrt die grausamen Folterungen in Europa
an, und argumentiert, angesichts der schrecklichen Zurichtung von Menschen,
die bei lebendigem Leib verbrannt oder zerrissen werden, sei das Essen eines toten
Menschen die geringere Barbarei. Der Kannibalismus fungiert fiir Montaigne, wie
schon fiir den Brasilienreisenden Jean de Léry, als »tertium comparationis [...], das
den Vergleich zwischen den Praktiken der >Wilden< und den Grausambkeiten der
»Zivilisation« ermogliche, wie Sabine Schiilting zu Recht betont.®® Wihrend der
Hugenotte Léry den Vergleich vor allem anstellt, um die Hugenottenverfolgung
und das Massaker der Bartholomiusnacht anzuprangern, geht Montaigne in Des
Cannibales entschieden weiter. Montaignes Absicht ist nicht nur, die Missstinde
im eigenen Land aufzudecken und zu kritisieren. Vielmehr liegt dem Philosophen
daran, mit der Schilderung »die zu Beginn seines Essays vermittelten Einsichten
in die Natur des Vorurteils und die ethnozentrische Grundlegung von Urteilen
iiber fremde Vélker an einem konkreten Beispiel zu veranschaulichen«®.

Im Manifesto Antropdfago ist der Bezug zu Montaigne nicht nur inhaltlicher Art
und beschrinkt sich somit nicht auf ein Zitat und die Namensnennung des fran-
zosischen Philosophen. Bei allen Differenzen zwischen dem Manifest und Montai-
gnes Essay bestehen auch Ubereinstimmungen zwischen den beiden Texten, vor
allem was die Allegorisierung des Kannibalismus und die Zitierpraxis anbelangt.
Tendiert bereits Montaigne zur Allegorisierung der brasilianischen Ureinwohner/
innen und einer Entkopplung von ihrer >ethnografischen Realitit<*°, so wird dies
von Oswald de Andrade — in einem anderen, postkolonialen Kontext — pointiert wei-
tergefuhrt. Montaigne begreift den Kannibalismus nicht mehr als Erndhrungspra-
xis; der Korper des zu verspeisenden Anderen erscheint gerade nicht als Nahrung,
sondern vielmehr als Zeichen - »[u]nd es ist genau dieses Zeichen, das der Sieger
aufnimmt und sich zu Eigen macht.«”* Im Manifesto Antropdfago fungiert dann
der anthropophagische Akt als Metapher fiir die Appropriation von Kultur- und
Reprisentationsformen der Kolonisatoren durch die Kolonialisierten (worauf noch
niher eingegangen wird). Auch wenn Montaigne in seiner Darstellung argumen-
tativ vorgeht und Oswald de Andrade in seinem Manifest primir assoziativ, lassen
sich in Bezug auf die jeweilige Zitierpraxis bestimmte Ahnlichkeiten erkennen. In
die Essais gehen tiber tausend Zitate ein, die durchweg ungekennzeichnet bleiben
und elementarer Bestandteil der Schreibweise von Montaigne sind. Die fremden
Worte werden nicht blof} kopiert, sondern inkorporiert. Insofern bezeichnet Les-
tringant die literarische Schreibpraxis von Montaigne folgerichtig als »cannibalis-
me de mots«*2, als »Kannibalismus der Worter«. Uber die »Inkorporation fremder

88 | SCHULTING, Sabine: Wilde Frauen, fremde Welten. Kolonisierungsgeschichten aus
Amerika. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 1997, S. 98.

89 | GEWECKE, Frauke: Wie die neue Welt in die alte kam, S. 234.

90 | Vgl. LESTRINGANT, Frank: Le Cannibale, S. 166.

91 | Ebd., S. 177: »Et c’est précisément ce signe que le vainqueur ingére et fait sien.«

92 | Ebd. Hervorhebung im Original.
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Textteile«, so Benninghoff-Liihl, wird bei Montaigne »die >Einverleibung« gewis-
sermafen ins Darstellungsverfahren hinein verlingert«.”> Um eine >Einverleibung
im Darstellungsverfahren< bzw. um einen »Kannibalismus der Worter« handelt es
sich insbesondere auch bei Oswald de Andrade, wobei in das Manifesto Antropdfago
kaum eigentliche Zitate eingehen als vielmehr Schliisselwérter und Namen, deren
semantische Felder sich palimpsestartig auf den brasilienbezogenen Kolonialis-
mus-Diskurs beziehen und diesen durchkreuzen.

Auf die Erwihnung Montaignes heifdt es: »O homem natural. Rousseau.«
Im Rahmen der »Filiagdo« weckt der Name Rousseau vor allem die Vorstellung
vom bon sauvage, die fiir Lateinamerika von grofler Bedeutung war. Der Topos
der >Edlen Wilden« erlangte durch die Rousseau-Rezeption in der Romantik weite
Verbreitung und wurde als »autoexotische[n] Identititszuschreibung« zu einem
»konstitutiven Moment lateinamerikanischer Identititskonstruktionen« im 19.
Jahrhundert.* Dies gilt insbesondere auch fiir Brasilien, wo mit der romantischen
Stromung des Indianismo die >Indianer/innenc als >Edle Wilde« zur Fundierung
der brasilianischen Nationalidentitit dienten. Oswald de Andrade rekurriert al-
lerdings nicht direkt auf die in Lateinamerika so einflussreiche Vorstellung vom
bon sauvage, sondern zitiert den »homme naturel«. Der >natiirliche Mensch« steht
in Jean-Jacques Rousseaus 1755 verfasstem Discours sur lorigine et les fondements
de Uinégalité parmi les hommes (>Abhandlung tiber den Ursprung und die Grund-
lagen der Ungleichheit unter den Menschenq) fiir den vorgesellschaftlichen, »in
den Wildern umbherirrenden« Menschen im >reinen Naturzustand«. Dieser habe
existiert »ohne Sprache, ohne Wohnstitte, ohne Krieg und ohne Liaison, ohne
jedes Verlangen nach seinesgleichen wie ohne jeden Trieb ihm zu schaden«.”® In
Rousseaus Auffassung von der Entwicklung der menschlichen Gattung bildet der
»homme naturel« als »halbtierische[s] Dasein« den Ausgangspunkt und die den
Menschen verderbende Zivilisation den Endpunkt. In der »phylogenetische[n]

93 | BENNINGHOFF-LUHL, Sibylle: mIm Vergessen bin ich unschlagbar.... Michel de
Montaignes Essay »Uber die Menschenfresser«. In: dies./Annette Leibing (Hg.): Brasilien
- Land ohne Gedéachtnis? Hamburg: Universitatspublikationen 2001, S. 59-73, hier S. 62.
94 | BERG, Walter Bruno: »Autoexotische Identitdtskonstruktionen in Lateinamerika und
ihre Dekonstruktion im 20. Jahrhundert«. In: Monika Fludernik/Peter Haslinger/Stefan
Kaufmann (Hg.): Der Alteritatsdiskurs des Edlen Wilden. Exotismus, Anthropologie und
Zivilisationskritik am Beispiel eines europdischen Topos. Wiirzburg: Ergon 2002, S. 297-
313, hier S. 302.

95 | ROUSSEAU, Jean-Jacques: »Discours sur l'origine et les fondements de I'inégalité par-
mi les hommes« [Orig. 1755]. In: ders.: Schriften zur Kulturkritik. Zweisprachige Edition.
Einl., Ubers. und Hg. Kurt Weigand. Hamburg: Meiner 1995, S. 61-268, hier S. 182: »errant
dans les foréts«; »sans parole, sans domicile, sans guerre et sans liaison, sans nul besoin
de ses semblables, comme sans nul désir de leur nuire«.
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Mitte«®® zwischen dem reinen Naturzustand und dem zivilisierten Dasein befin-
de sich »der Wilde« (>le sauvage<). Dieser >Wilde< habe in der »gliicklichste[n] und
dauerhafteste[n] Epoche«” der Menschheitsgeschichte gelebt, die durch Acker-
bau und Metallbearbeitung beendet worden sei, wobei diese beiden Erfindungen
Rousseau zufolge »den Wilden Amerikas unbekannt waren, weshalb sie auch im-
mer Wilde geblieben sind«*. Rousseaus idealisierte Vorstellung von den guten
»Wilden Amerikas« prigte die Romantik — insbesondere die franzésische, die in
Brasilien stark rezipiert wurde —, und war fiir den brasilianischen Indianismo
und die Fundierung einer nationalen Identitit Brasiliens von grundlegender Be-
deutung. Im Indianismo wurde die soziale Realitit der indigenen Bevilkerung
Brasiliens ebenso ignoriert, wie schon Rousseau die tatsichlichen Lebensumstin-
de der von ihm verklirten >Wilden«< aufler Acht lief}. Hermann Hofer formuliert
eine Kritik an Rousseaus Discours, die sich auch auf den brasilianischen Indianis-
mo tibertragen ldsst:

Der Wilde ist langst zum Sklaven geworden, und die wilden Gesellschaften sind zu koloni-
sierten Gesellschaften geworden. Die von Rousseau geriihmte Ungesellschaftlichkeit hat
zum grofien Teil die Entwicklung mit beschleunigt. Der Schwarze, den der Discours dithy-
rambisch als miiBig feiert, ist langst versklavt und schuftet sich zu Tode. Rousseaus Phi-
losophie vom Guten Wilden gehdrt mit zu den wesentlichsten ideologischen Kapiteln der
spéten Kolonialgeschichte.®®

Oswald de Andrade dekuvriert Rousseaus Auffassung von den »Wilden Ameri-
kas« — basierend auf dem »homme naturel« — in der »Filiacdo« als Alteritits-Dis-
kurs, der fiir Brasilien von zentraler Bedeutung ist. Dies gilt vor allem fiir den
durch Rousseau beeinflussten Indianismo — insbesondere bei José de Alencar —,
der gekennzeichnet ist durch die Darstellung der >Indianer/innenc« Brasiliens als
>Gute Wilde« sowie durch eine Apologie der Kolonisierung des Landes. Im Mani-
festo Antropéfago finden sich mehrere kritische Verweise auf Alencars Indianismo,
auf die im Folgenden eingegangen wird.

96 | KOHL, Karl-Heinz: Entzauberter Blick. Das Bild vom Guten Wilden und die Erfahrung
der Zivilisation. Frankfurt a.M./Paris: Qumran 1983, S. 191.

97 | ROUSSEAU, Jean-Jacques: »Discours sur l'origine et les fondements de I'inégalité
parmiles hommes«, S. 208: »I’époque la plus heureuse et la plus durable«.

98 | Ebd., S. 212. Eigene Ubersetzung von »inconnues aux sauvages de I’Amérique, qui
pour cela sont toujours demeurés tels«.

99 | HOFER, Hermann: »Befreien franzosische Autoren des 18. Jahrhunderts die schwar-
zen Rebellen und die Sklaven aus ihren Ketten? oder Versuch dariiber, wie man den Guten
Wilden zur Strecke bringt«. In: Thomas Koebner/Gerhart Pickerodt (Hg.): Die andere Welt.
Studien zum Exotismus. Frankfurt a.M.: Athendum 2000 [Orig. 1987], S. 137-170, hier
S. 148f.
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Zunichst jedoch ein kurzer Kommentar zu den beiden Sitzen, mit denen
der Textabschnitt der »Filiacio« endet. Nach dem Passus »Der Kontakt mit dem
Brasil Carahiba. Ou Villeganhon print terre. Montaigne. Der natiirliche Mensch.
Rousseau.« heifdt es weiter: »Von der Franzosischen Revolution zur Romantik, zur
Bolschewistischen Revolution, zur Surrealistischen Revolution und zum techni-
sierten Barbaren von Keyserling. Wir schreiten voran.«'®® Mit Rousseau, der als
ein Wegbereiter der Franzésischen Revolution gilt und zugleich fiir die Romantik
von Bedeutung war, erfolgt eine Uberleitung vom brasilienbezogenen Alteritits-
Diskurs zu >weltgeschichtlichen< Ereignissen und Epochen. Ohne im Einzelnen
auf das Ende der »Filiacdo« einzugehen, lisst sich festhalten, dass die angefiihr-
ten europiischen Geistesstromungen in ihrer Bedeutung als Leitbilder fiir Bra-
silien benannt werden. So schligt sich etwa der Einfluss des Surrealismus auch
im Manifesto Antropdfago nieder. Zugleich klingt in der eklektizistischen Aneinan-
derreihung der >epochalen< Geistesstromungen auch eine feine Ironie durch. Das
Ende der »Filiagao« bildet der lakonische Einwortsatz »Caminhamos.« (der sich im
Deutschen mit »Wir schreiten voran.« nur ansatzweise wiedergeben lisst). Damit
wird eine Fortschrittsbewegung bzw. das Modell einer >modernenc, linear fort-
laufenden Geschichte evoziert, die in der »Filiagdo« gerade nicht angelegt ist. Dies
gilt umso mehr, als der zuletzt genannte »technisierte Barbar« Keyserlings'® his-
torisch gleichsam zuriick- und vorausweist. Die >Multitemporalitit< des modernen
Brasilien — von Octavio lanni treffend als »Kaleidoskop der Priterita, der abwei-
chenden >Zyklen< von Zeiten und Orten«!®? bezeichnet — kommt auch durch das
Bedeutungsgefiige des letzten Satzes der »Filiagdo« doppelbodig zum Ausdruck:
In »Caminhamos« ist das Wort Caminha sedimentiert'®®, gleichsam als ironischer
Verweis auf Pero Vaz de Caminha, der als Schreiber des Seefahrers Pedro Alvares
Cabral im Jahr 1500 in einem Brief an den portugiesischen Kénig Dom Manuel I.
die >Entdeckung« des Landes verkiindigte, das spiter Brasilien heiflen sollte.

100 | ANDRADE, Oswald de: »Manifesto Antropdfago«, S. 3 (12. Textblock): »Da Revolugao
Francesa ao Romantismo, & [sic!] Revolugdo Bolchevista, & [sic!] Revolugdo Surrealista e
ao barbaro [sic!] technizado [sic!] de Keyserling. Caminhamos.«

101 | KEYSERLING, Hermann: Die neuentstehende Welt. Darmstadt: Reichl 1926. Bei
Keyserling heifit der»technisierte Barbar«eigentlich »technisierter Wilder«. Fiir den Hinweis
gilt mein Dank Ute Gahlings, einer ausgewiesenen Kennerin des Werkes von Keyserling.
102 | IANNI, Octavio: A idéia de Brasil moderno, S. 37: »modernidade estd mesclada no
caleidoscépio dos pretéritos, dos »ciclos« desencontrados de tempos e lugares, como se 0
presente fosse um depdsito arqueoldgico de épocas e regides.«

103 | Fiir den Hinweis, dass in dem Wort »Caminhamos« der Name Caminha enthalten ist,
danke ich Friedrich Frosch.

83



84

Strategien »kultureller Kannibalisierung:

111.6 INDIANISMO: NATIONALER URSPRUNGSMYTHOS
UND SEINE DEKONSTRUKTION

Wie bereits erwihnt, finden sich im Manifesto Antropdfago kritische Verweise auf
den Indianismo bzw. auf die Darstellung von >Indianer/innen< in den Romanen
von José de Alencar. Wurde der bzw. die (brasilianische) indigene Andere zunichst
vor allem in der Figur der Kannibalin als ein »Angst und Schrecken verbreitendes
tremendum«'** dargestellt, so erscheint das indigene Andere im Anschluss an Rous-
seau und die (franzosische) Romantik vor allem in der Figur des bzw. der >Edlen
Wildenc« als »faszinosum«!%. Hierbei dienen die guten >Indianer/innen< zur Kons-
truktion eines nationalen fundierenden Mythos — in Abgrenzung zu den bésen,
zuweilen explizit als Menschenfresser/innen stigmatisierten >Indianer/innenc.

Der Indianismo kniipft vor allem an eine franzésische Geistesstromung an.
Die literarische Figur des >Indianers< bzw. der >Indianerin« gelangte von Frank-
reich nach Amerika. Francois-René de Chateaubriand hatte mit seinem roman-
tischen Roman Atala, ou les amours de deux sauvages dans le désert (1801) erst-
mals >Indianer/innen« (aus Nordamerika) >literaturfihig< gemacht. Als Ahnherr
diente Jean-Jacques Rousseau, durch dessen Publikation Discours sur lorigine et
les fondements de l'inégalité parmi les hommes (1755) sich die Idee vom bon sauvage
—vom >Edlen Wildens, der noch nicht von der Zivilisation korrumpiert ist — ver-
breitet hatte.’ Unter dem Einfluss von Chateaubriands Indianerromanen und
der Zelebrierung des bon sauvage entwickelte sich in Brasilien eine spezifische
Stromung der Romantik'”, die aufgrund ihrer Idealisierung der brasilianischen
sIndianer/innen« (nachtriglich) Indianismo genannt wurde. Im Zuge der poli-
tischen Unabhingigkeit Brasiliens im Jahr 1822 dienten die romantisierten >In-
dianer/innen« vor allem dem Zweck, eine nationale Identitit zu fundieren, mit
der man sich von den Portugiesen absetzen wollte. Mit der Figur des >Indianers<
bzw. der >Indianerin, die als edel und schén, gut und stark, und vor allem als
hilfsbereit bis zur Selbstaufgabe dargestellt wurde, lief} sich die Identitit des
>brasileiro< fundieren, da so eine >nationale Differenz« gegeniiber den portugie-
sischen Kolonisatoren hergestellt werden konnte. Paradoxerweise galt die india-
nistische Abgrenzung einer spezifisch brasilianischen Identitit zugleich auch
gegeniiber der indigenen Urbevélkerung, die auf einen Mythos reduziert wur-

104 | LEINEN, Frank: »Einleitung«. In: ders. (Hg.): Literarische Begegnungen. Romanische
Studien zur kulturellen Identitat, Differenz und Alteritat. Festschrift fir Karl Hélz zum 60.
Geburtstag. Berlin: Erich Schmidt 2002, S. 9-28, hier S. 14. Hervorhebung im Original.
105 | Ebd. Hervorhebung im Original.

106 | Rousseau ist keineswegs der Erfinder des »Guten Wilden«. Schon Kolumbus bezog
diese Figur auf die ihm wohlgesonnenen »Indianer/innen«, wahrend er die wehrhaften
Ureinwohner/innen der Menschenfresserei bezichtigte.

107 | Den Beginn der brasilianischen Romantik markiert der 1836 in Paris erschienene
Gedichtband Suspiros Poéticos e Saudades von Gongalves de Magalhaes.
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de, wihrend deren tatsichliche Existenz und soziale Realitit vollkommen aufler
Acht blieben. Zwar wurde im Zuge der politischen Unabhingigkeitsbewegungen
in Lateinamerika >Indianer/innenc als das »ehemals Fremde zum sinnstiftenden
Eigenen umdefinier[t]«'%®. Diese partielle Umdeutung der von Europa zugewie-
senen Fremdbilder im Ubergang von den Kolonien zu Nationalstaaten fithrte
jedoch nicht zu einem Bruch mit der Vergangenheit. Vielmehr entwickelten sich
spezifische Formen der Ausgrenzung, bei der »selbst innerhalb des Eigenen ein
Anderes abgespalten« wurde: Die >Mestizenkultur< wurde durch >rassisch< und
geschlechtlich semantisierte hierarchische Beziehungen definiert, durch die
sich ein »innergesellschaftliches koloniales Denken«'® erhalten konnte. Dabei
ergab sich im nationalen Selbstverstindnis der Widerspruch eines »mimeti-
sche[n] Einverstindnis[ses] mit dem Traditionsstrang europiischer Herkunft —
einschlieflich der kolonialen Diskursvorgaben —[...] von dem es sich gleichzeitig
historisch distanzieren méchte«.!

Die mafdgeblichen Autoren des Indianismo sind Gongalves de Magalh3es,
Gongalves Dias und vor allem José de Alencar, dessen indianistische Romane
am stirksten zu dem Griindungsmythos des brasilianischen >Volkes«< beigetra-
gen haben. Insbesondere Alencars 1865 erschienener Roman Iracema, lenda do
Ceard (>Iracema, Legende von Cearaq) gilt als Griindungsepos des brasilianischen
>Volkes< und wurde zu einer Art »sprachliche[r] und literarische[r] Unabhingig-
keitserklirung Brasiliens an Portugal«. In dem Roman wird die gewaltsame
Begegnung von Kolonisatoren und Kolonialisierten romantisiert als eine Liebes-
geschichte zwischen der jungfriulichen >Indianerin< Iracema und dem edelmti-
gen portugiesischen Eroberer Martim Soares Moreno. In dem acht Jahre zuvor er-
schienenen Indianerroman O Guarani (Der Guarani<™? schildert Alencar bereits
eine dhnliche Geschichte in umgekehrter geschlechtlicher Konstellation, wobei
der >Indianer« Peri sich in bedingungsloser Liebe der Portugiesin Ceci unterwirft
und sich als ihr Sklave bezeichnet."® In beiden Romanen werden >Indianer/in-
nen< den Kolonisatoren untergeordnet und assimiliert, indem sie ihren >Stammsc
verlassen und ihre religiése und kulturelle Identitit zugunsten der Kultur der
Kolonisatoren aufgeben. In einem treffenden Kommentar zur Konstruktion der
»Indianer/innen< bei Alencar schreibt Alfredo Bosi: »der Alencar’sche Mythos ver-

108 | HOLZ, Karl: Das Fremde, das Eigene, das Andere. Die Inszenierung kultureller und
geschlechtlicher Identitat in Lateinamerika. Berlin: Erich Schmidt 1998, S. 7.

109 | Ebd,, S. 8.

110 | Ebd., S. 83.

111 | SCHWAMBORN, Ingrid: Die brasilianischen Indianerromane »O Guaranis, »Iracemas,
»Ubirajarac<von José de Alencar. Frankfurt a.M. u.a.: Lang 1987, S. 558.

112 | O Guarani erschien zunachst als Fortsetzungsroman von Januar bis April 1857 in der
Zeitung Diério do Rio de Janeiro.

113 | ALENCAR, José de: O Guarani. Einl. Massaud Moisés. S&o Paulo: Cultrix 1968 [Orig.
1857], S. 161: »Peri é escravo da senhora.«
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eint, in dem gingigen Bild des Helden, den Kolonisator, dargestellt als groRziigi-
ger Feudalherr, und den Kolonialisierten, aufgefasst zugleich als treuer Unterge-
bener und guter Wilder«.™ In O Guarani ist der portugiesische Kolonisator Dom
Anténio de Mariz dargestellt als heldenhafter Edelmann, der zu den Griindern
der Stadt Rio de Janeiro z4hlt und sich verdient gemacht habe in den »Eroberungs-
kriegen gegen die Invasion der Franzosen und die Angriffe der Wilden«.' Peri
erscheint als assimilierungswilliger >Edler Wilder<. Um mit seiner Angebeteten
Ceci zusammen sein zu konnen, lasst sich Peri von ihrem Vater Dom Anténio de
Mariz taufen, wobei der Kolonialherr dem >Indianer< seinen eigenen Namen gibt.
Die Ureinwohner/innen sind sowohl in O Guarani als auch in Iracema, lenda
do Ceard schematisch eingeteilt in gute und bése Figuren: Als bis zum Tode lo-
yale, wiirdevolle und assimilierungswillige >Edle Wilde<, verkorpert durch Peri
und Iracema, oder aber feindlich gesinnte Kreaturen, denen kaum der Status von
Menschen zukommt. Diese dichotome Gegentiberstellung ist in O Guarani be-
sonders markant. Peri ist nach den Worten von Dom Anténio de Mariz »ein por-
tugiesischer Edelmann in dem Kérper eines Wilden!«'' Die feindlichen Aimorés
hingegen werden stigmatisiert als »Volk ohne Vaterland und Religion, das sich
von menschlichem Fleisch ernihrt und wie Bestien auf dem Boden und in Grot-
ten und Kavernen lebt«. Durch den Angriff der Aimorés, »dieser Horde von
Kannibalen«, droht Dom Ant6nio de Mariz und seiner Familie ein schrecklicher
Tod als »Fraf dieser Barbaren, die sich von menschlichem Fleisch ernihren«."®
Die Verschmelzung von »indianischen< und portugiesischen Figuren als Ur-
sprung des brasilianischen >Volkes< manifestiert sich bei Alencar als idealisierte
eurozentrische Unterwerfung des Anderen, die einer vollstindigen Assimilie-
rung gleichkommt. Der nicht-assimilierbare Andere hingegen wird mit einem
Stigma versehen. Die >Indianer/innen< Peri und Iracema sind »das Ergebnis
der Verhandlung der kulturellen Eliten {iber die Neudefinition des Eigenen und
Fremdenc, bei dem »das Eigene auf der Grundlage eines sorgfiltig domestizier-

114 | BOSI, Alfredo: Dialética da colonizagdo. Posfacio de 2001. S&o Paulo: Companhia das
Letras 2001, S. 180: »o mito alencariano retine, sob a imagem comum do heréi, o coloni-
zador, tido como generoso feudatario, e o colonizado, visto, ao mesmo tempo, como stdito
fiel e bom selvagem«. Hervorhebung im Original.

115 | ALENCAR, José de: O Guarani, S. 61: »guerras da conquista, contra a invasdo dos
franceses e os ataques dos selvagens«.

116 | Ebd., S. 91: »é um cavalheiro portugués no corpo de um selvagem!*

117 | Ebd., S. 128: »povo sem patria e sem religdo, que se alimentava de carne humana e
vivia como feras no chao e pelas grutas e cavernasc.

118 | Ebd., S. 306 bzw. S. 305: »horda de canibais«; »pasto a esses barbaros que se ali-
mentam de carne humana«.
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ten Fremden«'?, dem >Indianer< bzw. der >Indianerins, als Entwurf einer neuen
nationalen Identitit dienen soll.

Im Nachwort zur zweiten Auflage von Iracema, lenda do Ceard charakterisiert
Alencar >den Brasilianer< als »Kind der Neuen Welt, [das] die Traditionen der in-
digenen Rassen erhilt und im Kontakt mit fast allen zivilisierten Rassen lebt«;
daraus habe sich ein »exuberantes Amalgam des Blutes, der Traditionen und der
Sprachen« ergeben, das fiir Brasilien kennzeichnend sei.’?® Alencar begriindet
die sprachliche und kulturelle Unabhingigkeit Brasiliens durch eine spezifische
>Rassenmischungs, die Brasilien von Portugal unterscheide. Hierbei handelt es
sich allerdings eher um eine Abgrenzung zur Unterscheidung von dem ehema-
ligen kolonialen Mutterland als um eine Integration der in einem »exuberanten
Amalgam« zusammenkommenden >Rassen< und >Traditionen<. Nachdem sich
das brasilianische Nationalbewusstsein in den 187oer Jahren etwas gefestigt hat-
te — nicht zuletzt durch den Sieg Brasiliens im Krieg gegen Paraguay (1865 bis
1870) — wurden die >Indianer/innenc als nationales Wahrzeichen im folgenden
Jahrzehnt allmihlich obsolet, zumal die Strémung des romantischen Indianismo
zum Erliegen kam.' Paradigmatisch zum Ausdruck kommt dies in einer 1888
von Silvio Romero getroffenen Aussage: »Der Indio ist kein Brasilianer.«!??

119 | ARMBRUSTER, Claudius: »Zur Visibilitat der Anderen in Portugal und Brasilien«. In:
Joachim Michael/Markus Klaus Schéffauer (Hg.): Massenmedien und Alteritat. Frankfurt
a.M.: Vervuert 2004, S. 111-128, hier S. 120.

120 | ALENCAR, José de: »Pés-escrito (a 2@ edigdo)«. In: ders.: Iracema, lenda do Ceara.
Hg. u. Einl. Tamis Parron. Sdo Paulo: Hedra 2006 [Orig. 1865], S. 169-195, hier S. 181: »fil-
ho do Novo Mundo recebe as tradi¢des das ragas indigenas e vive ao contato de quase to-
das as racas civilizadas«; »exuberante améalgama do sangue, das tradigdes e das linguase«.
121 | Mit dem Aufkommen des Naturalismus in Brasilien ab Mitte der 1870er Jahre ver-
schob sich der Fokus zunehmend von den idealisierten »Indianer/innen« auf die soziale
Realitat der afrikanischstdmmigen Sklaven und Sklavinnen, wobei die soziale Realitét
der indigenen Bevélkerung weiterhin unbeachtet blieb. Alencar wurde vorgeworfen, un-
glaubwiirdige »Indianer/innen« dargestellt zu haben. Auf diesen Vorwurf reagierte Alencar
in seinem dritten und letzten »Indianerroman« Ubirajara (1874), in dem die Handlung in
der Zeit vor der»Entdeckung« Brasiliens angesiedelt ist. Glaubwiirdigkeit sollte durch zahl-
reiche FuBnoten Uber die Bedeutung indigener Namen gewahrleistet werden, aber auch
Uber historische und anthropologische »Tatsachen« (der hundertseitige Roman enthélt 66
FuBnoten, die etwa ein Viertel des gesamten Buches einnehmen). Interessant ist hierbei,
dass Alencar den Kannibalismus - im Gegensatz zu seinem Roman O Guarani - erstmals
positiv darstellt. So verweist eine dreiseitige Fuinote zu dem Begriff »o suplicio« (»die
Qual« bzw. »die Tortur«) auf die Anthropophagie in Brasilien, die Alencar nun als eine kom-
plexe Kulturpraxis herausstellt. Vgl. hierzu ALENCAR, José de: Ubirajara. Sdo Paulo: FTD
1994 [Orig. 1874], S. 47-49.

122 | Zitiert nach SCHWAMBORN, Ingrid: Die brasilianischen Indianerromane, S. 435: »0
indio ndo é brasileiro.«
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Mit Blick auf den Indianismo bzw. den >indianistischen«< Diskurs, der die bra-

2 in einem »idealisierten

silianische Identitit als »romantischen Nativismus«'
>Stammbaumc< der Brasilianitit«'?* fundiert, werden die kritischen Verweise Os-
wald de Andrades verstindlich. Im Manifesto Antropdfago ist ironisierend die Rede
vom >Indianers, der »in den Opern Alencars voller guter portugiesischer Gefiih-
le«!® auftrete. Und an anderer Stelle heifdt es: »Gegen den Fackel-Indianer. Den
Indianer als Sohn Marias, Patenkind der Caterina de Medici und Schwiegersohn
von D. Antonio de Mariz.«'?® Beide Textstellen zielen in die gleiche Richtung: sie
wenden sich gegen das durch den Indianismo verbreitete Bild des >Indianers, der
zu einem nationalen Wahrzeichen stilisiert wurde, um im Zuge der nationalen
Unabhingigkeit eine einheitliche brasilianische Identitit mythisch zu fundieren.
In beiden Passagen wird angespielt auf O Guarani, den ersten Indianerroman von
José de Alencar, der im literarischen Kanon gemeinhin als der erste bedeutende
Roman Brasiliens gilt. Die Handlung von O Guarani lisst sich wie folgt zusam-
menfassen. Der >Indianer< Peri rettet das Leben von Cecilia, der blonden, blau-
dugigen Tochter des adligen Portugiesen Dom Anténio de Mariz, und wird dafiir
in das Haus des Edelmannes aufgenommen. Als der blutriinstige kannibalische
Stamm der Aimoré das Haus angreift, setzt Peri sein Leben ein, um die Vernich-
tung abzuwenden. Peri {iberlebt und lisst sich von Dom Anténio de Mariz taufen,
der dem >Indianer« seinen eigenen Namen gibt. Die Angreifer setzen daraufhin
das Haus in Flammen. Peri gelingt die Flucht mit Ceci — wie er Cecilia nennt —,
wihrend das Haus in Flammen aufgeht und der Rest der Familie verbrennt.

Bei Oswald de Andrade ist mit den »Opern Alencars« vor allem Anténio Car-
los Gomes’ bertthmte Oper O Guarani aus dem Jahr 1870 gemeint, die auf dem
gleichnamigen Roman von José de Alencar basiert. Die Bezeichnung »voller guter
portugiesischer Gefiithle« erscheint als Ironisierung der Unterwerfung des Alen-
car’schen >Indianers< Peri unter die Obhut des portugiesischen Kolonisators. Im
zweitgenannten Textabschnitt manifestiert sich eine entschiedene Zuriickwei-
sung des »Fackel-Indianers« als Verkérperung des sklavischen Dieners der euro-
paischen Kolonialherren. Diese Darstellung wird in ironischer Weise als euro-
zentrische Reprisentation entlarvt: Die in dreifacher Anspielung evozierte Taufe
Peris erscheint als Eingliederung des >Indianers«in eine groteske abendlandische
>Ahnenreihe<, indem sie ihn zum »Sohn Marias, Patenkind der Caterina de Medi-

123 | CHAUI, Marilena: Brasil. Mito fundador e sociedade autoritaria. Sdo Paulo: Fundagao
Perseu Abramo 2000, S. 37: »nativismo romantico«.

124 | HELENA, Lucia: Totens e tabus da modernidade brasileira. Simbolo e alegoria na
obra de Oswald de Andrade. Rio de Janeiro: Tempo Brasileiro/Niteréi: UFF 1985, S. 165:
»idealizada »arvore genealégica« da brasilidade«.

125 | ANDRADE, Oswald de: »Manifesto Antrop6fago«, S. 3 (24. Textblock): »Ou figurando
nas operas [sic!] de Alencar cheio de bons sentimentos portuguezes [sic!].«

126 | Ebd., S. 7 (42. Textblock): »Contra o indio [sic!] de tocheiro. O indio [sic!] filho de
Maria, afilhado de Catharina de Medicis [sic!] e genro de D. Antonio [sic!] de Mariz.«
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ci und Schwiegersohn von D. Anténio de Mariz« macht. Dies gilt umso mehr, als
mit dem »Patenkind der Caterina de Medici« auf ein ethnografisches Spektakel
in Rouen im Jahre 1550 angespielt wird. Zu Ehren des Konigs von Frankreich
Henri II. und seiner Frau Caterina de Medici wurde in Rouen — damals zentra-
ler Umschlagplatz fiir das Brasil-Holz — ein Dorf der brasilianischen Tupinamba
aufgebaut und deren Leben nachinszeniert. Circa fiinfzig Tupinamba stellten ihr
Leben so dar, wie es sich angeblich in ihrer Heimat abspielt, wihrend ungefahr
zweihundertfiinfzig als Brasilianer verkleidete Franzosen mit den Tupinamba
interagierten.'?” Mit Caterina de Medici wird ironisch angespielt auf die Inszenie-
rung und Spektakularisierung des indigenen brasilianischen Anderen, die — wie
in der Taufe Peris bei Alencar — zugleich seine Domestizierung darstellt. Tatsich-
lich entspricht der Akt der Taufe bei Alencar einer kulturellen Selbstaufgabe des
>Indianers<, der damit seinen >indianischen< Namen und seine urspriingliche
kulturelle Zugehdorigkeit verliert. Folglich manifestiert sich in der Darstellung
des >Indianers« eine Domestizierung des indigenen Anderen, der sich in einem
einseitig aufgefassten >Kulturkontakt« mit dem christlichen Abendland auflgst
bzw. nur noch als Wahrzeichen der brasilidade sichtbar bleibt. Oswald de Andrade
stellt dieser homogenisierenden indianistischen Konstruktion von brasilidade mit
der antropofagia eine Strategie entgegen, die gerade die Widerspriiche des >Kultur-
kontaktes«< sowie die daraus hervorgehende heterogene kulturelle Identitit betont.

111.7 KATECHESE UND KARNEVAL: VON DER ANGLEICHUNG
ZUM ENTGLEITEN DES ANDEREN

Der Indianismo Alencars wird im Manifesto Antropéfago mit einer weiteren kolonia-
len Diskursformation in Verbindung gebracht, wenn es heifdt: »Gegen Anchieta,
elftausend Jungfrauen des Himmels besingend, in dem Land von Iracema«.'”® Mit
»dem Land von Iracemac ist Brasilien gemeint, wobei diese Formulierung sich of-
fenbar auf Alencars Roman Iracema, lenda do Ceard bezieht bzw. auf den daraus
hervorgegangenen fundierenden Mythos Brasiliens. Durch die Verbindung An-
chietas mit dem Alencar’schen Ursprungsmythos Brasiliens wird eine spezifische
koloniale Tradition in der brasilianischen Geschichte herausgestellt. Bei José de An-
chieta (1534-1597) handelt es sich um einen jesuitischen Missionar im Brasilien des
16. Jahrhunderts, der als der erste brasilianische Schriftsteller und Gelehrte gilt.
Anchieta brachte der indigenen Bevolkerung Latein bei und erstellte eine Gram-

127 | Vgl. GOLDMANN, Stefan: »Wilde in Europa. Aspekte und Orte ihrer Zurschaustellung«.
In: Thomas Theye (Hg.): Wir und die Wilden. Einblicke in eine kannibalische Beziehung.
Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 1985, S. 243-269.

128 | ANDRADE, Oswald de: »Manifesto Antropdéfago«, S. 7 (50. Textblock): »Contra An-
chieta cantando as onze mil virgens do céo [sic!], na terra de Iracemac.
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matik sowie ein Worterbuch der indigenen Tupi-Guarani-Sprachen.’?® »Mit Hilfe
des Lateinischen als Metasprache beschreibt Anchieta darin das Tupi mit der Ab-
sicht, seinen Briidern das Erlernen dieser Sprache zu erleichtern und in der Folge
die Bekehrung voranzutreiben.«** Um die Missionierung effektiv durchsetzen zu
kénnen, schuf der Jesuit eine synkretistische religiése Dichtung und begriindete
ein Missionstheater. Anchietas Werk ist gekennzeichnet durch ein manichiisches
Weltbild, in dem das Gute durch den christlichen Glauben in Verbindung mit
einem >guten Geist« der Tupi reprisentiert wird, wihrend das Bése sich in den Ze-
remonien der Tupis in Zusammenhang mit dem Teufel manifestiert: »Tupa-Gott,
mit seiner Konstellation von Engeln und Heiligen, und Anhanga-Teufel, mit seiner
Horde boshafter Geister, die sich in den Tupi-Zeremonien manifestieren.«*! Neben
seinen geistigen Aktivititen war Anchieta gewillt, auch mit gewaltsamen Mitteln
durchzugreifen, um Anthropophagie, Polygamie und andere unterstellte unchrist-
liche Praktiken zu unterbinden. Oswald de Andrade zieht eine Parallele zwischen
den Werken Anchietas und Alencars bzw. zwischen deren Darstellungen der brasi-
lianischen s>Indianer/innen«. Bei beiden erscheinen die >Indianer/innenc als natur-
haft-primitive Wesen, die es umzuformen gilt und die der christlich-abendlindi-
schen Kultur zuzufithren sind. Auch wenn Anchietas Verteufelung der indigenen
Kulturformen eine Idealisierung der Natiirlichkeit der >Indianer/innen< bei Alencar
entgegensteht, tendieren beide Autoren dazu, das indigene Andere zu assimilieren.

Die Angleichung des indigenen Anderen an das europdische Eigene wird im
Manifesto Antropdfago besonders mit dem Akt der Taufe und der Katechese in
Verbindung gebracht. Dementsprechend heifdt es an einer Stelle des Manifests:
»Gegen alle Katechesen.«*? Die im Plural gefasste Katechese erscheint als Me-
tapher fiir die Kolonialisierung des Anderen, fiir dessen Unterwerfung und An-
gleichung an das Eigene. Vor allem die mit der Katechese verbundene Taufe bzw.
Namensgebung war zentral fiir die kolonialistische Aneignung des Anderen und
fungierte als »founding action of Christian imperialism«, wie Stephen Greenblatt
herausgestellt hat: »Such a christening entails the cancellation of the native name

129 | Die Arte de grammatica da lingoa [sic!] mais usada na costa do Brasil (Grammatik
der meist benutzten Sprache an der Kiiste Brasiliens() erschien 1595 im Druck, zirkulierte
in Brasilien jedoch bereits ab Mitte der 1550er Jahre in handschriftlicher Form.

130 | PINHEIRO, Teresa: »Anchieta, José de«. In: Friedrich Wilhelm Bautz/Traugott Bautz
(Hg.): Biographisch-Bibliographisches Kirchenlexikon, Bd. XXVII. Nordhausen: Bautz 2007,
Sp. 41-49, hier Sp. 45.

131 | BOSI, Alfredo: Dialética da colonizacdo, S. 67f.: »Tupa-Deus, com sua constelagado de
anjos e santos, e Anhanga-Demadnio, com a sua corte de espiritos malévolos que se fazem
presentes nas cerimonias tupis.«

132 | ANDRADE, Oswald de: »Manifesto Antrop6fago«, S. 3 (4. Textblock): »Contra toda
[sic!] as cathecheses [sic!].«
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— the erasure of the alien, perhaps demonic, identity«."** Die mit den abendlindi-
schen Reprisentationsformen »festgeschriebenen< Ureinwohner/innen wurden zu
Objekten der Eroberer: »The native seized as a token and then displayed, sketched,
painted, described, and embalmed is quite literally captured by and for European
representation. He is caught up in a complex system of mimetic circulation«.’** Im
Manifesto Antropdfago wird das »komplexe System mimetischer Zirkulation«, das
vielen kolonialistischen Reprisentationen des Anderen zugrunde liegt, symbolisch
aufgebrochen. Anstelle einer Nivellierung der Fremdheit des Anderen — durch die
»iiber das Fremde im eigenen Begriffsschema verfiig[t]«'** und der Andere damit
(neo-)kolonialistischen Machtanspriichen ausgesetzt werden kann — verwehrt sich
das Manifest der Angleichung an eurozentrische Mafistibe.

Der Oktroyierung einer kolonialen christlich-abendlindischen Identitit, wie
sie Oswald de Andrade in kanonisierten Texten von Anchieta bis Alencar aufdeckt,
setzt das Manifesto Antropdfago eine karnevaleske Identitit des Anderen entgegen.
Beziiglich der abgelehnten Katechisierung heifdt es zunichst: »Wir haben gemacht,
dass Christus in Bahia geboren wurde. Oder in Belém do Pard.«'*¢ Das Verb »Fize-
mos« zeugt von einem aktiven, gestalterischen Eingriff. Mit der Verlagerung der
Geburt Christi nach Bahia, dem brasilianischen Bundesstaat mit dem gréfiten afri-
kanischen Einfluss (und einem weiflen Bevélkerungsanteil von nur einem Fiinftel),
wird gleichsam die Geburt Christi als Schwarzer suggeriert. Dies gilt umso mebhr,
als es sich bei »Fizemos Christo [sic!] nascer na Bahia« um einen intertextuellen Ver-
weis auf den Samba-Maxixe Cristo nasceu na Bahia (»Christus wurde in Bahia gebo-
ren«) handelt, eine 1926 entstandene Komposition von Sebastido Cirino und Duque
(mit dem biirgerlichen Namen Antonio Lopes de Amorim Diniz). In dem Lied heifst
es: »Man sagt Christus wurde in Betlehem geboren/die Geschichte irrt sich/Chris-
tus wurde in Bahia geboren, mein Lieber«!?. Bezeichnenderweise wurde das Lied
zu einem grof8en Erfolg in der Revue Tudo preto (»Alles schwarz«)"*® der Companhia
Negra de Revistas, einer rein Afro-Brasilianischen Musiktheatertruppe, die von Juli
1926 bis Juli 1927 existierte und grofle Medienresonanz erhielt, wobei neben vielen
begeisterten Kritiken wohlgemerkt auch eine Reihe rassistischer Verunglimpfun-

133 | GREENBLATT, Stephen: Marvelous Possessions. The Wonder of the New World.
Oxford: Clarendon Press 1991, S. 83.

134 | Ebd., S. 119.

135 | HOLZ, Karl: Das Fremde, das Eigene, das Andere, S. 7.

136 | ANDRADE, Oswald de: »Manifesto Antrop6fago«, S. 3 (13. Textblock): »Fizemos
Christo [sic!] nascer na Bahia. Ou em Belem [sic!] do Paré.«

137 | »Dizem que Cristo nasceu em Belém/a histéria se enganou/Cristo nasceu na Bahia,
meu beme.

138 | Das Stiick wurde am 31. Juli 1926 im Theater Rialto in Rio de Janeiro uraufgefiihrt.
Der Text stammt von De Chocolat, die Kompositionen bzw. die Zusammenstellung der
Musik von Sebastido Cirino, der Dirigent war Pixinguinha.
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gen publiziert wurden."®® Im Manifesto Antropéfago erlangt die afro-brasilianische
Kultur durch den affirmative Verweis auf Cristo nasceu na Bahia eine besondere
Wertschitzung und dient als positiver Gegenpol zu dem abgelehnten Katechismus,
der gleichsam als Metapher fiir den Kolonialismus steht. Auch der Folgesatz »Ou
em Belem [sic!] do Pard.« zielt auf die Appropriation abendlindischer Geschichts-
schreibung. Bei der Bezeichnung von Belém do Pari als Geburtsort Christi han-
delt es sich um eine ironische Umkehrung des eigentlichen Sachverhalts. >Beléms,
Portugiesisch fiir >Betlehems, ist die Hauptstadt des nordbrasilianischen Bundes-
staates Pard, die im Amazonasgebiet liegt. Entgegen der Namensgebung der bra-
silianischen Stadt nach der biblischen Geburtsstitte des Heilands fungiert Belém
do Pard im Manifesto Antropéfago als Geburtsort Christi, wodurch eine ironische
Vertauschung von >Ursprung< und >Nachahmung« vollzogen wird.

Auf die Wiederholung des Satzes »Gegen alle Katechesen.« heiflt es weiter:
»Was wir gemacht haben war Karneval. Der Indianer gekleidet als Senator des Im-
periums. Vorgebend Pitt"? zu sein. Oder auftretend in den Opern Alencars voller
guter portugiesischer Gefiihle.«*! Der Katechese als Machtmittel der Kolonisato-
ren, die fiir die kolonialistische Assimilierung und Angleichung des (indigenen)
Anderen an das Eigene steht, stellt das Manifest den Karneval als Kulturpraxis der
Kolonialisierten entgegen. Oswald de Andrades Begriff des Karnevals weist Be-
rithrungspunkte auf mit Michail M. Bachtins Konzept der Karnevalisierung in der
Studie Rabelais und seine Welt (die er 1940 abgeschlossen hatte, aber erst 1965 ver-
offentlichen konnte). Bachtins Ausfithrungen tiber die Kultur des Karnevals lassen
sich zum Teil auch auf Oswald de Andrades 22 Jahre frither entstandenes Manifest
beziehen. Dies gilt insbesondere fiir das karnevalistische Moment des subversiven
Lachens, das »jeglichen Anspruch auf eine zeitlose Bedeutung und Unabinderlich-
keit der Vorstellungen von Notwendigkeit«**? — wie sie gerade in kolonialen Diskurs-
formationen hervorgebracht worden sind — unterlduft. Die antropofagia erscheint

als eine Art »karnevalistische Mesalliance [sic!]«*, um eine Formulierung Bach-

139 | Vgl. hierzu BARROS, Orlando de: Coragdes De Chocolat: a histéria da Companhia
Negra de Revistas (1926-1927). Rio de Janeiro: Livre Expressdo 2005, S. 84-104.

140 | Der Verweis konnte sich sowohl auf William Pitt, First Earl of Chatham, als auch auf
dessen Sohn beziehen. William Pitt the Elder war der politische Fiihrer GroBbritanniens
wéhrend des Siebenjéhrigen Krieges in Nordamerika, in dem Frankreich besiegt wurde, wo-
durch GrofRbritannien endgiiltig zur Weltmacht aufstieg und sein Kolonialreich weiter aus-
bauen konnte. Sein Sohn William Pitt the Younger fiihrte in seinem Amt als Premierminister
ebenfalls Kriege gegen Frankreich um die globale Machtposition Englands zu sichern.

141 | ANDRADE, Oswald de: »Manifesto Antropdfago«, S. 3 (24. Textblock): »Fizemos foi
Carnaval [sic!]. O indio [sic!] vestido de senador do Imperio [sic!]. Fingindo de Pitt. Ou
figurando nas operas [sic!] de Alencar cheio de bons sentimentos portuguezes [sic!].«
142 | Hierzitiert nach demTeilabdruck der Studie in dem Band BACHTIN, Michail M.: Literatur
und Karneval. Zur Romantheorie und Lachkultur. Frankfurt a.M.: Fischer 1996, S. 28.

143 | Ebd., S. 49.
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tins im {ibertragenen Sinne zu gebrauchen: Die hierarchische Weltanschauung des
kolonialen Machtgefiiges durchkreuzt Oswald de Andrade, indem »das Geheiligte
mit dem Profanen, das Hohe mit dem Niedrigen« verbunden wird — im Sinne der
Uberwindung des dichotomen Wertesystems einer konsekrierten europiischen
und einer als primitiv oder epigonal abgewerteten brasilianischen Kultur.

111.8 REVISIONEN DER BRASILIANISCHEN GESCHICHTE

Etwa ein Fiinftel der Textblocke des Manifesto Antropdfago beginnt mit der Priposi-
tion »contra« (>gegens), wobei diese programmatische Ablehnungsformel sich fast
ausschliefllich auf kolonialistische Einfliisse in der Geschichte und Gegenwart
Brasiliens bezieht und meist in einen ironisch eingefirbten Satz miindet. Abge-
lehnt werden, wie bereits ausgefiihrt, jegliche Form der Katechese, Anchieta und
die indianistische Darstellung des >Indianers<. Uberdies wird den Kolonisatoren
das Monopol auf die Geschichtsschreibung abgesprochen, etwa wenn es heifit:
»Gegen die Wahrheit der missionierenden Volker, definiert mit dem Scharfsinn
eines Anthropophagen, des Visconde de Cairu: — Es ist eine vielfach wiederholte
Liige.«** Dieser Satz bezeichnet nicht blo die Wahrheit der Kolonisatoren als
Liige, um so Raum zu schaffen fiir eine anti-kolonialistische Gegengeschichte. Es
handelt sich zugleich um eine karnevaleske Verkehrung der kolonialen Geschich-
te Brasiliens. Der historischen Figur des Visconde de Cairu den »Scharfsinn eines
Anthropophagen« zuzuschreiben und gerade ihm die Entlarvung der Wahrheit
der Kolonisatoren als »vielfach wiederholte Liige« nachzusagen, zeugt von subver-
sivem Humor. Denn der Visconde de Cairu (mit dem biirgerlichen Namen José da
Silva Lisboa) war ein Monarchist, der den Adelstitel fiir seine Arbeit im Dienste
der portugiesischen Kénigsfamilie verliehen bekam. Zunichst diente er dem in
Brasilien exilierten portugiesischen Koénig Dom Jodo VI. und dann dessen Sohn,
der als Dom Pedro I. im Jahr 1822 die brasilianische Unabhingigkeit ausrief und
sich dabei zum ersten Kaiser (imperador<) Brasiliens kronen lief. Den Visconde
de Cairu als Autoritit mit dem »Scharfsinn eines Anthropophagen« heranzuzie-
hen, entlarvt diesen ironisierend in seiner kolonialistischen Komplizenschaft.
Ein weiterer Textblock negiert die Guiltigkeit eurozentrischer Geschichtsschrei-
bung, wobei durch den Begriffsgebrauch im Plural — »Geschichten des Menschen«
— die Historie als Narration gekennzeichnet ist und damit ihrer autoritativen Ver-
absolutierung enthoben wird: »Gegen die Geschichten des Menschen, die am Kap
Finisterre beginnen. Die nicht datierte Welt. Nicht rubriziert. Ohne Napoleon.

144 | ANDRADE, Oswald de: »Manifesto Antrop6fago«, S. 7 (32. Textblock): »Contra a ver-
dade dos povos missionarios [sic!], definida pela sagacidade de um antropofago [sic!], o
Visconde de Cayrd [sic!]: - E mentira muitas vezes repetida.«
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Ohne Cisar.«!* Dieses Statement erscheint weniger als Plidoyer fiir Ahistorizitit,
sondern vielmehr als Ablehnung einer zur >Weltgeschichte« tiberhdhten europii-
schen Historiografie, die durch die begriffliche Kopplung an das Kap Finisterre!®
ironisierend in ihrer >Provinzialitit« dekuvriert wird. Die Einforderung einer »nicht
datierte[n] Welt« ohne Cisar und Napoleon zielt darauf, das Interpretationsmono-
pol der europiischen Zentren aufzubrechen und die Degradierung auflereuropii-
scher Linder zu einer geschichtslosen Welt jenseits von Kultur und Zivilisation
zu iberwinden. Das Manifesto Antropdfago wendet sich gegen eine eurozentrische
Auffassung von >Weltgeschichte« wie sie sich in Bezug auf Lateinamerika in dem
schwer lastenden Verdikt von Georg Friedrich Wilhelm Hegel manifestiert, der
die >Neue Welt« mit einem Satz in die historische Bedeutungslosigkeit verdamm-
te: »Von Amerika und seiner Kultur, namentlich in Mexiko und Peru, haben uns
zwar Nachrichten erreicht, aber blof die, daf} dieselbe eine ganz natiirliche war,
die untergehen muflte, sowie der Geist sich ihr niherte.«” Hegel identifiziert den
Geist, der der amerikanischen Urbevilkerung fehle, mit den (Nord-)Européern.
Die indigenen Amerikaner hingegen seien gekennzeichnet durch »Sanftmut und
Trieblosigkeit, Demut und kriechende Unterwiirfigkeit«, und die Européer briuch-
ten noch lange, um »einiges Selbstgefiihl in sie zu bringen«."*® Hegel gesteht Ame-
rika nicht die geringste Bedeutung zu: »Was bis jetzt sich hier ereignet, ist nur der
Widerhall der Alten Welt und der Ausdruck fremder Lebendigkeit«.® Erst durch
die Unabhingigkeitsbewegungen im 19. Jahrhundert und die Nationenbildung
unter Vorherrschaft der Kreolen konnte die unterstellte >Geschichtslosigkeit< der
lateinamerikanischen Linder iiberwunden werden. Dabei wurde allerdings der
eurozentrische Moderne-Begriff kritiklos tibernommen, womit sich der »normati-
ve Charakter der westeuropiischen Moderne fiir das Entstehen von Leitkonzepten
lateinamerikanischer Identitit«*® durchsetzte und so zur Kontinuitit in der Mar-
ginalisierung eines Grofteils der Bevolkerung in Lateinamerika fiihrte.

145 | Ebd., S. 7 (29. Textblock): »Contra as historias [sic!] do homem, que comegam no
Cabo Finisterra. 0 mundo ndo datado. N&o rubricado. Sem Napoledo. Sem Cesar [sic!].«
146 | Abgeleitet aus dem Lateinischen »finis terrae« flir \Ende der Erde¢, markiert das Kap
Finisterre den westlichsten Punkt der iberischen Halbinsel und gilt oft - falschlicherweise
- als das westliche Ende des europdischen Festlands.

147 | HEGEL, Georg Friedrich Wilhelm: Vorlesungen zur Philosophie der Geschichte.
Stuttgart: Reclam 1989, S. 140. Die von 1822/23 bis 1830/31 gehaltenen Vorlesungen
zur Philosophie der Geschichte sind in Buchform erstmals (postum) 1837 erschienen.
148 | Ebd.

149 | Ebd., S. 147.

150 | HERLINGHAUS, Hermann: »Postmoderne in Lateinamerika? Epistemologische
Eigenheiten, politische Fragen, »nomadische« Perspektiven«. In: ders./Utz Riese (Hg.):
Spriinge im Spiegel. Postkoloniale Aporien der Moderne in beiden Amerika. Bonn: Bouvier
1997, S. 270-293, hier S. 272.
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Gegen die internalisierte eurozentrische Geschichtsauffassung wendet sich
Oswald de Andrade durch die ironische Einfithrung einer neuen Zeitrechnung.
Den >Beginn« der Geschichte Brasiliens markiert gemeinhin die >Entdeckung«
des Landes durch Pedro Alvares Cabral am 22. April 1500. Obwohl in dem Land,
das spiter Brasilien genannt werden sollte, etwa fiinf Millionen Menschen leb-
ten, wird die vorkoloniale Geschichte meist als >Prihistorie< abgetan.™™ Bei Ca-
brals Ankunft im heutigen Bahia wurde das >entdeckte< Land Terra de Vera Cruz
(Land des Wahren Kreuzes<) getauft und in einem symbolischen Akt der Besitz-
ergreifung mit der kéniglichen Fahne Portugals versehen. Ein Textblock des Ma-
nifests ldsst sich als ironischer Verweis auf den >Ausgangspunki« brasilianischer
Geschichte verstehen: »Roteiros. Roteiros. Roteiros. Roteiros. Roteiros. Roteiros.
Roteiros.«!>? Das Wort >roteiros< bedeutet Reisebeschreibungen bzw. Logbiicher
und erscheint im Kontext des Manifesto Antropdfago als Anspielung auf die >Ent-
deckungsfahrten< in die >Neue Welt:, insbesondere auch auf Pedro Alvares Ca-
brals Landnahme Brasiliens fiir die portugiesische Krone. Die siebenfache Wie-
derholung verfremdet den symboltrichtigen Begriff >roteiro< und verwandelt ihn
gleichsam in eine leere Worthiilse. Die in der offiziellen Geschichtsschreibung
Brasiliens glorifizierte >Entdeckung« des Landes wird so in einer Art dadaistischer
Sprachzertriimmerung ad absurdum gefiihrt.

Im Manifesto Antropéfago dient ein ganz anderes historisches Ereignis als Aus-
gangspunkt der brasilianischen Geschichte und der Zeitrechnung iiberhaupt.
Das Manifest endet mit dem Namen des Autors Oswald de Andrade, gefolgt von
einer verbliiffenden Orts- und Zeitangabe: »In Piratininga. Anno 374 des Ver-
schlingens des Bischofs Sardinha.«'>* Mit diesen Angaben, die wohl fiir S3o Paulo
im Jahr 1928 stehen sollen™, fithrt Oswald de Andrade ironisch eine neue Zeit-
rechnung und eine alternative Ortsbezeichnung ein. Piratininga ist der Name des
Ortes, an dem spiter die Stadt S3o Paulo entstand, die aus dem jesuitischen Kolleg
von S3o Paulo hervorging. Das Wort kommt aus dem Tupi und setzt sich vermut-
lich zusammen aus >pira< und »(mo)tininga¢, was soviel heifdt wie >trocknender«
oder >trockener Fisch<.’> Anstelle von >S3o Paulo< (>Sankt Paulus), der christ-
lichen Namensgebung der Kolonisatoren, tritt also ein indigener Name. Und als
geschichtlicher Nullpunkt dient nicht mehr die Geburt Christi, sondern das »Ver-

151 | Vgl. hierzu kritisch: RIBEIRO, Darcy: O povo brasileiro. A formagéo e o sentido do
Brasil. Sdo Paulo: Companhia das Letras 1995, S. 141.

152 | ANDRADE, Oswald de: »Manifesto Antrop6fago«, S. 3 (30. Textblock).

153 | Ebd., S. 7: »Em Piratininga. Anno [sic!] 374 da Degluti¢do [sic!] do Bispo [sic!]
Sardinha.«

154 | Oswald de Andrade erlag allerdings entweder einem rechnerischen Irrtum oder ver-
ortete seinen Text in der Zukunft. Das historische Datum »der Verspeisung des Bischofs
Sardinha«ist 1556. Folglich ergibt das Jahr 374 der neuen Zeitrechnung« 1930 - und nicht
1928, als das Manifesto Antropdfago tatsachlich erschienen ist.

155 | Vgl. Diciondrio eletrénico Houaiss da lingua portuguesa 2.0.
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schlingen« von Sardinha, der 1551 zum ersten Bischof Brasiliens gewihlt wurde.
Der Uberlieferung zufolge ist Sardinha am 16. Juli 1556 von Caetés — Angehérige
eines inzwischen ausgestorbenen Tupi-Stamms — verspeist worden, als er auf dem
Weg zuriick nach Portugal im Rio S3o Francisco Schiffbruch erlitt. Ironischer-
weise bedeutet »Sardinha¢, der Name des (angeblich) verspeisten Bischofs, >Sar-
dine<, was der historischen Begebenheit, auf die sich das Manifest bezieht, einen
karnevalesken Beiklang verleiht. Dies gilt umso mehr, als auch der Ortsname auf
(trockenen) Fisch verweist.

Der ironischen Durchkreuzung eurozentrischer Traditionen und Geschichts-
auffassungen entsprechend, fordert Oswald de Andrade die endgiiltige Loslosung
Brasiliens vom kolonialen Mutterland Portugal: »Unsere Unabhingigkeit wurde
immer noch nicht proklamiert. Typischer Satz von Dom Jo3o VI.: — Mein Sohn,
setze dir diese Krone auf den Kopf, bevor es irgendein Abenteurer tut!«!>® Hierbei
handelt es sich um eine Anspielung auf die offenbar als Farce wahrgenommene
brasilianische Unabhingigkeitserklirung von 1822. Oswald de Andrade zitiert den
legendiren Ausspruch des portugiesischen Kénigs Dom Jodo VL., der sich insofern
bewahrheitete, als dass dessen Sohn sich als Pedro I. zum Kaiser Brasiliens krénen
lief} und so — trotz der >Unabhingigkeit« des Landes — die Fortfithrung der Macht-
austibung durch die bisherigen Eliten gewihrleisten konnte. In einem anschlie-
Renden Satz wird diese historische Tatsache kommentiert mit: »Der bragantini-
sche Geist muss vertrieben werden«.”” Der >bragantinische« Geist bezieht sich auf
die aus Braganga stammende portugiesische Kénigsdynastie und steht symbolisch
fiir die fortdauernden kolonialen Traditionen in Brasilien, denen ein Ende zu set-
zen sei. Oswald de Andrade thematisiert damit in nuce die Beziehung der portugie-
sischen Kolonialmacht zur brasilianischen Kolonie und die Folgen fiir die Geistes-
geschichte Brasiliens. Bis zum Ende des18. Jahrhunderts existierte praktisch keine
eigenstindige brasilianische Kultur — mit Ausnahme der barocken Kunst in Minas
Gerais®® —, sondern lediglich eine »transplantierte »Zivilisation«'*. Es entwickelte
sich auch kein Nationalbewusstsein wie bei den hispanoamerikanischen Kreolen.
Im Gegensatz zu Spanien, das aus seinen Kolonien »eine organische Ausweitung«
des eigenen Landes zu machen suchte, war die Haltung Portugals gegeniiber Bra-

156 | ANDRADE, Oswald de: »Manifesto Antrop6fago«, S. 7 (51. Textblock): »A nossa inde-
pendencia [sic!] ainda nao foi proclamada. Frase typica [sic!] de D. Jodo VI.: - Meu filho,
pOe essa corda [sic!] na tua cabega antes que algum aventureiro o faga!

157 | Ebd.: »E preciso expulsar o espirito [sic!] bragantino«.

158 | In der durch Goldfunde florierenden Gegend Minas Gerais entstand im 18.
Jahrhundert eine profilierte barocke Kunst. Diese manifestiert sich in zahlreichen Kirchen
und meisterhaften Plastiken, inshesondere auch in den expressiven Skulpturen des Afro-
Brasilianers Antdnio Francisco Lisboa, genannt Aleijadinho.

159 | SODRE, Nelson Werneck: Sintese de histéria da cultura brasileira. Rio de Janeiro:
Bertrand Brasil 2003 [Orig. 1970], S. 10: »civilizagcdo« transplantadac.
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silien fast ausschlieRlich durch »kommerzielle Ausbeutung« bestimmt.'®® Die
Entwicklung der Kultur in Brasilien wurde gezielt gghemmt, wie Sérgio Buarque
de Holanda herausgestellt hat: »Die Hindernisse, welche die portugiesische Ver-
waltung der Entwicklung einer intellektuellen Kultur in Brasilien entgegenstellte,
waren Teil der festen Absicht, die Zirkulation neuer Ideen zu verhindern, die ein
Risiko fiir die Stabilitit ihrer Herrschaft darstellen kénnten.«'* Die daraus resul-
tierende kulturelle Isolation wurde noch verstarkt durch den Niedergang Portugals
von einer Weltmacht zu einer peripheren Nation unter den europiischen Mich-
ten.'®? In der Folge kamen die europiischen Geistesstromungen indirekt iiber
Portugal nach Brasilien, womit das Land kulturell zu einer Art »Subkolonie«!®
reduziert wurde, wie es Alfredo Bosi formuliert hat.

Die Restriktionen in der kulturellen Entwicklung, die Brasilien durch das ko-
loniale Mutterland auferlegt wurden, endeten, als 1807 die napoleonischen Trup-
pen in Portugal einfielen. Der portugiesische Konig fliichtete mit seinem — aus
15.000 Personen bestehenden — Hof nach Rio de Janeiro, die Hauptstadt seiner
reichsten Kolonie. In der Folge wurden die Gebriuche und das Stadtbild den Be-
diirfnissen des Koénigs angepasst. So kam es 1808 zur Griindung der Impren-
sa Régia (>Konigliche Presseq), die im selben Jahr die erste Zeitung Brasiliens
herausgab und auch Biicher verlegte. Bis dahin waren in Brasilien verlegerische
Tatigkeiten durch eine kénigliche Verordnung verboten; eine 1747 in Rio de Janei-
ro gegriindete Druckerei musste wieder geschlossen werden. Damit wurde der
Kolonie die technische Grundlage fiir die effiziente Zirkulation brasilianischer
Schriften und nationaler Ideen vorenthalten.

Nachdem der portugiesische Konig Jodo VI. im Jahr 1821 nach Lissabon zuriick-
gekehrt war, verkiindete sein Sohn Pedro 1822 die >Unabhingigkeit< Brasiliens,
und lieR sich zugleich zum >imperador¢, dem Kaiser des brasilianischen Reiches,
krénen. Brasilien ist damit das einzige Land in Lateinamerika, in dem mit der >Un-
abhingigkeitserklirung«< eine Monarchie errichtet wurde. Wihrend in den hispa-
noamerikanischen Lindern als Folge der nationalen Unabhingigkeitsbewegungen
Demokratien entstanden, existierten in Brasilien kaum patriotische Bestrebungen
oder ein ausgeprigtes Nationalbewusstsein. Die Griindung des brasilianischen
Reichs diente lediglich der Stabilisierung bestehender Machtverhiltnisse. Nur
so gelang es dem portugiesischen Mutterland seine Machtposition zu bewahren,
wobei der brasilianischen Oberschicht Konzessionen gemacht wurden. Roberto

160 | HOLANDA, Sérgio Buarque de: Raizes do Brasil. Sao Paulo: Companhia das Letras
1995 [Orig. 1936], S. 98: »um prolongamento organico do seu«; »exploragdo comercial«.
161 | Ebd., S. 121: »Os entraves que ao desenvolvimento da cultura intelectual no Brasil
opunha a administragdo lusitana faziam parte do firme propdsito de impedir a circulagdo
de idéias novas que pudessem por em risco a estabilidade de seu dominio.«

162 | Zwischen 1580 und 1640 verlor Portugal seine politische Autonomie an Spanien.
163 | BOSI, Alfredo: Histdria concisa da literatura brasileira. Akt. u. erw. Aufl. Sao Paulo:
Cultrix 1994, S. 12: »0 Brasil reduzia-se a condicdo de subcoldnia.«
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Schwarz hat diese Entwicklungen treffend zusammengefasst: »Brazil’s gaining of
independence did not involve a revolution. Apart from changes in external relations
and a reorganization of the top administration, the socio-economic structure cre-
ated by colonial exploitation remained intact, though now for the benefit of local
dominant classes.«'** Die herrschenden Klassen der Kolonie fungierten dabei als
»beaufsichtigende und legitimierende Vollstrecker der Kolonialisierung« und for-
derten »die Kultur im Sinne einer Reprisentation fremder Kulturtraditionen«.%
Der in Brasilien tiber Jahrhunderte gefestigte Kulturimperialismus wird im
Manifesto Antropdfago vehement abgelehnt: »Gegen simitliche Importeure von
Bewusstsein in Biichsen. Die fiihlbare Existenz des Lebens. Und die prilogische
Mentalitit, die soll doch Herr Lévy-Bruhl untersuchen.«®® Den Kolonisatoren mit
ihren kulturimperialistischen Praktiken, ironisierend bezeichnet als »Importeure
von Bewusstsein in Biichsen«, wird das sinnliche Leben entgegengehalten. Hierbei
handelt es sich nicht einfach um eine naive Vorstellung von der Riickkehr zu einer
Existenz jenseits der Zivilisation. Der Rekurs auf das Konzept der »prilogischen
Mentalitit« von Lévy-Bruhl impliziert eine — von Ironie bestimmte — kritische Re-
flexion iiber die Ethnologie und ihre Verbindung zum kolonialen Diskurs.'"” Als
das Manifesto Antropdfago erschien, war Lucien Lévy-Bruhl einer der Protagonisten
der ethnologischen Forschung. 1925 hatte er an der Pariser Universitit Sorbonne
das Institut d’Ethnologie gegriindet, an dem auch Kolonialbeamte ausgebildet
wurden. In seiner 1922 erschienenen einflussreichen Studie La mentalité primi-
tive konstatiert Lévy-Bruhl einen strukturellen Unterschied zwischen den Denk-
weisen, wie sie fuir die >primitiven< schriftlosen Kulturen und fiir die moderne
westliche Zivilisation kennzeichnend seien. In den »sociétés inférieures«, also den
»niederen Gesellschaften« jenseits der westlichen Zivilisation, sei das abstrakte

164 | SCHWARZ, Roberto: »Brazilian Culture: Nationalism by Elimination«. In: ders.: Essays
on Brazilian Culture. Hg. u. Einl. John Gledson. London/New York: Verso 1992, S. 1-18, hier
S.12.

165 | RIBEIRO, Darcy: Unterentwicklung, Kultur und Zivilisation, S. 324f.

166 | ANDRADE, Oswald de: »Manifesto Antrop6fago«, S. 3 (10. Textblock): »Contra todos
os importadores de consciencia [sic!] enlatada. A existencia [sic!] palpavel [sic!] da vida.
E a mentalidade prelogica [sic!] para o Sr. Levy Bruhl [sic!] estudar.«

167 | Auch diese Kritik macht die spezifisch postkoloniale Haltung von Oswald de Andrade
deutlich. In den europdischen Avantgarden hingegen wurde zur Untermauerung des Anti-
Rationalismus affirmativ und ausgesprochen unkritisch an Lévy-Bruhls Konzept des pralo-
gischen Denkens angekniipft. Bemerkenswert ist Sergej Eisensteins Position, der zunachst
den Terminus »prélogisches Denken« verwendet, ihn dann aber - aufgrund der Kritik an
Lévy-Bruhl durch den Ethnologen Franz Boas und weitere Denker - verwirft und durch Karl
Marx’ Begriff des »sinnlichen Denkens« ersetzt. Vgl. hierzu BULGAKOWA, Oksana: »Theory
as Gesamtkunstwerke«. In: Siegfried Zielinski/David Link (Hg.): Variantology 2. On Deep
Time Relations of Arts, Sciences and Technologies. KdIn: Verlag der Buchhandlung Walther
Kdnig 2006, S. 301-332, hier S. 307f.
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und logische Denken ausgeschlossen; dessen Fehlen stelle die »charakteristische
und essentielle Eigenschaft der Mentalitit der Primitiven« dar.'® Im Gegensatz zu
dem begrifflichen Denken, wie es »unserer [sic/] Mentalitit« eigen sei, habe das
Denken und die Sprache »der Primitiven« einen »fast ausschlieflich konkreten«
Charakter.”® In der Inhaltsiibersicht von La mentalité primitive bringt Lévy-Bruhl
sein Verstindnis von der »Mentalitit der Primitiven« auf den Punkt: »Aversion der
primitiven Mentalitit gegen diskursive Operationen des Denkens. — Ihre Ideen be-
schrinken sich auf eine kleine Anzahl von Dingen. — Fehlen von Reflexion.«”* Die
»primitive Mentalitit« wird an der Denkweise »unserer Mentalitit« gemessen und
dieser letztlich untergeordnet: Aversion, Beschriankung und Fehlen sind zentrale
Begriffe der Charakterisierung der »Mentalitit der Primitiven«. Der Ethnozentris-
mus von Lévy-Bruhl ist insofern besonders frappant, als die Quellen des >armchair
anthropologist< hauptsichlich Berichte von Missionaren sind, auf die er weitgehend
unkritisch rekurriert. Mit der Aufstellung wertbeladener dichotomer Gegensitze
zwischen den Denkweisen der >Primitiven< und denen der >Zivilisierten< unter-
mauert und naturalisiert Lévy-Bruhl letztlich auch das koloniale Machtgefille
zwischen den europidischen Kolonisatoren und den >primitiven< Kolonialisierten.
Wenn Oswald de Andrade dem Ethnologen Lévy-Bruhl »die prilogische Mentali-
tit« Brasiliens zu studieren empfiehlt, dann zeugt dies von einer ironisch-subversi-
ven Haltung gegeniiber der abwertenden Festschreibung des >primitiven< Anderen
und dem darin implizierten kolonialistischen Gestus.

111.9 VERMISCHUNG UND ABGRENZUNG:
ANTROPOFAGIA VERSUS VERDE-AMARELO

Die Ablehnung kolonialistischer Geisteshaltungen korrespondiert im Manifes-
to Antropdfago keineswegs mit nationalistischem Pochen auf dem Eigenen oder
einer prinzipiellen Abwehr des Anderen. So lautet eine zentrale Stelle des Mani-
fests: »Mich interessiert nur, was nicht mein ist. Gesetz des Menschen. Gesetz
des Anthropophagen.«”! Diese Formulierung zeugt nicht nur von der Praxis der

168 | LEVY-BRUHL, Lucien: La mentalité primitive. Paris: Presses Universitaires de France
1947 [Orig. 1922], S. 14: »Bref, I'ensemble d’habitudes mentales qui exclut la pensée abs-
traite et le raisonnement proprement dit semble bien se rencontrer dans un grand nombre
de sociétés inférieures, et constituer un trait caractéristique et essentiel de la mentalité
des primitifs.«

169 | Ebd., S. 506: »Chez les primitifs, la pensée, et la langue, sont de caractére presque
exclusivement concret. [...] notre mentalité est surtout conceptuelle«.

170 | Ebd., S. 539: »Aversion de la mentalité primitive pour les opérations discursives
de la pensée. - Ses idées restreintes a un petit nombre d’objets. - Absence de réflexion.«
171 | ANDRADE, Oswald de: »Manifesto Antropé6fago«, S. 5 (5. Textblock): »S6 me interes-
sa 0 que ndo é meu. Lei do homem. Lei do antropofago [sic!].«
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antropofagia als >Einverleibung« von Elementen anderer Kulturformen. Zugleich
bezieht Oswald de Andrade damit auch Position gegen die nationalistischen Ten-
denzen einiger modernistischer Stromungen in Brasilien, die von einer »Ideali-
sierung der Tradition« bis hin zu »konservativen, populistischen und autoritiren
Positionierungen«'? reichen; letzteres gilt insbesondere fiir die Gruppe Verde-
Amarelo bzw. Anta. Auf die Publikation von Oswald de Andrades Manifesto da
Poesia Pau-Brasil (1924) und des Gedichtbandes Pau Brasil im darauf folgenden
Jahr waren rivalisierende modernistische Bewegungen entstanden, allem voran
die 1926 gegriindete Gruppe Verde-Amarelo (>Griin-Gelb<, nach den National-
farben Brasiliens), aus der 19277 Anta (sTapir<) hervorging. Zu den Protagonisten
der Bewegung zihlen die Autoren Plinio Salgado, Menotti del Picchia und Cas-
siano Ricardo. Die Mitglieder von Verde-Amarelo bzw. Anta propagierten eine
essentialistische, mythisierende brasilidade und lehnten auslindische Einfliisse
kategorisch ab. In dem 1927 erschienenen programmatischen Buch O curupira e o
cardo ruft Plinio Salgado auf zum »Krieg gegen alles, was sich als brasilianisch
ausgibt, aber im Wesentlichen auslidndisch ist«!*.

Oswald de Andrade wurde fiir seinen Dialog mit den europiischen Avantgar-
den scharf kritisiert. Das Aufgreifen von Elementen der avantgardistischen Bewe-
gungen aus Europa verstand die Gruppe Verde-Amarelo bzw. Anta als »Verrat an
der Entdeckung der authentischen Werte der Nation oder als eine unverniinfti-
ge Zerstérung der neuen nationalen Elemente, die das Land und seine Literatur
konsolidiert haben«”>. Als Antwort auf Oswald de Andrades Manifesto Antropdfago
erschien 1929 das Manifest Nhengacu [sic!] Verde Amarelo™®. Die reaktionire na-
tionalistische Position der Bewegung lisst sich exemplarisch an einem Satz des

172 | HELENA, Lucia: Modernismo brasileiro e vanguarda. Sdo Paulo: Atica 2005 [Orig.
1986], S. 71: »idealizagao da tradigao«; »posicionamentos conservadores, populistas e
autoritarios«.

173 | »Curupira« ist ein brasilianischer Waldgeist, »cardo« bedeutet »grofies« oder »hassli-
ches Gesicht«. Der Titel ist symbolisch zu verstehen, wie Alfredo Bosi betont: »O curupira é
o simbolo da arte nova e nacional; o Carao [sic!], das antigualhas parnasianas, bagatelas
importadas.« BOSI, Alfredo: Histéria concisa da literatura brasileira, S. 367.

174 | SALGADO, Plinio: O curupira e o cardo. Sdo Paulo: Hélios 1927, zitiert nach
BOAVENTURA, Maria Eugenia: A vanguarda antropofégica, S. 21: »guerra contra tudo o que,
inculcando-se brasileiro, seja essencialmente estrangeiro«.

175 | NETTO, Adriano Bitardes: Antropofagia oswaldiana: um receitudrio estético e cienti-
fico. Sdo Paulo: Annablume 2004, S. 64: »traicdo a descoberta dos valores auténticos da
nagao ou como uma destruicdo insensata dos recentes elementos nacionais que consoli-
davam o pais e as suas letras«.

176 | Das Wort »nhengacl« stammt aus dem Tupi und bedeutet »Rede« oder »langes
Sprechens; »verde« und »amarelo« bezeichnen die Nationalfarben Brasiliens. Das Manifest
wurde erstmals am 17. Mai 1929 ohne Nennung der Verfasser in der Zeitung Correio
Paulistano publiziert.
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Manifests verdeutlichen: »Wir akzeptieren alle konservativen Institutionen, denn
in ihrem Rahmen vollfithren wir die unausweichliche Erneuerung Brasiliens,
so wie es, uiber vier Jahrhunderte, die Seele unseres Volkes in allen historischen
Ausdrucksformen getan hat.«'”” Die Erneuerung Brasiliens habe stattzufinden in
Riickbesinnung auf die unverinderliche brasilianische >Volksseele< (»a alma da
nossa gente«) und in Kontinuitit einer vierhundertjihrigen nationalen Tradition.
In der Ausrichtung von Verde-Amarelo bzw. Anta manifestiert sich ein deutlicher
Anklang an die nationalistische Glorifizierung Brasiliens wie sie fiir den Ufanismo
kennzeichnend ist. Der Begriff Ufanismo — abgeleitet von dem Adjektiv >ufano«
(>stolz<) — geht hervor aus dem von Graf Affonso Celso versffentlichten Buch Porque
me ufano de meu pais (*Weil ich auf mein Land stolz bin¢), das 1900, zur Vierhun-
dertjahrfeier der >Entdeckung« Brasiliens, erschien.”®
treffendes Restimee von Porque me ufano de meu pais, in dem auch die Diktion Cel-
sos ironisierend wiedergegeben wird; es bestehe Grund, auf Brasilien stolz zu sein

Marilena Chaui zieht ein

aufgrund seiner Schénheiten und Reichtiimer, aufgrund seines ewigen Friihlings, [und des]
kontinuierlichen Fortschritts; aufgrund der Mischung von drei wertvollen Rassen, die ein
gutes, friedliches, ordentliches, hilfsbereites, sensibles, vorurteilsfreies Volk konstituie-
ren; aufgrund seiner bedeutenden Geschichte, in der es keine Erniedrigung erlitten und
niemand Schaden zugefiigt hat, [und weil es] das erste unabhédngige Land Amerikas [ist]
ohne dafiir auch nur einen einzigen Tropfen Blut vergossen zu haben, ein privilegiertes
Land, der schéne Anteil, den uns die gottliche Vorsehung gegeben hat.!"®

Auf die ufanistisch-nationalistische brasilidade der Gruppe Verde-Amarelo ant-
wortete Oswald de Andrade mit einem Satz, den die tropicalistas in den spiten
1960er Jahren zitierten sollten: »traurige Xenophobie, die in einer macumba'®?

177 | MENOTTI DEL PICCHIA, Paulo/SALGADO, Plinio/ELIS, Alfredo/RICARDO, Cassiano/
FILHO, Candido Mota: »Nhengacu [sic!] Verde Amarelo (Manifesto do verde-amarelismo ou
da Escola da Anta)« [Orig. 1929]. In: Gilberto Mendonca Teles (Hg.): Vanguarda européia e
modernismo brasileiro. Petrépolis: Vozes 1992, S. 361-367, hier S. 367: »Aceitamos todas
as instituicdes conservadoras, pois é dentro delas mesmo que faremos a inevitavel reno-
vagdo do Brasil, como fez, através de quatro séculos, a alma da nossa gente, através de
todas as expressdes histéricas.«

178 | CELSO, Affonso: Por que me ufano do meu pais. Rio de Janeiro: Garnier 1900.

179 | CHAUI, Marilena: Brasil, S. 54f.; »por suas belezas e riquezas, por sua primavera
eterna, estd em progresso continuo; pelo cruzamento de trés ragas valorosas constitui um
povo bom, pacifico, ordeiro, servigal, sensivel, sem preconceitos; por sua notavel histéria,
em que nao sofreu humilhagdes nem fez mal a ningliem, tendo sido o primeiro pais autd-
nomo da América sem derramar para isso uma s6 gota de sangue, é um pais privilegiado,
o bel quinhdo que nos deu a Providéncia.«

180 | »Macumba« bezeichnet in diesem Kontext eine Opfergabe, wie sie in afro-brasilia-
nisch geprégten Kulthandlungen vollzogen wird.
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fur Touristen endet«.® Bezeichnenderweise hat sich der Verde-Amarelismo in
eine faschistoide Richtung entwickelt'®?, wie Marilena Chaui dargelegt hat: Aus
der Bewegung »entstand sowohl die Unterstiitzung des Nationalismus der Var-
gas-Diktatur (dies ist der Fall im Werk des Prosadichters Cassiano Ricardo) als
auch die brasilianische Version des Faschismus, die A¢3o Integralista Brasileira,
deren Exponent der Romancier Plinio Salgado ist«.!83

111.10 REDUKTIONISTISCHE LESARTEN
DES MANIFESTO ANTROPOFAGO

In einigen Lesarten des Manifesto Antropdfago ist das Konzept der antropofagia
grundlegend missverstanden worden, vor allem indem die konzeptuellen und kul-
turspezifischen Tiefendimensionen unberiicksichtigt blieben. Was die Kritik am
Manifesto Antropdfago anbelangt, mag eine Position zunichst schlagkriftig erschei-
nen. Die Lateinamerikanistin Sara Castro-Klarén arbeitet in stimmiger Argumen-
tation scheinbare Schwachpunkte des Manifests heraus — wobei die Primisse, auf
der die Kritikpunkte griinden, kaum haltbar ist. Castro-Klarén bezeichnet A crise da
filosofia messidnica'™* — eine wissenschaftliche Abhandlung (tese de concurso), mit der
sich Oswald de Andrade 1950 erfolglos um einen Lehrstuhl an der Philosophischen
Fakultit der Universidade de Sio Paulo beworben hatte — als »a long postscript to
the Manifesto [Antropdfago]«'®* und konstatiert darauf: »Only read together do these
texts reach their full potential.«® Auch wenn Oswald de Andrade in seiner tese de
concurso auf das Manifesto Antropdfago rekurriert bzw. dort assoziativ entwickelte
Themen argumentativ auszubreiten versucht, ist nicht ersichtlich, warum im Um-
kehrschluss das 22 Jahre frither publizierte Manifest seinen vollen Sinngehalt nur
im Zusammenhang mit der wissenschaftlichen Abhandlung entfalten soll. Castro-

181 | ANDRADE, Oswald de: »O caminho percorrido« [Orig. 1944]. In: ders.: Ponto de lan-
¢a. Obras completas, Bd. V. Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira 1971, S. 93-102, hier
S. 95: »triste xenofobia que acabou numa macumba para turistase.

182 | Oswald de Andrade hingegen schlug einen linkspolitischen Weg ein; ab 1931 war
er Mitglied der Kommunistischen Partei Brasiliens, von der er sich 1945 wieder lossagte.
183 | CHAUI, Marilena: Brasil, S. 35: »saira tanto o apoio ao nacionalismo da ditadura
Vargas (é o caso da obra do poeta prosador Cassiano Ricardo) como a verséo brasileira
do fascismo, a Agdo Integralista Brasileira, cujo expoente é o romancista Plinio Salgado«.
184 | ANDRADE, Oswald de: »A crise da filosofia messidnica« [Orig. 1950]. In: ders.: Do
Pau-Brasil a Antropofagia e as Utopias, S. 75-138.

185 | CASTRO-KLAREN, Sara: »A Genealogy for the »Manifesto antropéfago:, or the
Struggle between Socrates and the Caraibe«. In: Nepantla: Views From the South, Bd. 1,
Nr. 2,2000, S. 295-322, hier S. 306.

186 | Ebd.
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Klarén legt die »aphoristische« Form des Manifests als einen Mangel aus™® - als
ob der Aphorismus eine der wissenschaftlichen Argumentation unterlegene Dar-
stellungsweise sei —, um dann verschiedene durchaus berechtigte Kritikpunkte
vor allem an der tese de concurso festzumachen. Abgesehen von der tendenziellen
Gleichsetzung des Manifests mit der wissenschaftlichen Abhandlung erhebt Cas-
tro-Klarén den Vorwurf, »Oswald was simply not prepared to understand or deve-
lop the full implications of Tupi meta\physics [sic!]«'®8. Dem ist entgegenzuhalten,
dass das Manifesto Antropdfago keineswegs darauf abzielt, eine »Tupi (subalternized)
189 geltend zu machen, oder der »cosmology of the Tupi«'®° gerecht zu wer-
den. Wenn Castro-Klarén schlussfolgert, »the answer to the disjunctive >Tupi or not
Tupir’< must indeed be not Tupi on all counts: The nation and the >sentido ético« as
well as the epistemological dimension«", dann zeigt sich, dass der >Tupi-Aphoris-

logic«

mus< bzw. das gesamte Manifest einer wortwortlichen, um den metaphorischen
und humoristischen Gehalt verkiirzten Lesart unterzogen wird, welche die theore-
tischen und kulturhistorischen Reflexionen des antropofagia-Konzepts unberiick-
sichtigt l4sst. Der von Castro-Klarén an das Manifesto Antropdfago angesetzte Maf3-
stab einer Reprisentation der »subalternen< Urbevolkerung Brasiliens zielt an der
eigentlichen Ausrichtung des Textes vorbei, der in keiner Weise den Anspruch auf
eine Reprisentation der Tupi erhebt. Stattdessen liegt die Bedeutung des Manifests
vor allem in der kritischen Auseinandersetzung mit der (neo-)kolonialen Konstella-
tion Brasiliens bzw. mit den diskursiven Setzungen des Kolonialismus sowie in der
Kritik an einer nationalistisch verengten Brasilianitit.

Der besondere Wert von Oswald de Andrades Konzept der antropofagia resultiert
vor allem auch aus einer kulturgeschichtlich fundierten kritischen Auseinander-
setzung mit der brasilidade und der (neo-)kolonialen Konstellation Brasiliens. Diese
Spezifitit des antropofagia-Konzepts droht durch eine verbreitete Tendenz zur Uni-
versalisierung des Begriffs eingeebnet zu werden. Auf der XXIV. Biennale von S3o
Paulo (1998) etwa manifestierte sich ein entkontextualisierender und ahistorischer
Begriffsgebrauch. Unter dem Motto Antropofagia e Histérias de Canibalismos (>Anth-
ropophagie und Geschichten von Kannibalismen<) wurde explizit auf Oswald de An-
drades Konzept der antropofagia Bezug genommen, um dann in einem universalis-
tischen Rundumschlag das Kannibalismus-Motiv in Kunstwerken verschiedenster
Kulturen und Epochen auszumachen. Der Hauptkurator Paulo Herkenhoff betont
in seiner Einleitung zu der Konzeption der Ausstellung, dass versucht worden sei,

187 | »In this doctoral dissertation Oswald cannot make use of the aphorism, and he is
forced to greater expository rigor regarding his thinking on matriarchy and anthropophagy.«
Ebd. Eigene Hervorhebung.

188 | Ebd., S. 311.

189 | Ebd., S. 302.

190 | Ebd., S. 310.

191 | Ebd,, S. 313.
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192 7u

»eine totalisierende oder triumphierende Sicht auf die Frage der antropofagia«
vermeiden. Trotz dieser Absichtserklirung folgte dann in der Ausstellung eine tour
de force durch die Kunstgeschichte, bei der Werke von so unterschiedlichen Kiinst-
lern wie Théodore Géricault, Piet Mondrian und René Magritte oder Robert Smith-
son und Gerhard Richter als >anthropophagisch« bzw. >kannibalistisch< deklariert
wurden. Fraglich bleibt somit, was die Ausstellung konzeptuell zusammenhalten
sollte, wenn nicht eben eine — dezidiert abgelehnte — »totalisierende oder triumphie-
rende Sicht auf die Frage der antropofagia«. Oswald de Andrade hierbei als Gewihrs-
mann heranzuziehen, verzerrt das urspriingliche Konzept des Manifesto Antropéfa-
go bis zur Unkenntlichkeit. Der kulturspezifische Ansatz von Oswald de Andrade
mit seiner postkolonialen Stoffkraft wurde reduziert auf eine universalistische Form
der Appropriation, der Aneignung von Stilen, Motiven, Werken, Kulturformen etc.
Die von Herkenhoff vorgenommene vage Differenzierung zwischen Anthropophagie
als »brasilianische kulturelle Tradition« und Kannibalismus als »symbolische Prak-
tik, real oder metaphorisch, fiir die Verschlingung des Anderen«'* war in der Kon-
zeption der Ausstellung kaum erkennbar, geschweige denn konsequent umgesetzt.
Der ahistorische Begriffsgebrauch und die oberflichliche Analogiefithrung werden
evident, wenn Herkenhoff konstatiert: »Wie Oswald de Andrade beschiftigt sich
[Gerhard] Richter mit dem Ideen aufldsenden Konsum.«'* Doch selbst das duflerst
weit gefasste Kriterium der Appropriation greift nicht schliissig, da bei vielen der
ausgewidhlten Werke von einer solchen dsthetischen Strategie kaum die Rede sein
kann. Stattdessen schien hiufig eine motivische Bezugnahme zum Kannibalismus
das verbindende Moment zu sein. Es kam also zu einer Vermischung des Kanni-
balismus-Begriffs als Motiv einerseits und als Metapher fiir eine dsthetische Strategie
andererseits. Vera Maria Chalmers hat zu Recht angemerkt, Oswald de Andrades
Konzept sei auf der XXIV. Biennale vollig verzerrt worden: »Die Biennale enteignet
die Idee der Oswald de Andrade’schen >Aneignungs, indem sie durch einen auswei-
chenden Begriff des >Transkulturalismus« ihres sozio-historischen Gehalts entleert
wird.«!? Angesichts eines derartigen Begriffsgebrauchs stellen Ulrich Fleischmann

192 | HERKENHOFF, Paulo: »Introducdo geral«. In: Fundacdo Bienal de Sao Paulo
(Hg.): XXIV Bienal de S&o Paulo, Bd. 1: Ndcleo Histérico: Antropofagia e Histdrias de
Canibalismos/Historical Nucleus: Antropofagia and Histories of Cannibalisms. Kuratoren:
Paulo Herkenhoff/Adriano Pedrosa. Sdo Paulo: Museu de Arte Moderna/Fundacdao Bienal
de Sao Paulo 1998, S. 22-34, hier S. 22: »Nunca pretendemos uma visao totalizadora ou
triunfante da questao da antropofagia.«

193 | Ebd., S. 23: »Diferenciamos antropofagia, como tradigao cultural brasileira, de ca-
nibalismo, pratica simbdlica, real ou metaférica da devoragédo do outro.«

194 | Ebd., S. 31: »Como Oswald de Andrade, Richter se preocupa com o consumo diluidor
de idéias.«

195 | CHALMERS, Vera Maria: »0 outro é um: o diagndstico antropéfago da cultura brasi-
leira«. In: Ligia Chiappini/Maria Stella Bresciani (Hg.): Literatura e cultura no Brasil: iden-
tidades e fronteiras. Sao Paulo: Cortez/Berlin: 1A12002, S. 107-123, hier S. 122: »A Bienal
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und Zinka Ziebell-Wendt fest: »das Konzept Kannibalismus ist ersetzbar durch an-
dere Konzepte wie Intertextualitit, Mestizismus, Kreolisierung, Hybriditit etc.«¢
Tatsichlich wurde Oswald de Andrades antropofagia reduziert auf eine beliebig an-
wendbare Metapher der Kulturaneignung und -vermischung bar historischer Fun-
dierung und kultureller Spezifik.

111.11 KuLTuRSPEZIFISCHE KONZEPT-METAPHER
UND POSTKOLONIALE DENKFIGUR

Wihrend Anthropophagie bzw. Kannibalismus im kolonialen Diskurs zur Abwer-
tung des Anderen dient, wendet Oswald de Andrade den stigmatisierenden Begriff
ins Positive und erklirt die antropofagia zur Grundlage der brasilianischen Gesell-
schaft, die soziale, skonomische und philosophische Verbindungen stifte.””” Im
Anschluss an Alfonso de Toros Hybriditits-Begriff liefle sich Oswald de Andrades
antropofagia als Konzept zur »Dekonstruktion und Rekodifizierung geltender of-
fizieller sMachtdiskurse«®® beschreiben. Anders als das universalistische Modell
der Hybriditit ist die antropofagia jedoch durch eine ausgeprigte Kulturspezifik
gekennzeichnet. Die Konzept-Metapher enthilt in dem Manifest historische und
kulturelle Tiefendimensionen durch zahlreiche kritische Beziige zu der kolonia-
len Konstellation in Brasilien und entsprechenden Diskursen. Somit handelt es
sich bei der antropofagia keineswegs um eine universelle Denkfigur kultureller
Appropriation, die austauschbar wire mit vergleichbaren Konzept-Metaphern wie
Hybridisierung, Mestizaje, Recycling etc. Die konzeptuelle Stirke der antropofa-
gia liegt gerade in ihrer kulturspezifischen Verankerung. Allerdings lisst sich die
antropofagia nicht per se auf brasilianische Kulturproduktionen beziehen, weil die
postkoloniale Stoflkraft des Manifesto Antropdfago damit eingeebnet wiirde. So kri-
tisiert und durchkreuzt das Manifest explizit diejenigen brasilianischen Kultur-
formen, in denen kolonialistische oder nationalistische Apologien zum Ausdruck

expropria a idéia da »apropriagdo« oswaldiana, ao esvazia-la de seu conteldo histéric-
0-social, por uma nogéo evasiva de »transculturalismo«.«

196 | FLEISCHMANN, Ulrich/ZIEBELL-WENDT, Zinka: »Os descendentes dos canibais: o de-
stino de uma metéfora no Brasil e no Caribe«. In: Ligia Chiappini/Maria Stella Bresciani (Hg.):
Literatura e cultura no Brasil, S. 99-106, hier S. 102: »0 conceito canibalismo é substituivel
por outros conceitos como intertextualidade, mesticagem, creolizagao, hibridismo etc.«
197 | ANDRADE, Oswald de: »Manifesto Antropdfago«, S. 3 (1. Textblock): »Sé a antrop-
ofagia nos une. Socialmente. Economicamente. Philosophicamente [sic!].«

198 | TORO, Alfonso de: »Jenseits von Postmoderne und Postkolonialitadt. Materialien zu
einem Modell der Hybriditdt und des Kdrpers als transrelationalem, transversalem und
transmedialem Wissenschaftskonzept«. In: Christof Hamann/Cornelia Sieber (Hg.)/Petra
Gunther (Mitarb.): RGume der Hybriditat. Postkoloniale Konzepte in Theorie und Literatur.
Hildesheim/Ziirich/New York: Georg Olms 2002, S. 15-52, hier S. 36.
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kommen. Das Konzept der antropofagia beinhaltet also neben der tief greifenden
Kritik am (Neo-)Kolonialismus auch eine dezidierte Ablehnung von brasiliani-
schem Nationalismus — vor allem des Indianismo und des Verde-Amarelismo. Die
antropofagia durchkreuzt somit essentialistische Identititsentwiirfe und impliziert
eine »Selbstkritik der kiinstlerischen Reprisentationen der brasilianischen Identi-
tit mittels einer parodistischen und radikalen Autoexotisierung.«'°

Oswald de Andrade bezieht im Manifesto Antropdfago eine Position jenseits der in
»der Amerikana bereits fest verwurzelten Stereotype« des »kulturlosen >Barbarenc<
und >Kannibalen« und des »guten Wilden«??. Der Anthropophage bei Oswald de
Andrade ist gleichsam ein >guter Kannibale< und >kultivierter Barbar<. Im Manifesto
Antropdfago erfolgt somit eine Umwertung der stigmatisierenden Fremdzuweisung
des Kannibalismus, welche den sIndianer/innen«< ihre Menschlichkeit abspricht
durch »die Wertdichotomie des traditionellen Anthropophagiediskurses — wer Men-
21 Diese Umwertung impliziert allerdings nicht blof
eine Gegenposition zum Kolonialismus. Zugleich verweist die positive Verwendung
der antropofagia auch auf eine komplexe Relation von Identitit und Alteritit. Alfredo
Bosi betont die sakrale und identititsstiftende Funktion der Anthropophagie in Bra-
silien, die durch das christlich-koloniale Weltbild stigmatisiert wurde:

schen if3t, ist kein Mensch«

das Ritual der Verschlingung des Feindes verweist eigentlich auf ein substanzielles Gut fiir
das Leben der Gemeinschaft: Ein Akt mit zutiefst sakralem Gehalt, der denjenigen, die ihn
zelebrierten, eine neue Identitdt und einen neuen Namen gab. Doch diese sakrale Funktion
der Anthropophagie wurde exorziert durch den Katechet, der darin ein Werk des Teufels
sah, ein abscheuliches Laster, dem der Indianer unbedingt entsagen muss.?%?

Auch wenn es sich bei dem Manifesto Antropdfago um keine ethnologische Perspek-
tive handelt (was schon aus der Textsorte hervorgeht) und die Beziige auf die Kultur
indigener Stimme Brasiliens blofs metaphorischer Natur sind, ist der Begriff der
antropofagia verankert in dem komplexen Bedeutungsfeld der damit bezeichneten

199 | RINCON, Carlos: »Antropofagia, reciclaje, hibridacién, traduccion o: como apropiar-
se la apropiacién«. In: Jodo Cezar de Castro Rocha/Jorge Ruffinelli (Hg.): Anthropophagy
Today? Nuevo Texto Critico, Jg. XII, Nr. 23/24, 1999, S. 341-356, hier S. 346: »autocritica
de las representaciones artisticas de la identidad brasilefia, mediante una parddica y ra-
dical autoexotizacion.«

200 | GEWECKE, Frauke: Wie die neue Welt in die alte kam, S. 226.

201 | FULDA, Daniel: »Einleitung: Unbehagen in der Kultur, Behagen an der Unkultur«, S. 12.
202 | BOSI, Alfredo: Dialética da colonizagdo, S. 67. Eigene Hervorhebung: »o ritual de de-
voragao do inimigo remetia, na verdade, a um bem substancial para a vida da comunida-
de, sendo um ato de teor eminentemente sacral, que dava a quantos o celebravam nova
identidade e novo nome. Mas essa fungao sacramental da antropofagia era exorcizada
pelo catequista que via nela a obra de Satands, um vicio nefando a que o indio deveria
absolutamente renunciar.«
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Kulturpraxis bestimmter Tupi-Stimme. Neben der erwihnten metaphorischen Be-
deutung der antropofagia als Gegenpol zur Katechese, dem Inbegriff der Koloniali-
sierung, steht Oswald de Andrades Konzept-Metapher auch fiir ein komplexes Identi-
titsmodell jenseits dichotomer Identitits- und Alteritits-Konstruktionen, wie sie in
(neo-)kolonialistischen und nationalistischen Diskursen iiber Brasilien vorherrschen.

Die antropofagia bezieht sich bei Oswald de Andrade nicht nur auf die Kultur-
praxis der Tupi und den Kannibalismus-Diskurs im engeren Sinne. Dartiber hin-
aus ist die Konzept-Metapher mit weiteren Pritexten verkniipft, wie etwa in dem
folgendem Satz: »Anthropophagie. Die permanente Verwandlung des Tabus zum
Totem.« In drei leicht variierenden Formulierungen, die in dem Manifest refrain-
artig wiederkehren?®
vom Tabu zum Totems, einer Anspielung auf Sigmund Freuds vierteiligen Essay
Totem und Tabu. Einige Ubereinstimmungen im Seelenleben der Wilden und der Neuro-

, erscheint die antropofagia im Kontext einer >Transformation

tiker. Auch wenn Freuds Ausfithrungen zu den »zuriickgebliebensten, armseligs-
ten Wilden«, den »armen, nackten Kannibalen«*** den »ungebrochenen Ethnozen-
trismus des Europiers«*® widerspiegeln, und klar ist, dass Totem und Tabu »nicht
mehr als Beitrag zur Ethnologie fremder Vélker betrachtet werden kann«?%, so liegt
die Aktualitit des Essays Mario Erdheim zufolge in einem anderen, zentralen The-
ma dieser Schrift: Die »Herrschaft« und die Gewalt, auf der sie beruht«.*” Fiir das
Manifesto Antropdfago ist dabei vor allem ein Passus aus Totem und Tabu relevant:

Eines Tages taten sich die ausgetriebenen Brider zusammen, erschlugen und verzehrten
den Vater und machten so der Vaterhorde ein Ende. [...] Daf sie den Getdteten auch ver-
zehrten, ist fiir den kannibalen Wilden selbstversténdlich. Der gewalttatige Urvater war ge-
wif} das beneidete und geflirchtete Vorbild eines jeden aus der Briiderschar gewesen. Nun
setzten sie im Akte des Verzehrens die Identifizierung mitihm durch, eigneten sich ein jeder
ein Stiick seiner Stérke an.208

203 | ANDRADE, Oswald de: »Manifesto Antropdfago«, S. 3 (12. Textblock): »Antropofagia.
Atransformacao permanente do Tab( [sic!] em totem.«; ebd., S. 7 (37. Textblock): »A trans-
figuragcdo do Tabd [sic!] em totem. Antropofagia.«; ebd. (49. Textblock): »Antropofagia.
Absorpgao [sic!] do inimigo sacro. Para transformal-o [sic!] em totem.« (»Anthropophagie.
Einverleibung des heiligen Feindes. Um ihn zum Totem zu transformieren.«)

204 | FREUD, Sigmund: »Totem und Tabu. Einige Ubereinstimmungen im Seelenleben
der Wilden und der Neurotiker« [Orig. 1912/1913]. In: ders.: Studienausgabe, Bd. IX. Hg.
Alexander Mitscherlich/Angela Richards/James Strachey. Frankfurt a.M.: Fischer 2000,
S.287-444, hierS. 295 und S. 296.

205 | ERDHEIM, Mario: »Einleitung. Zur Lektiire von Freuds »Totem und Tabu««. In: Sigmund
Freud: Totem und Tabu. Einige Ubereinstimmungen im Seelenleben der Wilden und der
Neurotiker. Frankfurt a.M.: Fischer 2005, S. 7-42, hierS. 7.

206 | Ebd., S. 13.

207 | Ebd., S. 33.

208 | FREUD, Sigmund: »Totem und Tabu«, S. 426.
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Der Vatermord steht Freud zufolge am Anfang der Kultur, mit ihm begannen »die
sozialen Organisationen, die sittlichen Einschrinkungen und die Religion«.?®®
Der zu Urzeiten von der Briiderschar veriibte Vatermord habe durch Schuld-
gefithle und soziale Zwinge zum Inzesttabu gefiihrt, das sich im historischen
Verlauf zur Regulierung verschiedener Bereiche des gesellschaftlichen Lebens
entwickelte. Das zeremonielle Verspeisen des Totemtiers, das fiir den getSteten
Vater stehe, sei eine gesellschaftlich akzeptierte Triebabfuhr, die den verdringten
Vatermord in Form einer identifizierenden >Einverleibung« darstelle. Ungeach-
tet der Ausrichtung Freuds, werden bei Oswald de Andrade — in einer fiir das
Manifesto Antropdfago typischen eklektizistischen Denkbewegung — die Beziige
zu Totem und Tabu auf die koloniale Konstellation Brasiliens umgemiinzt, ohne
die Implikationen des Ausgangstextes weiter zu beriicksichtigen. Der Urvater er-
scheint im Manifesto Antropdfago als Kolonisator, die Bruderschar als die Kolonia-
lisierten und der Mord am Vater, der verspeist wird, als »die anthropophagische
Geste, die unterdriickerische Kultur zersetzen und verschlingen zu wollen«*?,
wie Lucia Helena es formuliert hat. Die symbolische Figur des Vaters steht im
Manifesto Antropdfago vor allem fiir die Vernunft, das Christentum und europdi-
sche Kulturformen — insbesondere aus Portugal und Frankreich —, die allesamt
als Legitimationsmittel (neo-)kolonialistischer Machtausiibung dienten. Bei Os-
wald de Andrade zielt die mit der antropofagia verbundene »Transformation vom
Tabu zum Totem« auf die Errichtung einer neuen, nachkolonialen Gesellschafts-
ordnung. Dabei wird der Urvater bzw. der europiische Kolonisator als »heiliger
Feind« (»inimigo sacro«) einverleibt und tiberwunden, indem er in die Konstruk-
tion einer neuen, spezifisch brasilianischen Identitit mit eingeht.”! Der kolonia-
listischen Vaterfigur setzt Oswald de Andrade das — an zwei Textstellen genannte
—»Matriarchat von Pindorama«*'? entgegen. Pindorama ist auf Tupi der Name fiir
Brasilien und bedeutet >Gegend bzw. Land der Palmen«. Das indigene Matriar-
chat bildet einen symbolischen Gegenpol zur patriarchalischen Ordnung, die mit
dem kolonialen Machtgefiige und dem eurozentrischen Denken korrespondiert.

Auch wenn sich das Manifesto Antropdfago dezidiert gegen jegliche Form des
Kolonialismus richtet, resultiert daraus keine bloRe Umkehrung der dichotomen
Identitits- und Alteritits-Konstruktionen des kolonialen Diskurses. Die kolonialisti-

209 | Ebd.

210 | HELENA, Lucia: »O Manifesto Antrop6fago: banquetes e banqueteados«. In: dies.:
Uma literatura antropofédgica. Rio de Janeiro: Catedra/Brasilia: INL 1981, S. 95-108, hier
S. 107: »0 parricidio a que nos remete o texto do manifesto poder ser visto como o gesto
antropoféagico de querer corroer, deglutir a cultura opressiva«. Hervorhebung aufgehoben.
211 | Bei Freud hingegen findet durch die Ermordung des Vaters und dessen Verspeisen
ehereine Verinnerlichung der Herrschaft statt: »Der Tote wurde nun stérker, als der Lebende
gewesen war«. FREUD, Sigmund: »Totem und Tabu, S. 427.

212 | ANDRADE, Oswald de: »Manifesto Antropéfagoe, S. 7 (44. und 52. Textblock): »ma-
triarcado de Pindoramac.
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schen Alteritits-Zuweisungen sind gerade nicht durch ein essentialistisch gefasstes
brasilianisches Subjekt ersetzt. Vielmehr werden der Komplexitit der Mischkultur
Brasiliens und der (neo-)kolonialen Konstellation des Landes durch die Vielschich-
tigkeit des antropofagia-Konzepts Rechnung getragen. Hierbei ist es gerade die Am-
bivalenz des Anthropophagie-Begriffs, die Oswald de Andrade fiir die Reflexion tiber
die kulturelle Identitit in Brasilien fruchtbar macht. Maggie Kilgour hat die Beson-
derheit der Kannibalismus-Metapher auf den Punkt gebracht: »cannibalism invol-
ves both the establishing of absolute difference, the opposites of eater and eaten, and
the dissolution of that difference, through the act of incorporation which identifies
them, and makes the two one«.”®* Mit dem Konzept der antropofagia, das im Mani-
festo Antropdfago auf die spezifische historische und kulturelle Situation Brasiliens
bezogen wird, gelingt es Oswald de Andrade die »absolute Differenz« im Machtgefii-
ge zwischen Kolonisatoren und Kolonialisierten hervorzuheben und zugleich deren
Auflésung und Uberwindung in einer originiren Neuordnung der (neo-)kolonialen
Konstellation Brasiliens zu projektieren. Mit dieser — nur scheinbar paradoxen — be-
grifflichen Zusammenfithrung entsteht ein Modell zur Uberwindung (internali-
sierter) kolonialistischer Repressionsformen. Wihrend anti-kolonialistische Identi-
titsmodelle hiufig aufgrund ihres tibersteigerten Nationalismus dazu tendieren,
die bindren Ordnungsmuster des Kolonialismus unter umgekehrten Vorzeichen zu
perpetuieren, ermoglicht Oswald de Andrades antropofagia die Konstruktion einer
brasilianischen kulturellen Identitit jenseits von nationalistischer Abgrenzung
gegeniiber dem kolonialen Anderen und xenophobem Pochen auf dem Eigenen.
Das Konzept der antropofagia lisst sich exemplarisch an einem der aphoris-
tischen Kernsitze des Manifests aufzeigen: »Tupy, or not tupy that is the ques-
tion.«*™ In dieser ironischen Transformation des berithmten Hamlet’schen Aus-
spruchs wird das >to be< ersetzt durch das quasi homonyme >Tupy« — der Name
eines brasilianischen >Ureinwohnervolkes<, das seine wiirdigen Feinde (angeb-
lich) rituell verspeiste, bzw. deren Sprache.” Die lautlich kaum wahrnehmbare
Abweichung von der urspriinglichen Formulierung Shakespeares verursacht eine
semantische Irritation, ein Entgleiten des Signifikanten. Dies gilt umso mehr, als
in dem ironischen Bezug auf Hamlets Ausspruch auch das englische Verb »to pee«
(pinkeln<) anklingt. Diese zusitzliche Bedeutungsebene ist bezeichnend fiir das
Manifesto Antropdfago, spiegelt sich darin doch die Doppelbddigkeit und grund-
legende Respektlosigkeit gegeniiber der tradierten Hochkultur europiischer

213 | KILGOUR, Maggie: »The function of cannibalism at the present time«. In: Francis
Barker/Peter Hulme/Margaret lversen (Hg.): Cannibalism and the Colonial World, S. 238-
259, hier S. 240. Hervorhebung im Original.

214 | ANDRADE, Oswald de: »Manifesto Antropéfago«, S. 3 (4. Textblock).

215 | Das Tupy bzw. Tupi (in der heutigen brasilianischen Rechtschreibung) wurde nach
der Verbreitung als so genannte »lingua geral« (-allgemeine Sprache) ebenfalls von eu-
ropdischen Siedlern gesprochen und schlieflich im Jahre 1727 durch die Kolonialmacht
Portugal verboten.
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Provenienz.”'® Das Musterbeispiel abendlindischer Kultiviertheit wird iiberlagert
durch die vermeintliche Primitivitit eines brasilianischen >Ureinwohnervolkes<
bzw. deren Sprache. In der doppelb6digen Resignifizierung des Shakespeare-Zi-
tats mit dem Namen der indigenen brasilianischen Tupi manifestiert sich eine
>anthropophagische« Aneignung und Transformation der europiischen >Import-
kultur«. Die Quintessenz von Hamlets existenziellem Monolog ist abgewandelt in
eine karnevaleske Bestimmung der brasilianischen kulturellen Identitit jenseits
von kolonialer Fremdbestimmung und nationaler Selbstiiberhéhung. Mit »Tupy,
or not tupy« wird das performative Moment des Aushandelns von Identitit und
Alteritit hervorgehoben: Das Ausloten des Spannungsfeldes zwischen dem Eige-
nen und dem Anderen, wobei die Wertigkeit dieser Kategorien hinterfragt und
der Akt der Aneignung und Ubersetzung betont wird. Dies resultiert weder in
einer pauschalen Ablehnung der europiischen Kultur noch in einer vermeintli-
chen Riickkehr zu einer indigenen >Urkultur<. Das Konzept der antropofagia ebnet
vielmehr einen dritten Weg zwischen simpler Nachahmung europiischer Kultur
und essentialistischer Affirmation des Eigenen. Die abendlindische Kultur wird
aufgegriffen und umgeformt, um so die — nicht zuletzt durch diese Kultur stabi-
lisierten — (neo-)kolonialen Machtgefiige zu unterminieren und einer brasiliani-
schen kulturellen Identitit Ausdruck zu verleihen.

Im Manifesto Antropdfago kommt in Form von Aphorismen und assoziativen
Satzketten, Montage und Text-Bild-Bezug ein >undiszipliniertes« kritisches Den-
ken zum Ausdruck, das auf einer »Logik der Korrespondenzen und Kontamina-
tionen«?” beruht, wie es Jens Andermann treffend formuliert hat. Das Konzept
der antropofagia fungiert hierbei gleichsam als »methodological stratagem« und
»epistemological tactic«®® zur Intervention in die ungleichen Machtverhiltnisse
moderner Kulturproduktion und zur Uberwindung der (neo-)kolonialen Prigung
Brasiliens. Das anti-diskursive, von Assoziationen bestimmte Denken Oswald de
Andrades entfaltet sich in einer fragmentierten Schreibweise. In stark verdichteten,
anspielungsreichen und teils schwer zu dechiffrierenden Sitzen entstehen kom-
plexe Textschichtungen und Denkbewegungen, die dem Konzept des Rhizoms von
Gilles Deleuze und Félix Guattari in einigen Aspekten dhneln. Zentrale Merkmale
des Rhizoms lassen sich fiir die Beschreibung des Textgefiiges von Oswald de An-
drade fruchtbar machen. Dies gilt vor allem fiir das »Prinzip der Konnexion und

216 | Wenngleich Hamlet als Inbegriff européischer Hochkultur und Tiefsinnigkeit gilt, so
finden sich in vielen Stiicken Shakespeares durchaus obszéne Anspielungen und regel-
rechte Zoten.

217 | ANDERMANN, Jens: »Antropofagia. Fiktionen der Einverleibung«. In: Annette Keck/
Inka Kording/Anja Prochaska (Hg.): Verschlungene Grenzen. Anthropophagie in Literatur
und Kulturwissenschaften. Tiibingen: Narr 1999, 19-31, hier S. 22.

218 | TRIGO, Abril: »General Introduction«. In: Ana del Sarto/Alicia Rios/Abril Trigo (Hg.):
The Latin American Cultural Studies Reader. Durham/London: Duke University Press 2004,
S. 1-14, hier S. 9. Trigo bezieht sich hier nicht auf Oswald de Andrade.
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der Heterogenitit«*?, nach dem jeder beliebige Punkt eines Rhizoms mit jedem an-

deren in Verbindung steht, was auf die einzelnen Textblocke, Sitze und Worte des
Manifesto Antropdfago durchaus zutrifft. Oswald de Andrades Manifest entspricht
dem »Prinzip der Vielheit«??®, das Deleuze und Guattari in ihrem »Ideal eines Bu-
ches« veranschaulichen, bei dem »gelebte Ereignisse, historische Bestimmungen,
Gedankengebiude, Individuen, Gruppen und soziale Formationen«??! auf einer Sei-
te zusammenkimen. Derartige Verkniipfungen stehen bei Oswald de Andrade im
Zeichen postkolonialen Denkens. Von zentraler Bedeutung ist hierbei die formal-
isthetische Ausgestaltung des Manifests, in dem eine dezidiert »filmische Schreib-
weise« angelegt ist, die sich kennzeichnet durch »narrative Anomalien — Spriinge,
Fehlen des Zentrums (oder einer wichtigen Szene), Chaos der Details, aufgegebene
Geschlossenheit, Alogismen, Fehlen der Motivierungen usw.«*?? Das postkolonial
ausgerichtete »Prinzip der Konnexion und der Heterogenitit« im Manifesto Antrop-
dfago resultiert nicht zuletzt aus der spezifischen Form >filmischen Schreibenss,
dessen »narrative Anomalien« sich vor allem in der Montage heterogener Textele-
mente und deren Bezug zu einer Zeichnung duflern. Zwei Montageformen sind fiir
die >filmische Schreibweise< Oswald de Andrades zentral: Zum einen die »Konstruk-
tion von Bedeutungen aus der Reihung oder dem Zusammenprall von Elementen
zu einem neuen Zusammenhang«**, wie sie hier etwa mit Blick auf die »FiliacGo«
dargelegt wurde; zum anderen die »Dekonstruktion bestehender Zusammenhinge
und ihre Auflésung in Elemente, die in ihrer Heterogenitit erhalten bleiben und in
einer offenen textuellen Struktur variable Verbindungen eingehen«?**
in Bezug auf den Kannibalismus-Diskurs herausgearbeitet wurde.

Das Manifest gliedert sich in 52 Textblocke unterschiedlicher Linge, die in
keiner logisch nachvollziehbaren Abfolge zueinander stehen, jedoch durch inter-
textuelle und intermediale Beziige (neo-)kolonialistische und nationalistische
Diskursformationen durchkreuzen. In der Revista de Antropofagia, in der das Ma-
nifest erstmals erschien, ist der Text verteilt auf zwei nicht aufeinander folgende
Seiten. Auf den drei Seiten zwischen den Teilen des Manifests sind unterschiedli-
che Textsorten abgedruckt; neben Kritiken und Rezensionen auch ein sprachwis-
senschaftlicher Aufsatz von Plinio Salgado tiber A lingua tupy (>Die Tupi-Spraches)
sowie das ironische Gedicht Fome (-Hunger<) von Guilherme de Almeida, in dem
das lyrische Ich ein »anthropophagischer Dichter« ist, der die Verspeisung seiner
Geliebten als sexuellen Akt imaginiert (und vice versa).

, Wie sie u.a.

219 | DELEUZE, Gilles/GUATTARI, Félix: Rhizom, S. 11.

220 | Ebd., S. 13.

221 | Ebd,, S. 15.

222 | BULGAKOWA, Oksana: »Film/filmisch«, S. 460.

223 | PAECH, Joachim: Literatur und Film. 2., iberarb. Aufl. Stuttgart/Weimar: Metzler
1997, S. 129. Hervorhebung im Original.

224 | Ebd. Hervorhebung im Original.
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Die Heterogenitit des Manifesto Antropdfago resultiert allerdings nicht nur aus
den unterschiedlichen Textsorten zwischen den beiden Seiten, sondern ist auch im
Kerntext des Manifests angelegt, das die Leserschaft besonders in einem Passus mit
der Partikularitit des Anderen konfrontiert. So enthilt das Manifesto Antropéfago
eine Strophe in Tupi?®?, die in der urspriinglichen Fassung ohne Ubersetzung abge-
druckt war und somit nur vom Wortlaut nachvollzogen werden konnte, aber seman-
tisch unverstanden blieb (wenn die Leser/innen nicht gerade Tupi-kundig waren).

Fur die anti-diskursive Ausrichtung des Manifesto Antropdfago ist neben der
Montage heterogener Textteile auch der Bild-Text-Bezug von zentraler Bedeutung.
Die urspriingliche Fassung des Manifests erschien in der Revista de Antropofagia
zusammen mit der Abbildung einer Zeichnung der brasilianischen Malerin Tarsila
do Amaral, einer Protagonistin des Modernismo. Dass die Zeichnung in der Dis-
kussion des Manifests fast vollkommen unberticksichtigt geblieben ist, diirfte vor
allem daran liegen, dass sie in spiteren Publikationen des Textes nicht mehr abge-
druckt wurde.?” In der Originalfassung ist die Zeichnung auf der ersten Seite des
Manifests mittig abgebildet und nimmt knapp ein Viertel der Seite ein. Bei Amarals
Zeichnung von 1928 handelt es sich um eine titellose Variante des im selben Jahr
entstandenen Gemildes Abaporu. Dieser von Oswald de Andrade vorgeschlagene
Titel entstammt dem Tupi und bedeutet >Menschenfresser< (zusammengesetzt
aus »awa a'wac fiir »Mensch« und >poruc« fiir smenschliches Fleisch essen<).?”” Die
primitivistisch wirkende Zeichnung Amarals stellt in reduzierter Linienfithrung
eine sitzende menschliche Figur dar, flankiert von einer kakteenartigen Pflanze
und der Sonne. Die Figur weist unférmige Gliedmafen auf, wobei ein riesiger Fufl
vor einem verschwindend kleinen Kopf hervorsticht. Wihrend der Primitivismus
der europiischen Avantgarden eine primir isthetische — und nicht selten exotis-
tische — Darstellungsform ist, dient dieser Stil bei Tarsila do Amaral (und anderen
modernistas) vor allem zur Auseinandersetzung mit der Geschichte Brasiliens und
der kulturellen Identitit des Landes. So weckt Amarals Zeichnung Assoziationen
zu eurozentrischen Darstellungen von Menschenfresserei wie sie in der Amerika-
na gingig waren, insbesondere in Illustrationen zu Reiseberichten im 16. und 17.
Jahrhundert: Die wie lose an den Kérper gelehnten Arme erinnern an abgetrennte
Gliedmafien, wie sie auf zahlreichen europiischen Darstellungen iiber Kannibalis-
mus in Amerika, und insbesondere in Brasilien, zu sehen sind. Bei der scheinbaren
Naivitit des Bildes von Amaral handelt es sich somit tatsichlich um eine >autorefle-
xive Naivitits, die aus einer meta-primitivistischen Darstellungsweise hervorgeht.

225 | ANDRADE, Oswald de: »Manifesto Antropéfago«, S. 3 (25. Textblock): »Catiti Catiti/
Imara Notid/Notid Imara/lpeji«.

226 | Allerdings erschien 1976 eine Faksimile-Ausgabe der Revista de Antropofagia, in
der die Zeichnung Amarals abgebildet ist (und nach der hier zitiert wird).

227 | 1929 entstand Tarsila do Amarals beriihmtes Gemalde Antropofagia, in dem die
»Anthropophagie«ebenfalls Thema ist.
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Abb. 28-30: Oswald de Andrade: Manifesto Antropéfago mit einer Zeichnung von
Tarsila do Amaral; Tarsila do Amaral: Abaporu; Tarsila do Amaral: Antropofagia
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Amarals Zeichnung lisst sich auch als ironischer Kommentar zum Exotismus
primitivistischer Reprisentationen des bon sauvage betrachten. Eine solche Les-
art wird zumindest durch den Kontext des Manifesto Antropdfago suggeriert. Das
intermediale Zusammenspiel und die assoziativen Verkniipfungen zwischen Text
und Bild versehen das Manifest mit zusitzlichen Bedeutungsebenen und kom-
plexen Sinnzusammenhingen. In Verbindung mit dem Konzept der antropofagia,
das durch die »anthropophagische<— oder >anthropophagisierte< — Figur Amarals
erganzt wird, tritt die Problematisierung der brasilianischen kulturellen Identitat
in den Vordergrund. Monica Fauss schrieb zu den Gemilden Amarals: »die aus-
ufernden Kérperformen der Figuren Tarsila do Amarals, ihre Maf3- und Formlo-
sigkeit, stehen nicht nur fiir sich auflésende menschliche Kérpergrenzen, sondern
kénnen als Auflésung von personlichen Identititen und Setzungen des Eigenen
gedeutet werden«.?”® Die Durchlissigkeit von Identitit, die sich in den unabge-
schlossenen Auflengrenzen des Korpers manifestiert, beinhaltet allerdings nicht
nur Aspekte der Auflésung des Eigenen, sondern auch eine Verbindung mit dem
AufReren, Anderen. Die Aufhebung bzw. Neuordnung der Kérperformen stellt
tradierte, klar abgrenzbare Selbst- und Fremdbilder in Frage und korrespondiert
so wiederum mit einem Kernsatz des Manifesto Antropéfago: »Tupy, or not tupy
that is the question.«

Die Frage nach dem >Tupi-Sein«ist zugleich auch eine ironische Auseinander-
setzung mit dem Indianismo, bei dem Stimme der Tupi bzw. deren Sprache als
spezifisches Nationalkolorit fiir die harmonische Konstruktion einer brasiliani-
schen Identitit fungierten. Abgesehen von einigen, den Europiern feindlich ge-
sinnten und deshalb stigmatisierten Stimmen bzw. Figuren sind die >Indianer/
innen, vor allem bei José de Alencar, charakterisiert durch Unterwiirfigkeit, be-
dingungslose Treue und den Willen, sich dem Christentum und der kolonialen
Kultur zu assimilieren. Dem Indianismo und der damit verbundenen harmoni-
schen »simbiose luso-tupi«???, der Symbiose von Portugiesen und Tupi wie sie
besonders fiir Alencar kennzeichnend ist, stellt Oswald de Andrade einen »india-
20, einen umgekehrten Indianismo, entgegen: Aus dem Rous-
seau’schen bon sauvage wird ein mauvais sauvage, ein antropéfago. Die >Anthropo-
phagen«<bzw. die antropofagia sind hierbei nicht mehr mit einem Stigma behaftet,
wie im kolonialen Diskurs, in dem Kannibalismus als Inbegriff der Unmensch-
lichkeit und Gewalttitigkeit, des Aberglaubens und der Primitivitit fungiert.
Vielmehr wird die Figur des Kannibalen bzw. der Kannibalin mit einer positiven

Nismo Aas avessas«

228 | FAUSS, Monica: »Inkorporierung und Auflésung. Der Anthropophagismus als Kultur-
und Identitdtsmodell in der Kunst Tarsila do Amarals«. In: Herbert Uerlings/Karl Holz/
Viktoria Schmidt-Linsenhoff (Hg.): Das Subjekt und die Anderen. Interkulturalitdt und
Geschlechterdifferenzvom 18. Jahrhundert bis zur Gegenwart. Berlin: Erich Schmidt 2001,
S.259-271, S. 265.

229 | BOSI, Alfredo: Dialética da colonizagao, S. 181.

230 | CAMPOS, Haroldo de: »Uma poética da radicalidade«, S. 44. Hervorhebung im Original.
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Konnotation versehen und erscheint als Verkérperung des Widerstands gegen
den Kolonialismus. Mit dieser begrifflichen Inversion vollzieht Oswald de Andra-
de einen radikalen Wandel im Diskurs iiber die >Kannibal/innens, wie sich mit
Ralph J. Pooles Charakterisierung der europiischen Kannibalismus-Vorstellung
verdeutlichen lisst: »Wihrend nahezu jeder Aspekt sog. [sic!] >primitiven Lebens«
irgendwann einmal einer positiven Reevaluierung unterzogen wurde, kennzeich-
net Kannibalismus immer noch die ultimative Barbarei.«*! Das Stigma der »ul-
timativen Barbarei«, das dem Kannibalismus aus eurozentrischer Sicht anhaftet,
begreift Oswald de Andrade als Positivum. Diente der Kannibalismus im kolonia-
len Diskurs zur Konstruktion von Alteritit, zur Rechtfertigung von Abwertung
und Ausbeutung des Anderen bis hin zu dessen Ausléschung, so werden diese
Fremdzuschreibungen — samt der damit verbundenen (neo-)kolonialen Machtge-
fiige und hegemonialen Praktiken — durch das Konzept der antropofagia durch-
kreuzt. Die antropofagia fungiert hierbei nicht blof% als Metapher und Denkfigur.
Vielmehr erhilt der Begriff bei Oswald de Andrade eine Fundierung im histori-
schen Kontext Brasiliens: Einerseits wird eine >anthropophagische Genealogie<
von Villegagnon tiber Montaigne bis hin zu Rousseau entworfen und damit die
diskursive Wechselbeziehung zwischen den Fremdzuschreibungen der >India-
ner/innenc als >Kannibal/innen< und >Gute Wilde« kritisch reflektiert; anderer-
seits wird die innerbrasilianische Konstruktion einer nationalistisch {iberhohten
brasilidade, wie sie vor allem im Indianismo und der Bewegung des Verde-Ama-
relismo bzw. Anta zum Ausdruck kommen, einer scharfen Kritik unterzogen.
Mit dem Konzept der antropofagia entwickelte Oswald de Andrade ein viel-
schichtiges postkoloniales Kulturmodell avant la lettre. Das Manifesto Antropdfago
kann nicht nur als Ansatz zur »Wiederaneignung der eigenen Subjektivitit und
Reprisentation«®*? gelten, sondern auch als frithe Form einer »Dekonstruktion
der Episteme, die hegemonial die Alteritit kontrollierten«**, wie es Hermann
Herlinghaus (in einem anderen Kontext) formuliert hat. Zugleich durchkreuzt
das Manifest auch nationalistische Denkmuster, durch die eine brasilianische
Identitit essentialistisch fundiert werden soll. Die antropofagia unterliuft die Ein-
Deutigkeit stigmatisierender Fremdzuschreibungen und nationalistischer Selbst-
darstellungen. Trotz einer klaren Positionierung gegen den (Neo-)Kolonialismus
entwirft das Manifesto Antropdfago kulturelle Identitdt nicht mehr iiber dichotome
Identitits- und Alteritits-Zuweisungen. Binidre Oppositionen wie das Eigene und
das Andere, Zivilisation und Barbarei, Modernitit und Primitivitit etc., durch die

231 | POOLE, Ralph J.: Kannibalische (P)Akte, S. 32.

232 | BERG, Eberhard/FUCHS, Martin: »Phdnomenologie der Differenz. Reflexionsstufen
ethnographischer Reprasentation«. In: dies. (Hg.): Kultur, soziale Praxis, Text, S. 11-108,
hier S. 67. Berg und Fuchs beziehen sich hier nicht auf das Manifesto Antropéfago.

233 | HERLINGHAUS, Hermann: Renarracién y descentramiento. Mapas alternativos de la
imaginacion en América Latina. Frankfurt a.M.: Vervuert/Madrid: Iberoamericana 2004,
S. 63: »desconstruccion de epistemes que hegemdénicamente controlaron la alteridad«.
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sowohl (neo-)kolonialistische Fremdbilder als auch nationalistische Selbstbilder
Brasiliens mafdgeblich bestimmt wurden, verlieren durch die antropofagia ihre
Tragfihigkeit. Die Konstruktion einer brasilianischen kulturellen Identitit er-
folgt bei Oswald de Andrade nicht mehr in essentialistischer Abgrenzung gegen-
iiber dem Anderen, sondern vielmehr als dessen selektive Aufnahme bzw. als
skulturelle Kannibalisierungs, »fihig ebenso zur Aneignung wie auch zur Ent-
eignung, Dehierarchisierung, Dekonstruktion«**, wie es Haroldo de Campos
in einem frithen, wegweisenden Aufsatz zur »anthropophagischen Vernunfi«
(»razdo antropofagica«) formuliert hat.

234 | CAMPOS, Haroldo de: »Da razdo antropofagica: didlogo e diferenca na cultura
brasileira«. In: Boletim Bibliogréfico Biblioteca Méario de Andrade, Nr. 44, 1983, S. 107-
127, hier S. 109: »capaz tanto de apropriacdo como de expropriagao, desierarquizagao,
desconstrugao«.



IV. Der Tropicalismo als Neo-Antropofagismo

Der Tropicalismo, die anthropophagische Entdeckung, war
eine Offenbarung: er rief Bewusstsein hervor, eine Haltung
gegeniiber der kolonialen Kultur, die keine Ablehnung der
abendl&ndischen Kulturist[...]; wir akzeptieren die gesam-
te ricezione, die Einverleibung der grundlegenden Metho-
den einer kompletten und komplexen Kultur, aber auch die
Transformation durch nostri succhi und durch die Verwen-
dung und Ausarbeitung der korrekten Politik.!

Glauber Rocha

IV.1 BRASILIDADE JENSEITS VON NATIONALISMUS
UND (NEO-)KOLONIALER KULTUR

Glauber Rocha, der Wortfithrer des Cinema Novo, hat mit TERRA EM TRANSE nicht
nur eines der Griindungswerke des Tropicalismo geschaffen, sondern in dem Essay
Tropicalismo, Antropologia, Mito, Ideograma (Tropicalismo, Anthropologie, Mythos,
Ideogrammys, 1969) auch eine prignante Reflexion iiber die Politik und Asthetik
dieser Kunststromung vorgelegt. Mit Bezug auf Oswald de Andrades antropofagia
verortet Rocha den Tropicalismo im Kontext der »kolonialen Kultur, die nicht etwa
abgelehnt wird, sondern >einverleibt« werden soll. Damit formuliert Rocha eine
Gegenposition zu der nationalistisch geprigten anti-kolonialistischen Kunst, wie
sie im Brasilien der 1960er Jahre bestimmend war.? Auch auf sprachlicher Ebene
vollzieht der Filmemacher die »Einverleibung« der »abendlindischen Kultur«, in-

1 | ROCHA, Glauber: »Tropicalismo, Antropologia, Mito, Ideogramas, S. 150f.: »O tropical-
ismo, a descoberta antropofagica, foi uma revelagao: provocou consciéncia, uma atitude
diante da cultura colonial que ndo é uma rejei¢do a cultura ocidental [...]; aceitamos a
ricezione integral, a ingestdo dos métodos fundamentais de uma cultura completa e com-
plexa mas também a transformacdo mediante os nostri succhi e através da utilizagéo e
elaboragédo da politica correta.« Hervorhebung im Original.

2 | Vgl. Kap. I1.3.
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dem er in spielerisch-ironischer Weise italienische Begriffe in seine Reflexionen
einflielen lisst. Darin manifestiert sich bereits die dsthetisch-politische Praxis, wel-
che Rocha einfordert: Die »ricezione«, also der >Empfang« anderer Kulturformen,
soll einer »Transformation durch nostri succhi«, durch >unsere Sifte, unterzogen
werden. Der Filmemacher kntipft damit an die Konzept-Metapher der antropofagia
an, wobei >succhi< einen deutlichen Anklang an -Magensifte< aufweist.

Indem Rocha auf die »Verwendung und Ausarbeitung der korrekten Politik«
hinweist, betont er die politischen Dimensionen der >kulturellen Kannibalisie-
rungs, vor allem auch mit Blick auf die totalitiren Machtverhiltnisse in Brasilien.
Wihrend der Modernismo Ausdruck einer nationalen Aufbruchsstimmung war
und zu einer grundlegenden Erneuerung der brasilianischen Kultur fithren soll-
te, entstand der Tropicalismo zu einer Zeit der Krise und Desillusionierung der
Kulturschaffenden — ausgelost durch den Staatsstreich am 31. Mirz bzw. 1. April
1964, mit dem eine Militdrdiktatur etabliert wurde, die zunehmend repressivere
Ziige annahm. Im Gegensatz zu den modernistas, die auf die Etablierung einer
neuen brasilianischen Kultur zielten, ist der Tropicalismo eher von einer »Freude
zu zerstéren« bestimmt. Diese »alegria de destruir«® zielt einerseits auf (neo-)ko-
lonialistische Reprisentationen Brasiliens und andererseits auf die nationalistisch
tiberhohte brasilidade, wie sie vor allem von dem Militirregime propagiert wurde.

Nach dem Staatsstreich unterhohlte die Junta gezielt die demokratische
Grundordnung Brasiliens durch eine Reihe so genannter Institutioneller Akte.
Auch wenn zunichst »[tjrotz der Diktatur der Rechten eine gewisse kulturelle
Hegemonie der Linken im Land«* existierte, wurde seit Beginn der Prisident-
schaft des Hardliners Artur da Costa e Silva im Mirz 1967 offene Regimekritik
erschwert und bald vollkommen unterbunden. Den linksgerichteten Kulturpro-
duktionen setzte die Militirregierung zunehmend drakonischere Zensurmaf-
nahmen und eine umfassende Staatspropaganda entgegen. In dieser Phase ent-
stand der Tropicalismo, der sich von der zeitgendssischen linkspolitischen Kunst
durch neue isthetische Strategien abhebt.?

Zeitgleich mit dem Beginn der Présidentschaft von Costa e Silva stellte Hélio Oi-
ticica erstmals sein Werk Tropicdlia aus, durch das die Kunststromung ihren Namen
erhielt. Tropicdlia gehorte zu der von Oiticica ko-kuratierten Gruppenausstellung
uber die zeitgendssischen Neo-Avantgarde-Stromungen Brasiliens, die unter dem
Titel Nova Objetividade Brasileira (»Neue Brasilianische Objektivitit) im April 1967
im Museu de Arte Moderna (MAM) in Rio de Janeiro erdffnet wurde. Das Environ-
ment Tropicdlia bestand aus Sand und Kieselsteinen, die Wege markieren, umgeben
von Pflanzen, Papageien und Text-Objekten sowie zwei Penetrdveis: PN2 — Pureza

3 | FAVARETTO, Celso F.: Tropicalia: Alegoria, alegria, S. 89.

4 | SCHWARZ, Roberto: »Cultura e politica, 1964-69«. In: ders.: O pai de familia e outros
estudos. Rio de Janeiro: Paz e Terra 1978, S. 61-92, hier S. 62: »Apesar da ditadura da
direita ha relativa hegemonia cultural da esquerda no pais.«

5 | Vgl. Kap. I1.4.
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€ um Mito (Reinheit ist ein Mythos<) und PN3 — Imagético (Imagetisch). Bei den
Penetrdveis handelt es sich um mannshohe begehbare Kisten, angefertigt aus Holz-
brettern und monochromen Tiichern bzw. Plastikvorhingen mit Pflanzenmustern.
In einem der dunklen Rdume befand sich ein eingeschaltetes Fernsehgerit.

Abb. 31: Hélio Oiticica: Tropicalia

Tropicdlia ist ein vielschichtiges Werk, das tiber die spezifische Verbindung he-
terogener Elemente die Realititen Brasiliens und ihre Reprisentationen sowohl
zum Gegenstand der Reflexion als auch der sinnlichen Erfahrung macht. Aus
dem Zusammenspiel von konstruktiver Strenge und vielfiltigen sinnlichen Rei-
zen entsteht ein starkes Spannungsfeld. Das Environment aktiviert sowohl visuel-
le und auditive als auch olfaktorische und taktile Sinneswahrnehmungen — etwa
durch Farben und Muster, Papageiengekrichze, Gertiche der Pflanzen und Ober-
flichenstrukturen des aufgeschiitteten Bodens. Zugleich verweisen die einzelnen
Elemente auf kontrastive Bedeutungsfelder mit Brasilien-Bezug. So evozieren die
Pflanzen und Papageien Heterostereotype von den Tropen, etwa deren vermeint-
liche >Naturhaftigkeitc, zugleich aber auch nationale Klischees der brasilidade,
die hdufig mit Naturreichtum verbunden sind. Die barackenartigen Gebilde hin-
gegen verweisen auf die drmlichen Behausungen in den Favelas, den Elendsvier-
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teln der brasilianischen Grof3stidte.® Auch der Boden des Environments deutet
auf die Favelas mit ihren prekiren Sandwegen (wie Oiticica, der selbst zeitweise
in der Favela Mangueira wohnte, explizit betont hat’). In Kontrast zu der Natur,
aber auch zu der Kultur und der Armut in den Tropen, die das Environment evo-
ziert, erscheint das Fernsehgerit als Symbol von Modernitit. Es steht damit auch
fiir das Programm der einseitigen Modernisierung des Militirregimes, mit dem
die wirtschaftliche Entwicklung Brasiliens vorangetrieben wurde — einschlief2-
lich der Errichtung eines Fernsehnetzes® —, wihrend sozialstaatliche Reformen
ausblieben und sich die sozialen Ungleichheiten noch verschirften. Das Fern-
sehen diente dem Militirregime als ideologisches Instrument zur Verbreitung
von Patriotismus, Fortschrittsglaubigkeit und Konformismus. In der Platzierung
des laufenden Fernsehgerits in einer dunklen Baracke inmitten von Symbolen
tropischer >Naturschoénheit< manifestiert sich ein zentrales Verfahren tropikalis-
tischer Kunst, das auch in dem Text-Objekt »Pureza é um Mito« (>Reinheit ist ein
Mythos<) zum Ausdruck kommt und Oswald de Andrades Konzept der antrop-
ofagia entspricht: Die Juxtaposition von Auto- und Heterostereotypen Brasiliens
zur Betonung der sozialen, politischen und Skonomischen Widerspriiche des
Landes. Tropicdlia strukturiert die diskrepanten Elemente keineswegs in biniren
Oppositionen, die leicht zu fassen wiren, sondern verbindet diese so, dass die
Widerspriiche der sozialen Realitit Brasiliens offengelegt, dabei aber die Schluss-
folgerungen den Museumsbesuchern iiberlassen werden. Oder, wie es Celso Fa-
varetto in seiner grundlegenden Studie zu Hélio Oiticicas (Euvre formuliert hat:
Tropicdlia »produziert keine totalisierende Vorstellung von Brasilien«, sondern
»inszeniert die Dualititen, die Differenzen darstellend: daher der Effekt der In-
determinierungs, der »eine Fixierung der Signifikanten« verhindere.” Das offene
Bedeutungsfeld und die ausgeprigte partizipative Komponente, die fiir die Re-
zeption des Environments erforderlich ist, zeugen von einer Kunstauffassung, die

6 | Oiticica hatte bereits im Rahmen der Ausstellung Opinido 65 im MAM versucht, die
Kultur der Favelas in das Museum zu integrieren: Samba-Ténzer/innen aus der Favela
Mangueira sollten seine Parangolés - Stoffumhénge in verschiedenen Farben und Formen
- performativ zur Geltung bringen, doch die Gruppe wurde aus dem Museum verwiesen. Vgl.
BASUALDO, Carlos: »Tropicalia: Avant-garde, Popular Culture, and the Culture Industry in
Brazil«. In: ders.: (Hg.): Tropicdlia: A Revolution in Brazilian Culture. Sdo Paulo: Cosac Naify
2005, S. 11-28, hier S. 17.

7 | OITICICA, Hélio: »Esquema geral da Nova Objetividade«, S. 99.

8 | MitfinanziellerundtechnischerBeteiligung des US-amerikanischen Time-Life-Konzerns
entstand 1965 Roberto Marinhos Fernsehsender TV Globo, der Ende des Jahrzehnts zum
groften Sender in Brasilien avancierte und dem Militarregime ideologisch nahestand.

9 | FAVARETTO, Celso: A invencdo de Hélio Oiticica. Sdo Paulo: edUSP/FAPESP 2000
[Orig. 1992], S. 140: »Tropicéalia ndo produz uma idéia totalizadora de Brasil«; »A Tropicélia
encena as dualidades, presentificando as diferencas: dai o efeito de indeterminacéo que
produz, impedindo a fixacao de significados.«
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deutlich abweicht von der didaktischen Ausrichtung anti-kolonialistischer Kunst,
die dem Publikum >die Bedeutungs oft in paternalistischer Manier verabreicht.

Im Mai 1967, noch wihrend der Ausstellung von Hélio Oiticicas Tropicdlia,
kommt Glauber Rochas TERRA EM TRANSE in die Kinos." Ein weiteres Schliisselwerk
des Tropicalismo ist Rochas tropikalistischem Film gewidmet: Die Inszenierung
von Oswald de Andrades Theaterstiick O Rei da Vela unter der Regie von José Cel-
so Martinez Corréa mit seinem Ensemble Teatro Oficina.'! O Rei da Vela erschien
bereits 1937, war aber vor Martinez Corréas Inszenierung im September 1967 noch
nicht aufgefithrt worden. Oswald de Andrades Stiick parodiert die Zustinde im
krisengeschiittelten Brasilien der 1930er Jahre, wobei das Teatro Oficina den Stoff
auf die Gegenwart des Landes unter dem Militirregime bezieht. Die ironische
Selbstreflexion und der groteske Humor der Inszenierung sind bereits bei Oswald
de Andrade angelegt, etwa wenn der Mitbesitzer eines »Zinswucher-Biiros« seinem
Partner gegeniiber konstatiert: »Ich bin der erste Sozialist, der im Brasilianischen
Theater auftritt.«'? Auch der humoristische Eklektizismus der Auffithrung klingt
in dem Stiick an, so in der Regieanweisung des ersten Aktes, der zufolge u.a. ein
»futuristischer Divan« neben einem »Schreibtisch Louis XV« stehen soll.”®

Im Manifesto do Oficina, dem >Manifest der [Theatergruppe] Werkstatt< iiber
die Auffithrung von O Rei da Vela, fordert Martinez Corréa die »Super-Theatrali-
tit, die Uberwindung Brecht’scher Rationalitit durch eine Theaterkunst der Zu-
sammenfithrung aller Kiinste und Nicht-Kiinste, Zirkus, Show, Revue etc.«!* Dem
Manifesto do Oficina entsprechend, ist die Inszenierung von Oswald de Andrades
Theaterstiick bestimmt durch das Zusammenspiel verschiedener Kunstformen,
Medien und Gattungen. Durch vielfiltige intermediale Beziige — u.a. zu Zirkus
und Oper, zum brasilianischen Filmgenre Chanchada und zur trashigen Fern-
sehsendung des TV-Moderators Chacrinha — entsteht ein dezidiert audiovisuelles
Spektakel, in dem Kitsch, Populir- und Hochkultur miteinander verschmelzen.

10 | Vgl. Kap. 1.4, S. 50-53 zu Glauber Rochas erstem tropikalistischen Film.

11 | Gestalterisch beteiligt an der Inszenierung des Gesamtkunstwerks O Rei da Vela wa-
ren neben dem Regisseur auch der Biihnenbildner Hélio Eichbauer, die Choreografin Maria
Ester Stockler sowie die Musiker Rogério Duprat und Damiano Cozzela (spéater erganzt
durch Caetano Veloso, der die Melodie zu dem Lied Cang¢do do Jujuba schrieb). Zu den
Schauspielerinnen und Schauspielern, die an dem Stiick mitwirkten, vgl. STAAL, Helena
Camargo de: »Cronologia (1958-1974)«. In: Zé Celso Martinez Corréa: Primeiro Ato, S. 327-
335, hier S. 329f.

12 | ANDRADE, Oswald de: O Rei da Vela. Séo Paulo: Globo 2003 [Orig. 1937], S. 50: »Sou
0 primeiro socialista que aparece no Teatro Brasileiro.«

13 | vgl. ebd., S. 37.

14 | CORREA, José Celso Martinez: »O Rei da Vela: Manifesto do Oficina« [Orig. 1967]. In:
Oswald de Andrade: O Rei da Vela, S. 21-29, hier S. 25: »A superteatralidade, a superagao
mesmo do racionalismo brechtiano através de uma arte teatral sintese de todas as artes e
ndo artes, circo, show, teatro de revista etc.«

121



122

Strategien »kultureller Kannibalisierung:

Im Sinne der >kulturellen Kannibalisierung« sind die heterogenen Elemente kon-
trastiv zueinander in Beziehung gesetzt, wobei ostentativ >schlechter Geschmack<
demonstriert wird, um die soziopolitischen Zustinde in Brasilien als groteskes
Spektakel zu entlarven. Durch Hélio Eichbauers Bithnenbilder und Kostiime wer-
den Stereotype der brasilidade ironisierend aufgegriffen und als solche dekuvriert.
Dies gilt etwa fiir den zweiten Akt, in dem zu Beginn ein wohlsituiertes Pirchen
Speiseeis der Marke »Banana Real« (»Konigliche Banane«) lutscht. Zu dem gro-
tesken, sexualisierten Eisschlecken in Kontrast steht das Biithnenbild, eine Idyl-
lisierung der Baia de Guanabara, der Bucht von Rio de Janeiro. Dass es sich um
einen meta-primitivistischen Stil mit ironisch-reflexiver Note handelt, geht schon
aus der Farbgebung des Bildes hervor, das vor allem in Gelb und Griin, den Na-
tionalfarben Brasiliens, gehalten ist, woraus sich wiederum ein Bezug auf den
uibersteigerten Nationalismus unter der Militirregierung ergibt. Mit der kultur-
spezifischen Appropriation brasilienbezogener Diskurse und Darstellungsweisen
kniipft Martinez Corréa dezidiert an das Konzept der antropofagia an, wobei die
Inszenierung durch intermediale Bezilige zu modernistischen Werken geprigt
ist. Abgesehen von der Adaption des Stiicks von Oswald de Andrade sind Hélio
Eichbauers Bithnenbilder deutlich an Tarsila do Amarals meta-primitivistische
Malerei angelehnt. In der Inszenierung finden sich auch explizite Beziige zum
Tropicalismo. Wie bereits erwihnt, war die Auffithrung des Stiicks TERRA EM
TRANSE von Glauber Rocha gewidmet. Auflerdem beteiligten sich tropikalistische
Musiker an der Inszenierung: Rogério Duprat komponierte die Musik fiir das
Sttick (zusammen mit Damiano Cozzela); nach der Urauffithrung schrieb Caeta-
no Veloso das Lied Cangdo do Jujuba fur O Rei da Vela.

Die wechselseitigen Beziige zwischen den tropikalistischen Werken sind auch
in der Musik stark ausgeprigt. So enthilt Caetano Velosos erstes, titelloses Solo-
album vom Januar 1968 den tropikalistischen Song par excellence: Tropicdlia, be-
nannt nach Hélio Oiticicas gleichnamigen Environment.” Aufgegriffen wird der
Titel erneut in dem im Mai 1968 erschienenen Konzeptalbum Tropicdlia ou Panis
et Circencis ("Tropicalia oder [in »fehlerhaftem« Latein] Brot und Spiele<), das sich
wie ein Who-is-who tropikalistischer Musik und Poesie liest. Beteiligt an dem
Album sind neben Caetano Veloso und Gilberto Gil auch Gal Costa, Tom Z¢ und
Nara Ledo, die Rockgruppe Os Mutantes, der Arrangeur Rogério Duprat sowie die
Dichter Torquato Neto und José Carlos Capinan.

15 | Den Beginn des Tropicalismo in der Musik markieren zwei Songs, die erstmals im
Oktober 1967 auf dem lll. Festival da Msica Popular Brasileira (:Festival der Popularen
Brasilianischen Musik) fiir TV Record in Sao Paulo 6ffentlich gespielt wurden: Alegria,
Alegria ('Freude, Freude<) von Caetano Veloso und den Beat Boys sowie Domingo no Parque
(Sonntag im Park<) von Gilberto Gil und Os Mutantes. Alegria, Alegria weist bereits ein
zentrales Merkmal des Tropicalismo auf: Die »Verbindung zwischen dsthetischem Genuss
und sozialer Kritik¢, wie es Celso Favaretto treffend formuliert hat. FAVARETTO, Celso F.:
Tropicéalia: Alegoria, alegria, S. 8: »relagdo entre fruicdo estética e critica social«.
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Tropicdlia von Caetano Veloso konstituiert »die dsthetische Matrix der Bewe-
gung«'® im Bereich der Musik. Der Song ist strukturiert durch eine komplexe
Montage heterogener Elemente, darunter musikalische und literarische Zitate so-
wie Beziige auf die verschiedensten Ikonen Brasiliens. Der Liedtext beginnt mit
einer parodistischen Anspielung auf Pero Vaz de Caminhas Brief an den portu-
giesischen Kénig, in dem er seine >Entdeckung« des Landes verkiindet, das spiter
Brasilien heifien sollte. Caetanos Tropicdlia endet mit einer ironischen Eloge »der
Band«, welche anonym bleibt, sowie der Singerin und Filmschauspielerin Car-
men Miranda, die in den 1940er Jahren in Hollywood-Musicals wie THE GANG’s
arL HERE (USA 1943, R: Busby Berkeley) als exotische fruchtbehangene >Brazilian
Bombshell« internationale Erfolge feierte: »viva a banda da da/Carmen Miranda
da da da da«.” In einer typisch tropikalistischen Montage werden disparate Ele-
mente in Form von gereimten Versen zu einem mosaikartigen Bild Brasiliens
verbunden, ohne die dabei aufkommenden Widerspriiche aufzulésen. Zentrale
Referenz ist hierbei Brasilia, die monumentale Hauptstadt Brasiliens, die 1960
als Symbol des Fortschritts eingeweiht wurde und bereits vier Jahre darauf dem
Militarregime als Regierungssitz diente. Auf Brasilia wird ironisch verwiesen als
»das Monument aus Crépe-Papier/und Silber« — also gleichsam als Fassade und
schoner Schein, denn »das Monument hat keine Tiir/der Eingang ist eine alte
Strale/schmal und krumm/und auf Kniehshe ein Kind/lichelnd, hisslich und
tot/[das] die Hand ausstreckt«.”® Der Song entmystifiziert das architektonische
Wahrzeichen der Modernitit und des Fortschritts durch die Darstellung der so-
zialen Abgriinde Brasiliens, die das sMonument« verdeckt, insbesondere die ex-
treme Armut und Misere im Nordosten des Landes. Trotz dieser Sozialkritik ist
der Song heiter und frohlich. Auf die angefiihrte Strophe folgt der (variierende)
Refrain, in dem »der Wald« und »die Mulattin« gerithmt werden. Der Tonfall von
Tropicdlia ist also keineswegs der einer Anklage, sondern ein fréhlicher und lust-
voller, als ob es die sozialen Ungerechtigkeiten zu zelebrieren gelte. Dies erscheint
nicht zuletzt auch als ironisches Echo auf den staatlich verordneten Optimismus
des Militirregimes, das gebetsmiihlenartig den Fortschritt Brasiliens rithmte.

Auf dem Konzeptalbum Tropicdlia ou Panis et Circencis finden sich Songs, die
eine dhnliche Stoflrichtung aufweisen. So bezieht sich Tom Z¢é in Parque Industrial
(Industrieparky) satirisch auf die Fortschrittsgldubigkeit in Brasilien. »Der indust-
rielle Fortschritt/bringt unsere Erlosung«"”, heiflt es dort, wihrend der Refrain in
einer englischsprachigen Formulierung ebenso ironisch auf den tibersteigerten
Nationalismus des Militirregimes wie auch auf dessen Kooperation mit den USA

16 | Ebd., S. 41: »a matriz estética do movimento«.

17 | Vgl. zu Carmen Miranda Kap. 1V.2.2.4, S. 182-186.

18 | »o monumento é de papel crepon/e prata«; »0 monumento nao tem porta/a entrada é
uma rua antiga/estreita e torta/e no joelho uma crianga/sorridente feia e morta/estende
amao«.

19 | »0 avancgo industrial/vem trazer nossa redengéo«.
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hinweist: »made, made, made/made in Brazil«. In Geléia Geral (Generelles Gelees,
im Sinne von >totales Chaos<), geschrieben von Gilberto Gil und Torquato Neto, ist
das Verfahren der mehrdeutigen Beziige noch komplexer und pointierter. Deutlich
wird dies etwa in der dritten Strophe des Songs, wenn Gilberto Gil mit heller Stim-
me singt: »um carnaval de verdade, hospitaleira amizade, brutalidade jardim«. In
Form einer assoziativen Montage, die semantisch heterogene Satzteile tiber Paar-
reime verkniipft, wird »ein wahrer Karneval« mit »gastlicher Freundschaft« und
»Brutalitit Garten« [sic!] gekoppelt. Wihrend »hospitaleira amizade« auf die »cordia-
lidade« (*Herzlichkeit<) als viel beschworene Charaktereigenschaft der Brasilianer/
innen verweist?’, handelt es sich bei der frappierenden Wortfolge »brutalidade jar-
dim« bezeichnenderweise um ein Zitat aus Oswald de Andrades experimentellem
Roman Memdrias Sentimentais de Jodo Miramar (>Sentimentale Erinnerungen von
Jodo Miramars, 1924).”! Die Juxtaposition gegensitzlicher semantischer Felder im
Sinne von Oswald de Andrade erscheint nicht zuletzt als ironische Dekonstruktion
der verklirten brasilidade, wie sie vor allem von der Militdrdiktatur propagiert wurde.

Abb. 32: Tropicalia ou Panis et Circencis

Geléia Geral vollzieht auf sprachlicher Ebene, was fir die tropikalistische Mu-
sik insgesamt konstitutiv ist: die Mischung und Verschmelzung von heterogenen

20 | Kritische Reflektionen {iber die »cordialidade«als Element der Brasilianitat finden sich
bereits in Sérgio Buarque de Hollandas einflussreichem Buch Raizes do Brasil (Wurzeln
Brasiliens, 1936). Vgl. HOLANDA, Sérgio Buarque de: Raizes do Brasil, S. 139-152.

21 | Vgl. ANDRADE, Oswald de: Memdrias Sentimentais de Joao Miramar. Obras comple-
tas, Bd. 2. Einl. Haroldo de Campos. S&o Paulo: Globo 1990 [Orig. 1924], S. 61. Das Zitat
findet sich im Textblock »52. Indiferencac.



IV. Der Tropicalismo als Neo-Antropofagismo

musikalischen Stilen, Traditionen und Instrumentierungen. So singt Gilberto
Gil in dem Refrain des Songs: »é, bumba-yé-yé-boi ano que vem, més que foi/é,
bumba-yé-yé-yé é a mesma dancga, meu boi«. Im Refrain manifestiert sich eine
verbale Verschmelzung von zwei héchst unterschiedlichen musikalisch-kulturel-
len Beziigen. Bei Bumba-meu-boi (>Steh auf, mein Ochse<) handelt es sich um
einen in Brasilien populiren folkloristischen Tanz- und Musik-Zyklus, wihrend
»yé-yé-yé« eine brasilianische Variante des »yeah-yeah-yeah« aus der englischspra-
chigen Rockmusik ist. Der Verweis auf das jahrlich zelebrierte Bumba-meu-boi
wird in Geléia Geral sprachlich aufgebrochen durch das Einmontieren der laut-
malerischen Bezeichnung fiir Rockmusik, wobei die Verbindung von traditionel-
ler brasilianischer und moderner anglo-amerikanischer Musikkultur auch auf
musikalischer Ebene vollzogen wird. In den Songs des Konzeptalbums Tropicdlia
ou Panis et Circencis verschmelzen so unterschiedliche Elemente wie Rogério Du-
prats Arrangement fiir Orchester mit dem Sound der Psychedelic-Rock-Band Os
Mutantes und Klingen eines Berimbau (ein perkussiv verwendetes Saiteninstru-
ment angolanischen Ursprungs, das fiir die Capoeira von elementarer Bedeutung
ist). Der Purismus brasilianischer Musiktraditionen, wie ihn konservative Kreise
einfordern, wird konterkariert, indem Musikstile wie der Cancioneiro Nordestino,
basierend auf dem Liedgut aus dem Nordosten Brasiliens, mit anglo-amerikani-
schem Rock, klassischen Klingen eines Streichorchesters und elektronischem
Sound verschmelzen. Dementsprechend handelt es sich beim Tropicalismo — und
dies gilt nicht nur fiir die Musik, sondern auch fiir die anderen Kiinste — weniger
um einen klar definierbaren Stil als vielmehr um ein 4sthetisches Verfahren, das
der >kulturellen Kannibalisierung<im Sinne von Oswald de Andrade entspricht.
Tropikalistische Werke setzen gezielt Elemente internationaler Kulturproduk-
tionen zu spezifisch brasilianischen Traditionen in Beziehung. Dadurch entste-
hen nicht nur formal-isthetische Reibungsflichen, sondern es gelangen so auch
die historischen, politischen und sozialen Widerspriiche und Ungleichzeitig-
keiten des modernen Brasilien in den Fokus. Ahnlich wie Oswald de Andrades
antropofagia durchkreuzt auch der Tropicalismo den Verde-Amarelismo, dessen
Ideologie ad absurdum gefithrt wird.?> Wie Marilena Chaui betont, wurde der
Verde-Amarelismo »in den Jahren der Diktatur (1964-198s5) oder des >Grofien
Brasilien< neu belebt und verstirkt«.”® Diese Geistesstrémung, deren Begriin-
der die faschistische Partei A¢do Integralista Brasileira im Jahr 1928 etablierten
bzw. die faschistoide Diktatur des Estado Novo (1937-1945) unter Gettlio Vargas
unterstiitzten, ist gekennzeichnet durch eine essentialistische, mythisierende
brasilidade und ein xenophobes Pochen auf rein nationale Traditionen. Dem re-
aktioniren Patriotismus des Verde-Amarelismo, wie er von dem brasilianischen
Militirregime propagiert wurde, stellt der Tropicalismo eine gezielte Einbezie-

22 | Zum Verhéltnis von antropofagia und Verde-Amarelismo vgl. Kap. I11.9.
23 | CHAUI, Marilena: Brasil, S. 40: »revitalizando e reforgcando nos anos da ditadura
(1964-1985) ou do »Brasil Grande««.
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hung >fremdkultureller< Elemente entgegen, um die nationalistisch verklirte bra-
silidade zu entmystifizieren. Damit positionierte sich die tropikalistische Kunst
dezidiert gegen die Junta, die sich spitestens seit Erlass des Institutionellen Aktes
Nr. 5 (Al-5) am 13. Dezember 1968 zu einem Terrorregime entwickelte. Mit dem
Al-5 verschirfte sich die seit 1964 bestehende Diktatur, indem eine rigide Zensur
eingefithrt und fast simtliche Grundrechte aufgehoben wurden. Das Regime be-
gann, gezielten Terror auszuiiben, vor allem durch zahlreiche Verhaftungen und
den Einsatz von Folter als »instrument for social control«*, so dass viele Intellek-
tuelle und Kulturschaffende sich gezwungen sahen, ins Exil zu gehen. Offene
linkspolitische Kritik war in der Kunst aufgrund der rigiden Zensur kaum mehr
mdglich. Von den drakonischen Mafinahmen des Militirregimes waren auch die
tropikalistischen Kiinstler/innen und ihre Werke betroffen. Die Inszenierung von
O Rei da Vela wurde im Dezember 1968 in der Folge des Al-5 verboten und dann
nur mit Kiirzungen wieder zugelassen. Ebenfalls im Dezember wurden Caetano
Veloso und Gilberto Gil verhaftet und erstim Februar 1969 unter Hausarrest ent-
lassen, worauf die beiden Musiker nach London ins Exil gingen. 1970 verliefRen
auch Hélio Oiticica und Glauber Rocha Brasilien fiir mehrere Jahre.

Trotz der Kritik an der Militirregierung bzw. an der repressiven Gesellschafts-
ordnung Brasiliens konnten fast alle tropikalistischen Werke aufgrund ihrer ésthe-
tischen Strategien die Zensur passieren. Und dies, obwohl die Zensurreglung des
Al-5im Mirz 1969 durch ein Dekret erginzt wurde, das Kritik an Staat und Militdr
gesetzlich verbot und die Medien unter die Kontrolle der Regierung stellte. Selbst
den tropikalistischen Filmen, in denen besonders tief greifende Kritik an der Junta
zum Ausdruck kommt, gelang es die Zensur zu umgehen. Nicht nur TERRA EM
TRANSE von 1967 blieb unzensiert, sondern auch o0 DRAGAO DA MALDADE CONTRA O
SANTO GUERREIRO, der im Mai 1969 in Cannes uraufgefithrt und mit dem Preis fiir
die beste Regie ausgezeichnet wurde. Von wenigen Kiirzungen abgesehen, konnte
MACUNAIMA die rigide Zensur der Militirregierung ebenfalls umgehen. Unter den
zensierten Szenen des Films ist nur eine explizit politisch (Sofards Lumpenkleid
mit dem Symbol der Alliance for Progress, worauf noch eingegangen wird); die
anderen Kiirzungen betreffen lediglich Nacktheit und Sexualitit.® Auch como Era

24 | SKIDMORE, Thomas E.: The Politics of Military Rule in Brazil, 1964-85. New York/
Oxford: Oxford University Press 1988, S. 89.

25 | Im Juli 1969 begann der Zensurvorgang. Zundchst wurden 16 Kiirzungen kompletter
Sequenzen vorgenommen. Auf Joaquim Pedro de Andrades Vorsprache bei dem Direktor
der Bundespolizei konnte er eine weitere Sichtung zur Priifung des Films erwirken, die al-
lerdings nichts an der vorherigen Entscheidung &nderte. Nachdem der Regisseur interna-
tionale Kritiken iber macuNAIMA eingereicht hatte, welche die Bedeutung dieses »brasiliani-
schen Films« betonen, erfolgte nach mehr als sechs Monaten eine Freigabe ab 18 Jahren
mit drei Zensurschnitten, durch die zehn Minuten des Films wegfielen. Die Kiirzungen galten
Nacktheit, einem Dialog mit sexuellen Anspielungen sowie Aufnahmen, auf denen Sofaras
Kleid mit dem Symbol der Alliance for Progress klar zu sehen ist. Die unzensierte Version
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GosToso 0 MEU FRANCES bekam lediglich aufgrund der Darstellung von Nacktheit
Probleme mit der Zensur.?® Und dies, obwohl der Film 1970 entstand, also wihrend
der Regierungszeit des Hardliners Emilio Garrastazu Médici, in der die hirtesten
Repressionen der gesamten Militirdiktatur stattfanden und ein »Schweigen der Op-
positionen«? herrschte. Der Grund fiir die Freigabe der tropikalistischen Filme liegt
wohl vor allem darin, dass den Zensoren aufgrund chiffrierter Darstellungsweise
und in Komédienform gefasster Kritik die subversiven Elemente nicht auffielen.

Wie Renato Ortiz herausgearbeitet hat, fungierte der brasilianische Staat — vor
allem seit dem Erlass des Al-5 im Dezember 1968 — als »Wichter des nationalen
Gedichtnisses«, das er »gegen die Decharakterisierung der Importe« auslindi-
scher Kultur und »die Verzerrungen des abweichlerischen autochthonen Den-
kens« schiitzte. »Brasilianische Kultur bedeutet in diesem Sinne >Sicherheit und
Verteidigung« der Giiter, welche zu dem historischen Nationalerbe gehoren.«*
Dabei war die Kulturpolitik des Militirregimes gekennzeichnet durch Zensur und
Verfolgung einerseits sowie durch umfangreiche Unterstiitzung >rein nationaler«
Kulturproduktionen andererseits. So entstand 1968 mit der Assessoria Especial
de Relagdes Publicas (>Spezieller Beraterstab fiir Public Relations<, AERP) ein gut
funktionierendes Organ fiir Staatspropaganda, das sich vor allem des Fernsehens
als Propagandamedium bediente. Zu den propagandistischen Mafinahmen des
Militirregimes zihlte auch ein Erlass von 1969 zur Verbreitung von Patriotismus,
der einen obligatorischen Lehrplan zur Educa¢io Moral e Civica (Moralische und
Staatsbiirgerliche Erziehung«) vorsah; seit Beginn des Jahres 1971 waren alle Stu-
dierenden verpflichtet, einen solchen Kurs zu besuchen.

von MACUNAIMA gelangte in Brasilien erst im Oktober 1979 in die Kinos. Vgl. ANDRADE,
Joaquim Pedro: »Um depoimento especial de Joaquim Pedro de Andrade«. Folheto organiz-
ado pelo Cineclube Macunaima na ocasido da Retrospectiva Joaquim Pedro de Andrade
em 1976, no Rio de Janeiro. www.filmesdoserro.com.br/jpa_entr_2.asp (15.05.2014);
vgl. auch PINTO, Leonor Souza: »Dezesseis anos de luta contra a censura«. In: Booklet
zur DVD von macunaiva. Videofilmes 2006, ohne Paginierung. Zu den urspriinglich vorge-
sehenen Zensurschnitten vgl. SIMOES, Inimé Ferreira: Roteiro da intolerancia: a censura
cinematogréfica no Brasil. Sdo Paulo: SENAC/Terceiro Nome 1999, S. 130-132.

26 | Die zunachst beanstandete Darstellung nackter »Indianer/innen< wurde schlieflich
als nicht pornografisch eingestuft und der Film ab 18 Jahren freigegeben. Vgl. SIMOES,
Inima Ferreira: Roteiro da intolerancia, S. 166-168.

27 | SANTOS, AnaMaria dos/NEVES, Guilherme Pereiradas/MACHADO, Humberto Fernandes/
GONGALVES, Williams da Silva: Histéria do Brasil. De »Terra Ignota« ao Brasil atual. Rio de
Janeiro: Log On 2002, S. 384: »0 governo Médici foi marcado pelo siléncio das oposigdes.«
28 | ORTIZ, Renato: Cultura brasileira e identidade nacional. Sao Paulo: Brasiliense 2003
[Orig. 1985], S. 100: »0 Estado aparece, assim, como guardido da meméria nacional [...]
preserva a memdria contra a descaracterizagdo das importacdes ou das distorgdes dos
pensamentos autéctones desviantes. Cultura brasileira significa neste sentidoseguranca
e defesa«dos bens que integram o patrimdnio histérico.«
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Der Tropicalismo war nicht zuletzt eine Antwort auf die Repressionen des
Militirregimes und dessen essentialistische Festlegung von Brasilianitit, die in
den Werken der tropicalistas durchkreuzt werden. Dem Brasilien-Bild des Mili-
tirregimes mit seiner Vereinheitlichung und nationalistischen Verklirung setzt
die tropikalistische Kunst heterogene und vielschichtige Darstellungen ent-
gegen, in denen die Widerspriiche des Landes offengelegt werden. Hierbei zielt
der Tropicalismo nicht nur auf eine Kritik an der brasilidade rechter Provenienz,
sondern auch auf eine Revision der anti-kolonialistischen Kunst, die sich einer
eingingigen >volkstiimlichen< Ausdrucksweise bediente und der eindimensio-
nalen Auffassung vom >Volk« als Agens einer revolutioniren Transformation Bra-
siliens verhaftet blieb. Der Tropicalismo bricht mit dem revolutiondren Impetus
und dem paternalistischen Sendungsbewusstsein der nationalistischen Linken.
Im Gegensatz zu der Rigiditit anti-kolonialistischer Kunst ist der Tropicalismo
durch Ironie bestimmt, mit der dogmatische Haltungen subvertiert werden.
Tropikalistische Werke weisen hiufig einen hohen Grad an ironisierender Selbst-
reflexion auf: als Distanzierung sowohl von illusionistischen Darstellungswei-
sen als auch von einem pidagogischen Anti-Illusionismus, der vorgeblich >die
Realitit« offenlegt.

Die Auseinandersetzung mit den Realititen Brasiliens bzw. mit den diskursi-
ven Setzungen iiber das Land ist ein Kernpunkt des Tropicalismo. Hierbei dient die
antropofagia als Strategie, um einerseits nationalistische Diskurse der brasilidade
zu entmystifizieren und andererseits (neo-)kolonialistische Heterostereotype tiber
Brasilien zu durchkreuzen. Der Tropicalismo bricht mit jeglichem Absolutheits-
anspruch und unterminiert essentialistische Konstruktionen nationaler Identitit
—sowohl rechter als auch linker Provenienz — ebenso wie (neo-)koloniale Episteme,
aus denen Alterititskonstruktionen {iber Brasilien hervorgehen. Das Verstindnis
von nationaler Identitit griindet im Tropicalismo nicht mehr in der Abgrenzung
gegeniiber dem Anderen, sondern in dessen gezielter Assimilation. Mit Identitits-
und Alterititsvorstellungen korrespondierende binire Attribuierungen wie natio-
nal und fremdlindisch, archaisch und modern, barbarisch und zivilisiert werden
in tropikalistischen Werken verbunden bzw. in ein Spannungsverhiltnis gebracht,
das auf eine kritische Hinterfragung solcher Zuweisungen zielt.

IV.2 FILMISCHE STRATEGIEN
»KULTURELLER KANNIBALISIERUNG ¢

Die >kulturelle Kannibalisierung« ist bereits bei Oswald de Andrade durch eine
besondere Affinitit zum Film gekennzeichnet. Sowohl auf inhaltlicher als auch
auf formal-dsthetischer Ebene sind im Manifesto Antropdfago >filmische< Elemente
angelegt. Der Film erscheint dabei weder als Medium des technischen Fortschritts
oder der maschinisierten Wahrnehmung, als das er von den Futuristen und daran
ankniipfenden Avantgarde-Strémungen gefeiert wurde, noch als Medium, in dem
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das Unterbewusste jenseits der »Herrschaft der Logik«” zum Ausdruck kommen
kann, wie es die Surrealisten begriifiten. Anders als in der klassischen Avantgarde
uiblich, rekurriert Oswald de Andrade weniger affirmativ auf den Film als viel-
mebhr ironisch. Deutlich wird dies in einem expliziten Bezug auf das Kino, der in
»filmischer Schreibweise« gestaltet ist. In Form einer Montage beschlief3t der Satz
»Das amerikanische Kino wird es bekanntgeben.«* abrupt einen kurzen Textblock
mit der Forderung nach dem unbekleideten Menschen. Es handelt sich hierbei
im Wesentlichen um die literarische Montageform einer »Konstruktion von Bedeu-
tungen aus [...] dem Zusammenprall von Elementen zu einem neuen Zusammen-
hang<«®'. Das so entstehende vielschichtige Bedeutungsgefiige griindet in der iro-
nisierenden Engfithrung der Ablehnung des »bekleideten Menschen«*? mit dem
Hollywoodkino als sMafstab« moderner massenmedialer Reprisentation, in dem
>primitive Volker« betont exotistisch dargestellt sind. Ebenfalls ironisch zum Aus-
druck kommt hier — wie auch in anderen Passagen des Manifesto Antropdfago und
in der tropikalistischen Kunst — die Frage nach der kulturellen Identitit Brasiliens
im Spannungsfeld von Selbst- und Fremddarstellung, Primitivitit und Modernitit.

Die spezifische Form >filmischen Schreibens<hat bei Oswald de Andrade eine
postkoloniale Stofirichtung und widersetzt sich den »kolonisatorischen Ratio-
nalismen«®, wie es Glauber Rocha fiir das Kino eingefordert hat. Ebenso wie das
Manifesto Antropdfago lassen sich die tropikalistischen Werke — und insbesondere
die Filme — begreifen als »narratives geared toward the search for a different lo-
gic«®*, die nicht blof} auf inhaltliche Revisionen eurozentrischer bzw. (neo-)ko-
lonialistischer Geschichtsbilder und »grands récits«® zielen, sondern auch die
zugrunde liegenden Reprisentationsformen transformieren. Der antropofagia
entsprechend, gelingt es den tropikalistischen Filmen — durch ihre vielfiltigen,
hiufig simultan angelegten intermedialen und interfilmischen Beziige — in be-
sonderer Weise, die >Multitemporalitit« der brasilianischen Moderne und die da-
rin sedimentierten (neo-)kolonialistischen Strukturen zu reflektieren. Uber die

filmspezifische »Plurimedialitit«*® orchestrieren die tropicalistas divergierende

29 | BRETON, André: »Erstes Manifest des Surrealismus« [Orig. 1924]. In: ders.: Manifeste
des Surrealismus. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 2009, S. 9-43, hier S. 15.

30 | ANDRADE, Oswald de: »Manifesto Antrop6fago«, S. 3. (7. Textblock): »O cinema ame-
ricano informaré.«

31 | PAECH, Joachim: Literatur und Film, S. 129.

32 | ANDRADE, Oswald de: »Manifesto Antrop6fago«, S. 3. (7. Textblock): »A reacgdo cont-
ra 0 homem vestido.«

33 | ROCHA, Glauber: »Eztetyka do Sonho«, S. 250: »racionalismos colonizadores«.

34 | MIGNOLO, Walter D.: Local Histories/Global Designs, S. 22.

35 | LYOTARD, Jean-Francois: La condition postmoderne, S. 7.

36 | Beim Film handelt es sich um ein Medium, das sich »verschiedener Zeichensysteme
bedien[t], also (historisch betrachtet) mehrere konventionell als distinkt wahrgenommene
mediale Systeme miteinander kombinier[t]«. RAJEWSKY, Irina O.: Intermedialitat, S. 203.

129



130

Strategien »kultureller Kannibalisierung:

auditive und visuelle Darstellungsebenen zu einem komplexen Zusammenspiel,
das sowohl (neo-)kolonialistische als auch nationalistische Reprisentationen
unterliuft, einschlieRlich der Denkmuster, die diesen zugrunde liegen.

IV.2.1 0 DRAGAO DA MALDADE CONTRA 0 SANTO GUERREIRO
von Glauber Rocha

IV. 2.1.1 Lampiao, Sao Jorge und der Drache des Bosen
0 DRAGAO DA MALDADE CONTRA O SANTO GUERREIRO/ANTONIO DAS MORTESY beginnt
mit der Aufnahme eines dreifach nebeneinander angeordneten Gemildes von
Sankt Georg zu Pferde, der in Ritterriistung und mit >wehendem« roten Umhang
dem Drachen einen Speer in den Bauch st68t. In der tonlosen statischen Einstel-
lung erscheint iiber dem Bild des Drachentéters ein kommentierender Rolltext,
der eine Verbindung herstellt zwischen den cangaceiros und Sio Jorge, wie Sankt
Georg auf Portugiesisch genannt wird. Dem Rolltext zufolge verschwanden aus
dem Nordosten Brasiliens 1940 die cangaceiros, »mystische Banditen«. Der legen-
dirste unter ihnen, Lampido, habe »einen 25 Jahre langen Kampf gegen die Regie-
rung gefithrt«.’® Gegenwirtig tauchten von Zeit zu Zeit cangaceiro-Gruppen auf,
die versuchten, die Legende von Lampiio wieder aufleben zu lassen. In Brasilien
sei S3o Jorge der populirste katholische Heilige, der mit dem afro-brasilianischen
Gott Ox6ssi korrespondiere; beide wiirden »vom Volk« als der »Heilige Krieger«
bezeichnet. Der Film sei inspiriert von dem legendiren Kampf des »Drachen des
Bosen gegen den Heiligen Krieger«.

Der Vorspann liefert den Schliissel zu einer allegorischen Lesart von o braGAo
DA MALDADE CONTRA O SANTO GUERREIRO: Der historische Kampf des Lampido
gegen die Regierung erscheint angesichts der Militirjunta in Brasilien zur Zeit
der Filmentstehung auch als Aufbegehren gegen die faschistoide Regierung. Ver-
stirkt wird diese Bedeutungsebene durch die Aussage, dass es »jetzt« — also zur
Zeit des Filmgeschehens, das etwa in der Gegenwart von 1969 angesiedelt ist —
wieder cangaceiros gebe, die sich auf die Legende des Lampido beziehen. Spiter
verweist der Film noch sehr viel deutlicher auf die totalitiren Machtstrukturen
des Militirregimes, die in der Gesellschaftsordnung am Schauplatz, dem Dorf
Jardim das Piranhas (>Garten der Piranhas«), allegorisch dargestellt sind: Aus der
Dorfkneipe, die wie der Regierungspalast in Brasilia Alvorada heift**, kommen
bewaffnete Ménner, die dann im Dienst des Grofgrundbesitzers coronel Horacio
(Jofre Soares) die mittellosen Landbewohner/innen niederschiefien.

37 | Die wortliche Ubersetzung des Filmtitels lautet: »Der Drache des Bésen gegen den
Heiligen Krieger«.

38 | »manteve uma luta de 25 anos contra o governo«.

39 | Unter dem Namen der Bar sind uberdies stilisierte S4ulen aufgemalt, die das archi-
tektonische Wahrzeichen Brasiliens, die Alvorada, darstellen.
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Abb. 33: 0 DRAGAO DA MALDADE CONTRA O SANTO GUERREIRO

IV. 2.1.2 Dekonstruktion des »amerikanischen Kinos
par excellence«

Auf das Gemilde von S3o Jorge folgt nach einer Schwarzblende die zweite Ein-
stellung des Films: Eine statische Halbtotale 6ffnet die Sicht auf eine raue ocker-
farbene Landschaft; im Bildhintergrund erstreckt sich eine Hiigelkette, wihrend
im Vordergrund nur zwei karge Pflanzenbiischel zu sehen sind. Nach einigen
Sekunden der Stille setzen dissonante elektronische Klinge ein, die an verfrem-
detes Glockenlduten gemahnen und von einzelnen Schiissen rhythmisch durch-
brochen werden. Nach dem ersten, nachhallenden Schuss erscheint rechts eine
Gestalt im Cadre: Ein grofler, kriftiger Mann im Mantel, mit breitkrempigem
Hut und Stiefeln, der unbeirrbar und gemessenen Schrittes von rechts nach links
durch den Mittelgrund des Bildes lduft und dabei dreimal sein Gewehr abfeuert.
Nachdem der Mann links aus dem Cadre gelaufen ist, sind im Off weitere Schiisse
und Schmerzensschreie zu héren. Daraufhin schleppt sich ein verletzter Mann
von links ins Bild. Er hilt ein Gewehr in der Hand und trigt zwei iiberkreuzte
Patronengurte am Oberkorper. Markant an seiner Bekleidung sind das Halstuch
und ein breitkrempiger Hut, der vorne zuriickgebogen ist. Knapp eine Minute
lang taumelt der Mann in seiner Agonie umbher, hilt sich den Bauch, réchelt und
stofit Todesschreie aus, begleitet von dissonanter, stark rhythmisierter elektroni-
scher Musik. Schlieflich lisst er sein Gewehr fallen und sinkt dann, untermalt
von einer Art Trommelsalve, vorniiber tot um.
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In der Sequenz sind die Anklinge an den Western unverkennbar.* Die karge, un-
besiedelte Landschaft evoziert die Szenerie eines Westerns, ebenso der Habitus der
beiden Figuren — sind breitkrempiger Hut, Stiefel und Schusswaffen doch Insignien
von Westernhelden. Und mit dem Shootout ist eine Standardsituation des Genres in
Szene gesetzt. Doch die Wahrzeichen des Westerns erscheinen keineswegs in ihrer
Reinform. Die Konventionen des Genres werden aufgegriffen und zugleich unter-
laufen. Weckt der kaltbliitig schiefRende Mann mit dem Aussehen eines Westerners
die Erwartung eines Shootouts, so findet dieser auch tatsichlich statt — allerdings
auflerhalb des Bildrahmens im Off. Das Duell wird so gleichsam zu einem Anti-
Showdown, der nicht nur durch das Ausbleiben einer Spannungsdramaturgie ge-
kennzeichnet ist, sondern das zentrale Geschehen dem Publikum visuell vorenthilt.
Die Kontrahenten sind lediglich einzeln vor bzw. nach dem eigentlichen Duell zu
sehen. Auf die zunichst noch weitgehend genrekonforme Darstellung eines (schein-
baren) Westernhelden folgen zwei vollkommen genrefremde Stilisierungen in der
weiteren Auflésung der Standardsituation. Hierbei werden extreme Reduzierung
und starke Ubersteigerung direkt gegeneinander gesetzt: Auf das gleichsam ins Off
hin >entleerte« statische Bild folgt eine theatralisch-iiberzeichnete Agonie, ein lang-
gezogener, fast opernhafter Tod — wiren die Bewegungen des Sterbenden anmutiger
und die Todesschreie weniger drastisch. Bei der Juxtaposition derart stilisierter, kon-
trarer Darstellungsweisen handelt es sich kaum noch um eine Variation der Genre-
muster, sondern vielmehr um deren Auflosung. Verstiarkt wird die Dekonstruktion
des Westerns durch die dissonante elektronische Musik von Marlos Nobre, die wie
ein Abgesang auf die typischen folkloristischen Lieder des Westerns wirkt.

Die hochartifizielle, stilisierte Darstellung des Shootouts durchkreuzt nicht
nur eine zentrale Standardsituation des Westerns, sondern auch den filmischen
Ilusionismus, wie er im Classical Hollywood als »the world’s mainstream film
style«* paradigmatisch zum Ausdruck kommt, insbesondere durch Techniken zur
Herstellung von Kontinuitit und >unsichtbares< Erzihlen.* In der sleerens, stati-
schen Einstellung verwandelt sich die Landschaft in eine Kulisse und der filmische
Raum wird zur Bithne, auf der die Akteure fast demonstrativ ihren Auftritt und
Abgang vollziehen. Die Verlagerung des Hauptgeschehens ins Off und die genre-
fremde Stilisierung des Shootouts fithren zu einer Offenlegung der Reprisenta-
tion als solcher. Derartige Illusionsdurchbrechungen wiederholen sich im Laufe

40 | 0 DRAGAO DA MALDADE CONTRA O SANTO GUERREIRO wird sogar gelegentlich dem Western-
Genre zugerechnet, so etwa in dem Kanon der 100 Westernproduktionen, der beim British
Film Institute erschienen ist. Vgl. BUSCOMBE, Edward: 100 Westerns. London: BFI 2006,
S. 3f.

41 | BORDWELL, David: »The classical Hollywood style, 1917-60«. In: ders./Janet Staiger/
Kristin Thompson: The Classical Hollywood Cinema. Film Style and Mode of Production to
1960. London: Routledge 1988, S. 1-84, hier S. 4.

42 | Ebd., S. 3: »Hollywood film strives to conceal its artifice through techniques of conti-
nuity andinvisible«storytelling«.
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des Films mehrfach. Bevor etwa der Anfithrer Coirana (Lorival Pariz) mit seinen
cangaceiros und beatos nach Jardim das Piranhas einriickt, blickt er frontal in die
Kamera und richtet seinen Hut, als sei die Kamera ein Spiegel. Dariiber hinaus ist
der gesamte Film gekennzeichnet durch eine ausgeprigte Theatralik, die herriithrt
aus zahlreichen frontalen statischen Einstellungen, vielen Liedern, Tanzen und
zeremoniellen Handlungen sowie teils in Reimen gesprochenen Dialogen.

34-36.' O DRAGAO DA MALDADE CONTRA O SANTO
GUERREIRO
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Bei der stark stilisierten theatralischen Darstellungsweise handelt es sich nur
zum Teil um Verfremdungseffekte, die im Brecht’schen Sinne Distanz zu dem
Geschehen herstellen. Viele Sequenzen hingegen sind geprigt durch ekstatische
Theatralik, die gerade nicht auf eine Illusionsdurchbrechung abzielt, sondern
Trance oder Exzess zum Ausdruck bringt. Besonders deutlich ist dies in einer
surrealistisch anmutenden Sequenz, in der sich — in Reminiszenz an die Amour-
Fou-Szene zu Beginn von Luis Bufiuels I’AGE D'OR/DAS GOLDENE ZEITALTER (FRA
1930) — Laura und der Lehrer leidenschaftlich tiber der Leiche des ermordeten Ma-
tos wilzen und kiissen, wihrend der Priester versucht, die beiden zu separieren.
Die kontriren, teils miteinander verschmelzenden Formen von Theatralik sind
charakteristisch fiir die Asthetik von 0 DRAGAO DA MALDADE CONTRA O SANTO GU-
ERREIRO, der auf allen Ebenen der filmischen Darstellung heterogene Elemente
orchestriert und oft kontrastiv gegeneinander setzt, sowohl tiber die Montage von
Einstellungsfolgen als auch innerhalb einzelner Einstellungen. Hierbei handelt
es sich nicht blofy um eine stilistisches Charakteristikum, sondern um ein is-
thetisch-politisches Prinzip des Tropicalismo, das der antropofagia im Sinne von
Oswald de Andrade entspricht. Durch die Juxtaposition heterogener Elemente
werden unterschiedliche Diskursformationen und entsprechende Darstellungs-
weisen gezielt zueinander in Bezug gesetzt, um damit sowohl (neo-)kolonialisti-
sche als auch nationalistische Machtgefiige zu durchkreuzen. Im Showdown am
Ende des Films ist die >kulturelle Kannibalisierung< in Form intermedialer und
interfilmischer Beziige besonders vielschichtig, wie noch auszufiihren sein wird.

In der Eingangssequenz von 0 DRAGAO DA MALDADE CONTRA O SANTO GUER-
REIRO wird der Western, als das »amerikanische Kino par excellence«®, gezielt
unterminiert. Diese Art der Bezugnahme kommt nicht von ungefihr, handelt es
sich beim Western doch in mehrfacher Hinsicht um ein besonders signifikantes
Genre: nicht nur was die Entwicklung des Spielfilms anbelangt*, sondern auch
in Hinblick auf die zentrale Position des Westerns innerhalb des (klassischen)
Hollywoodkinos — als der weltweit exportstirksten Kinematografie — und seiner
Funktion als Trager des fundierenden nationalen Mythos der USA. Der Western
gilt als »the richest and most enduring genre of Hollywood’s repertoire«; er steht
am Anfang des »commercial narrative film in America« und diente als »the proto-

43 | Vgl. RIEUPEYROUT, Jean-Louis: Le western, ou le cinéma américain par excellence.
Paris: Cerf 1953 bzw. André Bazins bekanntes Vorwort zu dem Buch, das in seiner film-
theoretischen Aufsatzsammlung wieder abgedruckt wurde: BAZIN, André: »Le western, ou
le cinéma américain par excellence« [Orig. 1953]. In: ders.: Qu’est-ce que le cinéma? Paris:
Cerf 1990 [Orig. in vier Bdnden 1958-1963], S. 217-227.

44 | Der erste Western war fiir die Entwicklung des Spielfilms von wegweisender Be-
deutung, wie Georg Seefllen in Hinblick auf THE GREAT TRAIN ROBBERY/DER GROSSE EISENBAHNRAUB
(USA 1903, R: Edwin S. Porter) betont hat: »Die Geschichte des Western beginnt mit der
Geschichte des Films, der eine Geschichte erz&hlt.« SEERLEN, Georg: Western. Geschichte
und Mythologie des Westernfilms. Marburg: Schiiren 1995, S. 23.
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type for the studio system in Hollywood«.* Abgesehen von der frithen Ausdiffe-
renzierung zu einem Genre und seiner Bedeutung fiir Hollywood macht auch der
internationale Erfolg den Western zu einem mafigeblichen Genre, wie Edward
Buscombe zu Recht betont hat: »Zwischen 1910 und 1960 war der Western welt-
weit das bedeutendste Genre des Kinos. Seine Popularitit trug entscheidend zur
Vormachtstellung Hollywoods bei.«*®

Die internationale Vormachtstellung des Hollywood-Kinos, das im Western
seinen ultimativen Ausdruck findet, bezieht Glauber Rocha in seine Reflexionen
tiber das Cinema Novo als unhintergehbare Tatsache ein: »Es ldsst sich aber nicht
uiber Kino sprechen, ohne iiber amerikanisches Kino zu sprechen [...] als aggres-
sivste und verbreitetste Form [des Einflusses] der amerikanischen Kultur auf die
Welt.«* Trotz seiner kritischen Haltung gegeniiber dem >Kulturimperialismus«
hat Glauber Rocha das klassische Hollywoodkino nicht pauschal abgelehnt — wie
dies bei vielen anti-kolonialistischen Filmemachern der Fall ist —, sondern seine
Wertschitzung fiir Genres wie den Western und Regisseure wie William Wyler
oder John Ford (den er als »Hauptling aus Irland« bezeichnet) in zahlreichen Tex-
ten zum Ausdruck gebracht.*®

Bei dem Western, der zu den »most coveted American cultural imports«*
z3hlt, handelt es sich signifikanterweise um das Nationalepos der USA. Die Land-
nahme des >going west« wird in vielen Westernproduktionen gerechtfertigt und
zu einem Ursprungsmythos der US-amerikanischen Nation iiberhoht. Exempla-
risch zum Ausdruck kommt dies in Victor Flemings THE VIRGINIAN/DER VIRGI-
NIER (USA 1929); dort proklamiert der von Gary Cooper gespielte Held program-
matisch: »make more United States out of raw prairie land«. Die Verschiebung
der westlichen Grenze ist ein zentrales Element der US-amerikanischen »foun-

45 | SCHATZ, Thomas: Hollywood Genres: Formulas, Filmmaking, and the Studio System.
New York: McGraw-Hill 1981, S. 45.

46 | BUSCOMBE, Edward: »Der Western«. In: Geoffrey Nowell-Smith (Hg.): Geschichte des
internationalen Films. Stuttgart/Weimar: Metzler 2006 [Orig. 1996], S. 260-268, hier
S. 260.

47 | ROCHA, Glauber: »0O Cinema Novo e a aventura da criagdo« [Orig. 1968]. In: ders.:
Revolugao do Cinema Novo, S. 127-150, hier S. 127f.: »N&o se pode porém falar de cinema
sem se falar em cinema americano [...] como forma mais agressiva e difundida da cultura
americana sobre o mundo.« Hervorhebung im Original.

48 | Vgl. Rochas gesammelten Aufsatze unter dem Titel »Hollywood«in ROCHA, Glauber: O
Século do Cinema. Vorw. Ismail Xavier. Sao Paulo: Cosac Naify 2006 [Orig. 1983], insbe-
sondere S. 37-128. Der Text liber John Ford mit dem Titel O cacique da Irlanda findet sich
aufS. 118-123.

49 | BLOOM, Peter J.: »Beyond the Western Frontier. Reappropriations of the »Good
Badman« in France, the French Colonies, and Contemporary Algeria«. In: Janet Walker
(Hg.): Westerns. Films Through History. New York/London: Routledge 2001, S. 197-216,
hier S. 197.
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dational fiction«*®. Nachdem die Geschichte des >going west< bereits im 19. Jahr-
hundert in Liedern, Groschenromanen und Gemilden tradiert und mythisiert
worden ist, erlangte der frontier-Mythos vor allem durch Frederick Jackson Turner
grofle Bedeutung. Seinem einflussreichen Essay The Significance of the Frontier
in American History (1893) zufolge hat die Verschiebung der frontier nach Westen
mafigeblich zur Entwicklung des US-amerikanischen Nationalcharakters beige-
tragen und >die Werte der Demokratie< vorangetrieben.

Im Western entwickelte sich die frontier — und die damit verbundene regenera-
tion through violence — zu einem zentralen Aspekt der »Syntax«>? des Genres, das
strukturiert ist durch diese komplementiren »Archetypen der Mythologie Ameri-
kas«: Wihrend frontier die »Grenze zwischen Wildnis und Zivilisation im Gefol-
ge der Eroberung des Kontinents« meint, bezeichnet regeneration through violence
die »permanente[n] Erneuerung und Wiedergeburt Amerikas aus und durch die
Gewalt im Kampf von Gut gegen Bése«.” An der frontier, der Demarkationslinie
zwischen Zivilisation und Wildnis, stoen diametrale Gegensitze aufeinander:
einerseits die zivilisatorischen Werte von Gesetz und Gemeinschaft, andererseits
>Indianer< und Outlaws. Im Mythos der frontier manifestiert sich also eine mani-
chiische Gegeniiberstellung von Gut und Bése, die weitgehend mit der Zivilisa-
tion respektive der Wildnis und ihren jeweiligen Bewohnern korrespondiert und
in gewaltsamen Konflikten ausgetragen wird. Katalysator der Zivilisation ist eine
mythisch tiberhdhte Gewalt, die schopferisch eine neue Ordnung konstituiert,
Wildnis in Zivilisation verwandelt, Gesetz und Ordnung herstellt, Fortschritt er-
méglicht und das Bése ins Gute transformiert.>* Vor allem im klassischen Wes-

50 | Zum Begriff der »foundational fiction«, also der (literarischen) Fiktion, die zur
Fundierung eines nationalen Ursprungsmythos beitragt, vgl. SOMMER, Doris: »Irresistible
romance: the foundational fictions of Latin America«. In: Homi K. Bhabha (Hg.): Nation
and Narration. London/New York: Routledge 1990, S. 71-98 bzw. SOMMER, Doris:
Foundational Fictions. The National Romances of Latin America. Berkeley/Los Angeles/
Oxford: University of California Press 1991.

51 | Vgl. TURNER, Frederick Jackson: The Significance of the Frontier in American History.
New York: Ungar 1963 [Orig. 1893].

52 | Zum Konzept der Syntax und Semantik von Genres vgl. ALTMAN, Rick: »A semantic/
syntactic approach to film genre« [1986]. In: ders.: Film/Genre. London: BFI 2004 [Orig.
1999], S. 216-226.

53 | GROB, Norbert/KIEFER, Bernd: »Einleitung«. In: dies. (Hg.)/Marcus Stiglegger
(Mitarb.): Filmgenres: Western. Stuttgart: Reclam 2003, S. 12-40, hier S. 15.

54 | Trotz vieler apologetischer Darstellungen der Kolonisierung des Landes folgt der
Western keineswegs einer ideologischen Linie. So findet sich in vielen Spatwestern eine
kritische Auseinandersetzung mit dem fundierenden nationalen Mythos der USA, etwa
in LITTLE BIG MAN (USA 1970, R: Arthur Penn), in dem der Genozid an den »Indianer/innenc
drastisch als solcher dargestellt ist, nicht zuletzt auch in allegorischem Bezug auf den
Vietnamkrieg. So gilt fir den Western, was Rick Altman fir Genres allgemein formuliert hat:
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tern manifestieren sich US-amerikanische Wertvorstellungen wie das Ethos des
American Dream®, wobei das Genre als »isthetisch-soziale Kristallisierung des
amerikanischen Kinos« gelten kann, wie es Glauber Rocha formuliert hat.>

IV. 2.1.3 Der cangaco im nordestern
Der Shootout in 0 DRAGAO DA MALDADE CONTRA O SANTO GUERREIRO markiert den
Beginn eines tropikalistischen Films, der nicht nur den Western und die Asthetik
des klassischen Hollywoodkinos durchkreuzt, sondern auch den darauf aufbauen-
den filme de cangaceiro. Dieses Subgenre des Westerns wird in Anlehnung an das
US-amerikanische Vorbild auch nordestern genannt, da die Handlung im Nordos-
ten Brasiliens angesiedelt ist. Vor allem die vorne zuriickgebogene Hutkrempe mit
aufgenihten Symbolen weist den Sterbenden in dem Shootout als cangaceiro aus,
der im Rolltext der ersten Einstellung als »mystischer Bandit« bezeichnet wird.
Die Handlung des nordestern dreht sich um die historische Banditenfigur des
cangaceiro, der vom spiten 19. Jahrhundert bis in die 1930er Jahre die von Grof3-
grundbesitzern bestimmte Gesellschaftsordnung im Sertao stérte. Ahnlich wie
der US-amerikanische Cowboy wurde der cangaceiro mythisch tiberhéht und sei-
ne Erscheinung durch populire Kulturformen tradiert. Auch wenn der cangaceiro
weder Griinder einer Gemeinschaft noch Eroberer eines neuen Landes war, ent-
wickelte sich die Figur mit ihrem folkloristischen Habitus in den 1950er Jahren
zu einem »wahren Symbol der Nationalitit«”. In dieser Zeit nahm auch in den
Kiinsten die Darstellung des cangago stark zu.>®

dass es sich nicht um eindimensionale filmische Muster handelt, sondern vielmehr um »a
permanently contested site«, »ever in process, constantly in subject to reconfiguration,
recombination and reformulation«. ALTMAN, Rick: Film/Genre, S. 195.

55 | Allerdings kdnnen selbst Western, die in dichotomer Abgrenzung nationalistische
Positionen beziehen, von Subtexten durchzogen sein, die gegenlaufige Lesarten nahele-
gen. Vgl. BUSCOMBE, Edward: »Is the Western about American History?«In: Thomas Klein/
Ivo Ritzer/Peter W. Schulze (Hg.): Crossing Frontiers. Intercultural Perspectives on the
Western. Marburg: Schiiren 2012, S. 13-24.

56 | ROCHA, Glauber: »Rastros de Odio«. In: ders.: 0 Século do Cinema, S. 115-118, hier
S. 115: »cristalizagdo estético-social do cinema americano«.

57 | QUEIROZ, Maria Isaura Pereira de: Histéria do Cangago. Sdo Paulo: Global 1982,
S. 68: »verdadeiro simbolo da nacionalidade«.

58 | Die vielféltigen Reprdsentationen von cangaceiros umfassen Gemélde, wie die von
Candido Portinari aus den 1940er und 50er Jahren; Romane, etwa José Lins do Régos
Cangaceiros (1953); Theaterstiicke wie Lampido (1955) von Rachel de Queiroz (die auch
die Dialoge fiir Lima Barretos Film o cANGACEIRO verfasste) oder O testamento do canga-
ceiro (1961) und A farsa do cangaceiro com truco e padre (1967), geschrieben von Chico
de Assis und aufgefiihrt von der Gruppe Teatro de Arena; populdre Keramikfiguren, etwa
von Mestre Vitalino; und Musik, beispielsweise forré-Lieder von Luiz Gonzaga, der als
Markenzeichen einen cangaceiro-Hut trug.

137



Strategien »kultureller Kannibalisierung:

Im brasilianischen Kino wurde der cangago bereits thematisiert als dieser
noch existierte. Mitte der 1920er Jahre entstanden die ersten beiden Spielfilme
mit cangaceiros als Hauptfiguren: FILHO SEM MAE/SOHN OHNE MUTTER (BRA 1925,
R: Tancredo Seabra) und SANGUE DE IRMAO/BLUT DES BRUDERS (BRA 1926, R: Jota
Soares). Es etablierte sich jedoch keine stetige Produktion; der nichste Spielfilm
itber den cangago folgte erst 24 Jahre spiter mit LAMPIZO, O REI DO CANGAGO/LAM-
P1X0, DER KONIG DES CANGAGO (BRA 1950, R: Fouad Anderaos)®.

Bei der Popularisierung der Figur des cangaceiro in den 1950er Jahren spielte
der Film eine zentrale Rolle, insbesondere Lima Barretos 0 CANGACEIRO/O CANGA-
CEIRO — DIE GESETZLOSEN (BRA 1953), der nicht nur den Preis fiir den besten Aben-
teuerfilm in Cannes gewann, sondern auch international zu einem kommerziel-
len Erfolg wurde. Einige Jahre nach Barretos Welterfolg entstanden zahlreiche
cangaceiro-Filme, womit sich der nordestern zu einem Genre herausbildete.®® Im
Anschluss an o cancaciiro begann zunichst die Produktion brasilianischer
Western, so genannter western feijjoada®, deren Handlung meist im US-amerika-
nischen Westen angesiedelt ist.%? Der erste Film dieser Art war Antoninho Hossris
Erfolgsfilm DA TERRA NASCE 0 6DIO/AUS DER ERDE ERWACHST DER HASS (BRA 1954),
auf den bis Ende der 1960er Jahre iiber dreilig weitere western feijoada folgten.
Mit A MORTE COMANDA O CANGAGO/DER TOD REGIERT DEN CANGAGO (BRA 1960)
von Carlos Coimbra, der bereits drei western feijoada gedreht hatte®, begann eine
stetige Produktion an nordestern, von denen bis Ende der 1960er Jahre tiber zwan-
zig Filme entstanden. Coimbra erzielte mit dem ersten cangaceiro-Film in Farbe
einen groflen kommerziellen Erfolg, den er zwei Jahre spiter mit LAMPIA0, O REI

59 | Es existieren drei verschiedene Filme mit demselben Titel: Der 1936 entstandene
Dokumentarfilm LamPEAO [sic!] von Benjamin Abrahao, der spater unter dem Titel LAM-
PIAO, O REI DO CANGAGO bekannt wurde, der Spielfilm von Fouad Anderaos sowie ein weiterer
Spielfilm aus dem Jahr 1962 von Carlos Coimbra.

60 | Zur Entwicklung des nordestern und seinen Beziigen zum Western vgl. SCHULZE,
Peter W.: »Beyond Cowboys and Cangaceiros. Transculturations of the Western in
Brazilian Cinema«. In: Thomas Klein/lvo Ritzer/Peter W. Schulze (Hg.): Crossing Frontiers,
S. 163-193.

61 | In Anlehnung an den Begriff »Spaghetti-Western« wurde von der brasilianischen
Filmkritik in den 1960er Jahren die Feijoada - das Nationalgericht Brasiliens - zur
Bezeichnung brasilianischer Western verwandt.

62 | Vgl. zum western feijoada: PEREIRA, Rodrigo da Silva: Western Feijoada. O Faroeste
no Cinema Brasileiro. Magisterarbeit, Faculdade de Arquitetura, Artes e Comunicacgao,
Universidade Estadual Paulista 2002.

63 | Bei den western feijoada von Carlos Coimbra handelt es sich um ARMAS DA VINGANGA/
WAFFEN DER RACHE (BRA 1955, Ko-Regie: Alberto Severi), piocuinHo (BRA 1957) und crepiscu-
LO DE ODIOS/MORGENGRAUEN DES HASSES, auch bekannt unter dem Titel NAS GARRAS DO DESTINO/IN
DEN KLAUEN DES SCHICKSALS (BRA 1959).
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DO CANGAGO/LAMPIAO, DER KONIG DES CANGAGO (BRA 1962) wiederholen konnte.®
Auch wenn die regelmifige Produktion von nordestern erst im Anschluss an a
MORTE COMANDA O CANGAGO einsetzte und Coimbras Film besonders stilprigend
war, kann o CANGACEIRO als »wahre Matrix des Genres«® gelten, wie Ismail Xa-
vier zu Recht herausgestellt hat.

Glauber Rocha erkennt im nordestern schon frith die Entwicklung eines bra-
silianischen Genres, dessen Ausgestaltung er exemplarisch anhand von Lima
Barretos Film kritisiert. o caNcaciiro kennzeichne sich durch »eine Handlung
des amerikanischen Western im Herzen des cangago«; die Kultur des Sert3o fin-
de dabei keine Beriicksichtigung, sie sei reduziert auf blofe Symbole, die »der
Handlung des Westerns dienen: grofle Hiite, aggressive Landschaft, Waffen und
Pferde (wobei man zum Beispiel weif3, dass cangaceiros sich nur selten zu Pferde
bewegten), folkloristische Musik und Tinze.«®® Rocha bemingelt besonders die
fehlende Beriicksichtigung der sozialen und historischen Kontexte des cangaco,
der auf reine AuRerlichkeiten reduziert wiirde: »Der cangaco, als ein Phinomen
der mystisch-anarchischen Rebellion, entstanden im System des nordgstlichen
GroRgrundbesitzes und verstirkt durch die Diirren, wurde nicht einbezogen.«%

Die Eingangssequenz von 0 DRAGAO DA MALDADE CONTRA O SANTO GUERREIRO
unterlduft gezielt die gingigen Darstellungsweisen des nordestern mit seiner star-
ken Anlehnung an den Western bei gleichzeitiger Folklorisierung und Exotisierung
des cangaco, wie sie in Lima Barretos o cANGACEIRO und vor allem in Carlos Coim-
bras A MORTE COMANDA 0 CANGAGO paradigmatisch angelegt sind. Rochas Inszenie-
rung des Shootouts erscheint als regelrechter Abgesang auf den nordestern, dessen
Genremuster der tropikalistische Film selbstreflexiv aufgreift, um sie zunichst
formal-dsthetisch zu durchkreuzen, dann in spezifische soziale und kulturelle
Kontexte einzubetten und schlieflich im finalen Showdown einer umfassenden
skulturellen Kannibalisierung« zu unterziehen. Der resignifizierende Bezug der
Eingangssequenz auf den nordestern verweist implizit vor allem auf o CANGACEIRO

64 | Coimbra drehte noch zwei weitere nordestern - CANGACEIROS DE LAMPIAO/DIE CANGACEIROS
DES LAMPIAO (BRA 1967) und CORISCO, O DIABO LOIRO/CORISCO, DER BLONDE TEUFEL (BRA 1969) -
bevor er sich anderen Genres zuwendete.

65 | XAVIER, Ismail: Sertdo Mar. Glauber Rocha e a Estética da Fome. Sao Paulo:
Brasiliense 1983, S. 123: »verdadeira matriz do género«.

66 | ROCHA, Glauber: »O Cinema Novo e a aventura da criagdo«, S. 128: »O Cangaceiro
de Lima Barreto, cria uma intriga de western americano no seio do cangaco. Para isto
deturpa a raiz social do fendmeno sertanejo e usa apenas os simbolos para servir a intriga
de western: chapéus grandes, paisagem agressiva, armas e cavalos (quando se sabe, por
exemplo, que cangaceiros andavam raramente a cavalo), muisica e dancgas folcldricas.«
Hervorhebung im Original.

67 | ROCHA, Glauber: Revisdo critica do cinema brasileiro, S. 91: »0 cangacgo, como fend-
meno de rebeldia mistico-anarquica surgido do sistema latifundiario nordestino, agravado
pelas secas, ndo era situado.«
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und A MORTE COMANDA O CANGAGO, die aufgrund ihres Erfolges und des stilbilden-
den Einflusses zu den mafigeblichen Referenzfilmen des Genres zihlen.

Abb. 37: 0 CANGACEIRO

Der paradigmatische nordestern o cANGAcEIRO beginnt (und endet) mit einer etwa
halbminiitige Einstellung, in der Silhouetten von Reitern mit Hiiten in der Dim-
merung vor einem dramatisch bewélkten Himmel entlang ziehen®, begleitet von
dem folkloristischen Lied Mulé Rendeira. Auf die Anfangseinstellung folgt ein
Uberfall, der sowohl dramaturgisch als auch ikonografisch der Standardsituation
eines Westerns entspricht. Minner mit breitkrempigen Hiiten galoppieren durch
eine karge Landschaft, gelangen in ein Dorf und feuern Schiisse ab, wihrend die
verdngstigten Menschen in ihre Hiuser fliichten und Tiiren und Fenster schlie-
Ren. Ins Bild gesetzt sind u.a. eine fliehende junge Frau, die mit dem Lasso ein-
gefangen wird, die Plilnderung eines Geschiftes, an Stricken baumelnde Gefing-
niswichter und Banditen, die Zigarren rauchen und dabei ihre Munitionsgiirtel
mit erbeuteten Patronen fiillen. o caANGAcEIro folgt den Genrekonventionen des
Westerns auch in der manichiischen Unterteilung der Figuren in Gut und Bése,
die sich besonders im Antagonismus zwischen dem grausamen cangaceiro-Fithrer
Capitdo Galdino (Milton Ribeiro) und dem gutherzigen cangaceiro Teodoro (Alber-
to Ruschel) niederschligt. Wihrend o cancackeiro die Genremuster des Westerns
aufgreift, flieflen mit dem Sertdo als Handlungsort und den cangaceiros als Figu-
ren auch spezifisch brasilianische Elemente in den Film ein. Hierbei handelt es
sich um ein Pendant zu den Wahrzeichen des Westerns, gleichsam um eine exoti-
sche Variante der Folklore des US-amerikanischen Westens, die durch brasiliani-

68 | Dervisuelle Stil des Films ahnelt hierbei auch mexikanischen Vorbildern - insbesonde-
re den Aufnahmen von Gabriel Figueroa in Emilio Ferndndez’ Filmen -, die in Lateinamerika
vor allem in den 1940er und 50er Jahren erfolgreich waren und sich in der comedia ran-
chera wiederum auf das Western-Genre beziehen. Vgl. hierzu SCHULZE, Peter W.: »Beyond
Cowboys and Cangaceiros«, S. 169-171.
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sche Musik, Tinze und einen Papagei signifiziert ist, wihrend der Film ansonsten
weitgehend der Dramaturgie und Ikonografie des Westerns folgt und sich an der
Darstellungsweise des Classical Hollywood orientiert. Das Phinomen des canga-
¢o erhilt in Barretos Film keine genauere Zeichnung und ist weitgehend auf die
Tracht der cangaceiros beschrinkt. Ahnlich wie viele Western, zielt 0 CANGACEIRO
auf eine nationale Uberhshung und Mythologisierung der Landschaft. Dies wird
vor allem gegen Ende des Films deutlich, wenn der sterbende Teodoro seine Hand
mit Erde fiillt und seine Liebe zur »terra de meu sertdo«, zu der »Erde meines
Sertdo«, verkiindet. Damit iiberhoht o cancacerro die unwirtliche Landschaft des
Sertdo zu einem idealisierten Lebensraum. Zugleich entwirft der Film auch einen
»visuellen Archetyp der Nation« und einen »neuen kinematografischen Raum«.%
Dieser kinematografische Raum ist nicht nur durch die Landschaft des Sertdo
und deren Inszenierung im Stil eines Westerns gekennzeichnet, sondern auch
durch die production values. Bei o caNGacEIro handelt es sich um den erfolgreichs-
ten Film der Companhia Vera Cruz, einer Filmproduktionsgesellschaft, die 1949
durch eine Investorengruppe in Sdo Paulo nach dem Vorbild von Metro-Goldwyn-
Mayer mit groflem Kapitaleinsatz gegriindet wurde, um >Qualititskino« in Bra-
silien zu produzieren. Aufgrund der fiir brasilianische Verhiltnisse sehr hohen
Produktionskosten und eines professionellen Produktionsstabs, der iiberwiegend
aus Europa engagiert wurde, erlangte o cANGACEIRO eine technische Perfektion,
die im brasilianischen Kino bis dato selten war. Besonders hervorzuheben ist die
meisterhafte Kamerafithrung des Briten Chick Fowle, der den Bildern besondere
Plastizitit verleiht und durch Chiaroscuro eine dramatische Stimmung erzeugt.”

Der Bezug auf die Genremuster des Westerns ist in A MORTE COMANDA O CAN-
GAGo ebenso ausgeprigt wie in 0 cANGACEIRO, wobei Carlos Coimbras stilbilden-
der Film die Exotisierung des cangaco und die Uberhshung des Sertdo zu einem
nationalen (filmischen) Raum eher noch verstirkt. Im Anschluss an Coimbras
Kassenerfolg entstanden viele dhnliche Produktionen, wodurch sich das Genre
konsolidierte. Auch in A MORTE COMANDA 0 cANGAGO entspricht die Darstellung
des Sertdo bereits in der Eingangssequenz den Genrekonventionen des Westerns
— sowohl durch geografische Ahnlichkeit als auch durch die Dominanz von Tota-
len, die von der Weite des Landes zeugen. Zerkliiftete Felsformationen und von
Bergen gesdumtes Weideland, in dem eine Rinderherde grast, verweisen auf cha-
rakteristische Landschaften des Westerns. Die dramatischen Felsformationen von
Pedra da Galinha Choca im Nordosten von Ceara sind von dem Kameramann Tony
Rabatoni in einer Weise ins Bild gesetzt, die an John Fords Darstellung der Can-

69 | LOPEZ, Ana M.: »0 Cangaceiro« estilos hibridos para un espacio nacional cinema-
tografico«. In: Cinemais, Nr. 25, 2000, S. 131-148, hier S. 145: »arquetipo visual de la
nacion«; »un nuevo espacio cinematografico«.

70 | Die Cinema-Novo-Bewegung, die sich zunédchst stark am Neorealismus orientierte,
lehnte die Filme der Companhia Vera Cruz ab, insbesondere Glauber Rocha. Vgl. Kap. I1.3,
S. 39ff.
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yons in Monument Valley erinnert. Obwohl ein Voice-over die Filmhandlung im
Kontext des brasilianischen cangago situiert, ihnelt der geschilderte Konflikt einer
Auseinandersetzung, wie sie — von Handlungsort und -zeit abgesehen — auch fiir
den Western kennzeichnend ist: Im Jahr 1929 habe der brasilianische Nordosten
eine seiner bewegtesten Zeiten durchlaufen; das »Land gewaltsamer Kontraste«
sei Ursache eines »ungleichen Kampfes des Menschen gegen die Natur; iiberdies
habe das Unwesen von Grofigrundbesitzern, Banditen und michtigen politischen
Fiihrern zu einem »Klima der Unsicherheit« gefithrt; die Respektlosigkeit gegen-
iiber Leben und Recht des Menschen sei durch Truppen der Polizei bekiampft wor-
den.”

Nachdem Schauplatz und Konflikt etabliert sind, spitzt sich die Handlung
dramatisch zu. Emblematische Bilder der Credit-Sequenz — darunter ein Reiter
mit Gewehr, Hut und Dolch sowie ein Rinderschidel neben einem Kaktus — miin-
den in einem Unbheil verkiindenden Titel: >Der Tod regiert den Cangaco«. In der
folgenden Sequenz erpresst ein cangaceiro den Viehbauern Raimundo (Alberto
Ruschel), der jedoch die Zahlung des Schutzgeldes verweigert. Die Konsequenz
ist eine brutale Brandschatzung. Zunichst aber werden die Bauernfamilie und
die cangaceiros in einer manichiischen Gegeniiberstellung als gut und bose cha-
rakterisiert. Eine Parallelmontage kontrastiert die christliche Zeremonie auf dem
Hof mit dem >fechamento de corpo< (>Schliefden des Koérpers<), einem Ritual, das
den cangaceiro-Fiithrer Capitdo Silvério (Milton Ribeiro) unverwundbar machen
soll. Uberdeutliche Gegensitze bestimmen die Parallelhandlung: Das Ritual des
>fechamento de corpo«< wird im diisteren Raum vor einem Altar mit Totenschidel
von einer schwarzen Frau durchgefiihrt; ihre Beschwérung kulminiert in einer
rituellen Blutentnahme, bei der Capitdo Silvério mit ausgestreckten Armen auf
dem Fuflboden liegt — gleichsam als diabolische Variante von Christus am Kreuz.
Den Aufbruch der Gruppe berittener cangaceiros segnet die dimonische schwarze
Frau mit dem Kreuzzeichen. Im Kontrast dazu fiihrt die Mutter Raimundos, eine
wiirdevolle weifle Frau, auf dem Hof eine katholische Prozession an. Vor blauem
Himmel mit weiflen Schifchenwolken sind blumengeschmiickte Heiligenfiguren
ins Bild gesetzt, begleitet von Glockenliuten und christlichem Gesang. Die Prozes-
sion wird durch den Uberfall abrupt unterbrochen. Die Betenden verschanzen sich
im Haus, das sie mit Gewehren verteidigen. Raimundo fordert den Anfithrer zum
Duell, wird jedoch aus dem Hinterhalt angeschossen. Als die cangaceiros das Haus
stiirmen, will Raimundo den verschanzten Viehziichtern zu Hilfe eilen, sinkt aber
bewusstlos ins Gras. Nachdem er wieder zu sich kommt, sieht er voller Entsetzen
das brennende Haus und einen Pfahl, auf den der abgeschlagene Kopf seiner Mut-
ter gespiefit ist. In einer makabren visuellen Analogie folgt die Aufnahme eines
Kalbes am Spief3, das iiber dem Feuer gebraten wird, wihrend die cangaceiros ver-
gniigt musizieren und im Kreis den folkloristischen xaxado tanzen.

71 | »terra de contrastes violentos«; »luta desigual do homem contra a natureza«; »clima
de insegurangac.
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Abb. 38-40: A MORTE COMANDA O CANGAGO
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In Coimbras Film flieRen zahlreiche Elemente des Westerns ein. Besonders deut-
lich ist dies in der Evokation einer Landschaft, wie sie fiir das »amerikanische
Kino par excellence« typisch ist. Auf dem Hof scheint man es mit einer Familie
von >Farmer/innen< zu tun zu haben, die ihrem Aussehen nach einem Holly-
wood-Western entstammen konnten. Der Uberfall zu Pferde und die SchieRerei
entsprechen deutlich einer Standardsituation des Westerns. Die cangaceiros hin-
gegen gehen als Lokalkolorit in den Film ein, wobei deren Exotisierung im Ritual
des »fechamento de corpo< sowie in der Tanzszene besonders evident ist. Ferner
ist Coimbras Film durch eine rassistische Polarisierung der Figuren gekenn-
zeichnet: Die Guten sind weifs und hiibsch, wihrend es sich bei den Bésen um
hissliche >Mestizen< und eine dimonische Schwarze handelt. Bedeutsam sind
hierbei auch die Rollengeschichten von Alberto Ruschel und Milton Ribeiro. Im
Sinne der Physiognomik korrespondieren die Gesichtsziige der beiden Schauspie-
ler mit der moralischen Haltung der von ihnen verkérperten Figuren. Der integ-
re >Farmer« Raimundo wird dargestellt von dem attraktiven Alberto Ruschel, der
schon in o canGacEiiro die Rolle des guten und gerechten cangaceiro spielt. Milton
Ribeiro mit seinen harten, eher hisslichen Gesichtsziigen, der in Lima Barretos
Film den niedertrichtigen Capitio Galdino darstellt, erscheint in Coimbras Film
erneut in der Rolle des bosen cangaceiro.

A MORTE COMANDA O CANGAGO enthilt mehrere intramediale Bez{ige zu o can-
GACEIRO, etwa in der Darstellung des Uberfalls auf die »Farmc« in der Eingangs-
sequenz, wenn Raimundo nach einem Klumpen Gras und Erde fasst, bevor er in
Ohnmacht fillt. Wihrend der von Alberto Ruschel verkérperte gute cangaceiro mit
letzter Kraft nach der >Erde seines Sertdo« greift und dann stirbt, triumphiert Rai-
mundo schlieflich iiber seinen Antagonisten, in einer Szene, die sich wie die In-
version einer Sequenz aus 0 CANGACEIRO ausnimmt. Als Capitio Silvério den Far-
mer Raimundo mit einem Dolch téten mochte, wird er riicklings erschossen von
der Frau, die den >Farmer« liebt — dhnlich wie Capitdo Galdino in Lima Barretos
Film den guten cangaceiro Teodoro durch einen Schuss in den Riicken umbringt.
Nachdem mit dem Tod des cangaceiro Silvério die durch Raub und Gesetzlosigkeit
bedrohte Gesellschaftsordnung wieder hergestellt ist, verkiindet Raimundo pro-
grammatisch: »Agora o sertdo vai ter paz. A gente nao lutou em vaol« — »Nun wird
Frieden im Sert3o herrschen. Wir haben nicht umsonst gekdmpft!«

Bei A MORTE COMANDA 0 CANGAGO handelt es sich um eine explizite Apologie
der bestehenden sozialen Ordnung gegeniiber der Bedrohung durch den cangaco,
wobei das durch GrofRgrundbesitzer und Politiker gleichsam >institutionalisierte«
Unrecht, auf das der Film im Voice-over der Eingangssequenz in einem Halb-
satz Bezug nimmt, nicht weiter thematisiert wird. Dieser Linie folgen die meisten
nordestern, von denen im Anschluss an Carlos Coimbras Film zahlreiche Pro-
duktionen entstanden. Eine Ausnahme bildet DEUS E O DIABO NA TERRA DO SOL,
Glauber Rochas Film von 1964, auf den 0 DRAGAO DA MALDADE CONTRA O SANTO
GUERREIRO bereits in der Eingangssequenz verweist.
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IV. 2.1.4 Traditionen der Gewalt im Sertao

Bei dem Mann, der zu Beginn von 0 DRAGAO DA MALDADE CONTRA O SANTO GUER-
REIRO durch das Cadre liuft und Schiisse abfeuert, handelt es sich um Anténio
das Mortes (Mauricio do Valle), einen Protagonisten aus Rochas Film von 1964,
der — wie dort in der vorletzten Sequenz — einen cangaceiro tétet. © DRAGAO DA
MALDADE CONTRA O SANTO GUERREIRO kniipft damit thematisch an Rochas Vor-
gingerfilm an.”? Erneut ist die Welt des Sertio der Handlungsort, an dem Anto-
nio das Mortes (zu Deutsch: >Antonio der Tode<) im Laufe des Films auf beatos,
cangaceiros und einen coronel trifft. Glauber Rochas politisierter nordestern von
1964 entwirft ein Gegenbild zu dem Sertio als einem idealisierten nationalen
Raum und »visuellen Archetyp der Nation«”® wie er in 0 CANGACEIRO und A MORTE
COMANDA 0 CANGAGO dargestellt ist. Entgegen der Apologie der Gesellschaftsord-
nung in Coimbras nordestern ist der Sertdo sowohl in DEUS E O DIABO NA TERRA
po sot als auch in dem Folgefilm ein Ort der Armut, Ausbeutung und sozialen
Ungerechtigkeit, an dem die Revolte der Landlosen in der allegorischen Darstel-
lung eines gesellschaftlichen Umbruchs miindet. Hierbei wird die »Metaphysik
der Gewalt« des klassischen Western, die in dhnlicher Weise auch in den meisten
nordestern zu finden ist, ersetzt durch eine »Dialektik der Gewalt«’, welche die
soziohistorischen Bedingungen der Gewaltentstehung offenlegt. Beide politisier-
ten nordestern von Glauber Rocha reflektieren die Geschichte des Sertdo als eine
Geschichte der Unterdriickung und Ausbeutung der Armen.

Indem DEUS E 0 DIABO NA TERRA DO soL die Gewalttitigkeit der cangaceiros wie
auch den Messianismus der beatos als Folge sozialer Ausgrenzung darstellt, folgt
der Film einer Tendenz des frithen Cinema Novo, den Sertio zum Schauplatz
der Thematisierung von Armut und sozialer Ungerechtigkeit zu machen — wie

72 | Zugleich verweist die Figur auf das Genre des nordestern an sich, in dem Mauricio do
Valle in der Rolle des cangaceiro-Killers im Anschluss an DEUS E 0 DIABO NA TERRA DO SOL Zu
einem zentralen Schauspieler avancierte. Bei den nordestern, in denen Mauricio do Valle
bis zum Erscheinungsjahr von o DRAGAO DA MALDADE CONTRA O SANTO GUERREIRO mitgespielt hat,
handelt es sich neben DEUS E 0 DIABO NA TERRA DO SOL UM RIACHO DE SANGUE/FLUSS AUS BLUT
(BRA 1966, R: Fernando de Barros), CANGACEIROS DE LAMPIAO/DIE CANGACEIROS DES LAMPIAO (BRA
1967) und CORISCO, 0 DIABO LOIRO/CORISCO, DER BLONDE TEUFEL (BRA 1969) von Carlos Coimbra
SOWie 0 CANGACEIRO SANGUINARIO/DER BLUTRUNSTIGE CANGACEIRO (BRA 1969) und 0 CANGACEIRO SEM
DEUS/DER GOTTLOSE CANGACEIRO (BRA 1969) von Osvaldo de Oliveira. Entsprechen der ziel-
strebige Gang und das energische Abfeuern seines Gewehres der Rollengeschichte von
Mauricio do Valle und der Figur des cangaceiro-Killers, so durchkreuzt die theatralisch
libersteigerte Agonie des darauf ins Bild taumelnden cangaceiro die Genremuster des nor-
destern umso starker.

73 | LOPEZ, Ana M.: »0 Cangaceiro«, S. 145: »arquetipo visual de la nacién«.

74 | MACIEL, Luiz Carlos: »Dialética da violéncia«. In: Glauber Rocha: Deus e o Diabo na
Terra do Sol. Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira 1965, S. 200-219, hier S. 208: »metafi-
sica da violéncia«; »dialética da violéncia«.

145



Strategien »kultureller Kannibalisierung:

in viDAs seEcas von Nelson Pereira dos Santos, einer Verfilmung des gleichna-
migen Romans von Graciliano Ramos”, oder in os ruzis von Ruy Guerra. Die
Armut der Bevslkerung erscheint in den Sertdo-Filmen des Cinema Novo nicht
nur als Folge der landschaftlich-klimatischen Bedingungen, sondern vor allem
auch der repressiven Gesellschaftsordnung, wobei die historischen, sozialen und
politischen Kontexte zum Teil explizit thematisiert werden. Der wenig fruchtbare
Sertdo — bestehend aus den semi-ariden Teilen der nordostbrasilianischen Bun-
desstaaten Ceard, Rio Grande do Norte, Paraiba, Pernambuco, Alagoas, Sergipe
und Bahia — wurde immer wieder von secas erfasst, von Diirreperioden, die seit
Ende des 19. Jahrhunderts zunehmend auftraten. Wihrend der Diirrezeiten, bei
denen die Rinderherden dezimiert und die wenigen Anpflanzungen vernichtet
wurden, kamen Zehntausende Menschen ums Leben. Die Diirren verursachten
retiradas, Emigrationswellen, wobei vor allem die drmsten Teile der Bevolkerung
betroffen waren, die sich als so genannte retirantes mit ihren Habseligkeiten zu
Fuf auf den Weg nach Stiden, in Richtung der wohlhabenderen Gegenden Bra-
siliens, begeben mussten. Eindringlich dargestellt ist die Armut und Unterdrii-
ckung der Landlosen in Nelson Pereira dos Santos’ Spielfilm vipas secas.”

Wie vor allem in den Filmen von Glauber Rocha deutlich wird, sind die Le-
bensumstinde im Sertdo nicht nur durch die Kargheit des Landes bedingt, son-
dern resultieren auch aus den quasi feudalen Herrschaftsstrukturen des coronelis-
mo, einem Phinomen, das Darcy Ribeiro prignant beschrieben hat:

Zwischen der staatlichen Macht und der von der Diirre gepeitschten Masse befindet sich
die méchtige Herrenschicht der coronéis, die das gesamte Leben im Sertdo kontrolliert,
indem sie nicht nur das Land und das Vieh monopolisiert, sondern auch die Befehlspositio-
nen und die Arbeitsmoglichkeiten’”.

Noch zur Entstehungszeit von 0 DRAGAO DA MALDADE CONTRA O SANTO GUERREI-
RO existiert im Sertdo eine Klassengesellschaft mit rigiden Strukturen. Gut drei
Viertel der Bevolkerung, davon iiberwiegend >Mestiz/innens, sind besitzlos und

75 | Vgl. FROSCH, Friedrich: »Graciliano Ramos: »Vidas Secas«. Sprache der Herrschaft,
Sprache der Ohnmacht«. In: Afrika, Asien, Brasilien, Portugal. Zeitschrift zur portugiesisch-
sprachigen Welt. »ldentitdtsdiskurse. Intertextualitdt und Intermedialitét in Brasilien und
Portugal,, Nr. 2, 1999, S. 60-75.

76 | Vgl. SCHULZE, Peter W.: »Asthetiken des Hungers im Kino des Siidens. Zur Darstellung
von Armut im Film bei Satyajit Ray, Nelson Pereira dos Santos und Ousmane Sembénec. In:
Franziska EiSner/Michael Scholz-Héansel (Hg.): Armut in der Kunst der Moderne. Marburg:
Jonas 2011, S. 107-115, insbesondere S. 111-113.

77 | RIBEIRO, Darcy: O povo brasileiro, S. 348: »Entre o poder federal e a massa flagelada
pela seca medeia, porém, a poderosa camada senhorial dos coronéis, que controla toda a
vida do sertdo, monopolizando nao s6 as terras e 0 gado, mas as posi¢gdes de mando e as
oportunidades de trabalho«.
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deshalb gezwungen, in den Dienst der anderen beiden Klassen zu treten: einer
schmalen Mittelschicht, bestehend aus Pichtern, kleinen Grundbesitzern und
Hindlern, sowie einer iibermichtigen Oberschicht weniger Grofgrundbesitzer
oder coronéis, den wirtschaftlichen und politischen Machthabern.”® Die autoritire
Gesellschaftsordnung des Sertio wurde nachhaltig geprigt durch eine »Tradition
der Gewalt«’®, die mit der Kolonialisierung Nordostbrasiliens begann und sich in
den folgenden Jahrhunderten fortsetzte. Nachdem die Ureinwohner/innen des
Landes dezimiert worden waren, setzte sich die Gewalt fort in Rivalititen zwi-
schen verfeindeten Familien bzw. coronéis, deren Machtausiibung den politischen,
sozialen und Skonomischen Bereich einer meist groRflichigen Gegend umfasste.

Die coronéis beschiftigten so genannte jagungos, S6ldner, die auch in Friedens-
zeiten bei thnen angestellt waren, wobei die Macht der coronéis mafigeblich von
der Anzahl ihrer jagungos abhing. Allmihlich wuchs der Einfluss der jagungos,
sie losten sich von ihren Befehlshabern und begannen, auf eigene Rechnung zu
arbeiten. Aus den jagungos entwickelten sich in der zweiten Hilfte des 19. Jahr-
hunderts cangaceiros, die mit ihren Raubiiberfillen den Sertio unsicher mach-
ten. Im sozialen Gefiige des Sertdo war der Eintritt in den cangago fiir die unte-
ren Schichten die einzige Moglichkeit, ihre soziale Stellung zu verbessern. Die
Hauptphase des eigentlichen cangago, der sich nicht nur auf die Perioden der secas
beschrinkte und »unabhingiger cangago« genannt wird, umfasst die ersten vier
Jahrzehnte des 20. Jahrhunderts.®

Der legendirste cangaceiro ist Virgulino Ferreira da Silva, genannt Lampiio,
auf den sich auch viele nordestern beziehen, einschliefslich der beiden Filme von
Glauber Rocha.®! Nachdem Virgulino Ferreira da Silva der Bande des Sebastido
Pereira beigetreten war, tibernahm er gegen 1922 die Fithrung der Gruppe unter
dem Spitznamen Lampiio — zu Deutsch >Laterne<, denn er konnte den Gewehr-
abzug angeblich so schnell ziehen, dass der Feuerschein der Schiisse ihn wie eine
Laterne leuchten lief. Mitte der 1920er Jahre stand Lampido auf dem Hohepunkt

78 | Hervorgegangen sind die coronéis aus den aristokratischen sesmeiros, die vom por-
tugiesischen Konig eine sesmaria, das Besitzrecht auf ein bestimmtes Stiick Land, erhal-
ten hatten.

79 | DAUS,Ronald: Derepische Zyklus derCangaceirosinderVolkspoesie Nordostbrasiliens.
Berlin: Colloquium 1969, S. 30.

80 | QUEIROZ, Maria Isaura Pereira de: Histéria do Cangago, S. 27: »cangaco
independente«.

81 | Von impliziten Beziigen auf Lampido abgesehen, wird die historische Figur in einer
Reihe von Filmen bereits im Titel genannt u.a. in den Dokumentarfilmen LAMPIAO, A FERA DO
NORDESTE/LAMPIAO, RAUBTIER DES NORDOSTENS (BRA 1930, R: Guilherme Gaudio) und LAMPIAO,
0 REI DO CANGAGO von Benjamin Abrahdo sowie in den Spielfilmen LAMPIAO, O REI DO CANGAGO
von Fouad Anderaos, TRES CABRAS DE LAMPIAO/DREI KERLE DES LAMPIAO (BRA 1962, R: Aurélio
Teixeira), LAMPIAO, O REI DO CANGAGO und CANGACEIROS DE LAMPIAO von Carlos Coimbra sowie MEU
NOME E LAMPIAO/MEIN NAME IST LAMPIAO (BRA 1969, R: Mozael Silveira).
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seiner Macht, sein Wirkungskreis umfasste grofle Gebiete von sieben Staaten des
Nordostens von Brasilien (Sergipe, Alagoas, Pernambuco, Paraiba do Norte, Rio
Grande do Norte, Ceard und Bahia). 1938 wurde Lampido von einer Polizeitrup-
pe aufgesptirt. Alle cangaceiros, d.h. Lampido, seine Frau Maria Bonita und neun
weitere Gefihrten, wurden erschossen und enthauptet. Die abgeschlagenen Kép-
fe wurden als Trophien gezeigt, einbalsamiert und im Esticio-Lima-Museum in
Salvador da Bahia ausgestellt, um als abschreckendes Beispiel fiir den cangago zu
dienen. Mit dem Tod Lampidos ging der cangago weitgehend zu Ende.®?

Der cangago »spiegelt die Armut des Volkes aus dem Sertao, unter der Oppres-
sion durch die coronéis«.®® Entgegen der verbreiteten Vorstellung war der cangago
jedoch keine soziale Bewegung, sondern lediglich »eine Antwort auf das Elend«
im Sert3o.®* Obwohl die cangaceiros grausam und gewalttitig waren und eher sel-
ten Teile ihrer Raubziige den Unterprivilegierten zukommen lieen, entwickelte
sich ein Mythos des cangago, demzufolge die Banditen als Richer der Armen und
Entrechteten erscheinen, als sozialrevolutionire Kimpfer gegen die unterdriicke-
rischen Machtstrukturen im Sertdo. Selbst Lampido, der notorisch grausamste
unter den cangaceiros, bekam den Ruf eines Sozialbanditen.® Vor allem ab den
1950er Jahren diente der cangaco einer »Affirmation der nationalen Identitit«®.
Bei der »Transformation der Figur des cangaceiro zu einem nationalen Symbol«®’
fungiert der cangaco hiufig als Wahrzeichen des Nationalen, Traditionellen und
Authentischen, nicht zuletzt auch vor dem Hintergrund der zunehmenden Mo-
dernisierung und Industrialisierung des Landes — vor allem im Siiden Brasiliens,
unter Einsatz ausliandischen Kapitals. Wihrend sich o0 DRAGA0O DA MALDADE CONT-

82 | Es folgte nur noch ein Racheakt durch den ebenfalls legendéren cangaceiro Corisco,
aufgrund seiner hellen Haare auch Diabo Louro ('Blonder Teufel) genannt. Corisco war
Mitte der 1920er Jahre der Bande von Lampido beigetreten und seit 1937 auf eigene
Faust tatig. Er rachte seinen ehemaligen Anfiihrer, indem er einige Leute der Fazenda von
Angicos ebenfalls enthauptete. Am 5. Mai 1940 wurde auch Corisco erschossen, womit
das Phdnomen des cangaco ein Ende nahm.

83 | PAIVA, Melquiades Pinto: Ecologia do cangaco. Rio de Janeiro: Interciéncia 2004,
S. 11: »refletindo a pobreza do povo sertanejo, sob o jugo dos coronéis de barranco«.

84 | QUEIROZ, Maria Isaura Pereira de: Histdria do Cangaco, S. 13: »uma resposta a
miséria«.

85 | Zur Figur des Sozialbanditen vgl. HOBSBAWM, Eric J.: Bandits. New York: The New
Press 2000 [Orig. 1969], S. 20: »The point about social bandits is that they are peasant
outlaws whom the lord and state regard as criminals, but who remain within peasant so-
ciety, and are considered by their people as heroes, as champions, avengers, fighters for
justice, perhaps even leaders of liberation, and in any case as men to be admired, helped
and supported.«

86 | QUEIROZ, Maria Isaura Pereira de: Histéria do Cangaco, S. 66: »afirmacgdo da identi-
dade nacional«.

87 | Ebd., S. 67: »transformacdo da figura do cangaceiro em simbolo nacionals.
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RA O SANTO GUERREIRO durch die >kulturelle Kannibalisierung< von Mythen kenn-
zeichnet — etwa um Lampido oder Sankt Georg —, verfillt der Film keineswegs in
eine Mythisierung brasilianischer Folklore bzw. des Sertdo als Ort »authentischer<
nationaler Kultur, wie im nordestern iiblich. Evident ist dies bereits im Shootout
der Eingangssequenz durch die anti-naturalistische und anti-folkloristische Dar-
stellung der Figur des cangaceiro, sowie durch die Entdramatisierung des Sertdo
im Sinne einer leeren >Bithne< und die Durchkreuzung der Genremuster sowohl
des Westerns als auch des daran angelehnten nordestern.

Wie in 0 DRAGAO DA MALDADE CONTRA O SANTO GUERREIRO finden sich bereits
in DEUS E O DIABO NA TERRA DO soL zahlreiche kritische Beziige auf die Geschichte
und die gegenwirtige Gesellschaftsordnung des Sertdo, wobei beide Filme sich
stark abheben von den gingigen Erzihlformen des nordestern und dessen An-
lehnung an den Western des Hollywoodkinos. Die Darstellungsweise von Rochas
zweitem nordestern hat sich gegeniiber DEUS E 0 DIABO NA TERRA DO soL jedoch
grundlegend gewandelt. In dem Film von 1964, der die »Asthetik des Hungers«
exemplarisch zum Ausdruck bringt®®
genommen und iiberwiegend in kurzen, durch Jump Cuts verkniipften Nahauf-
nahmen gestaltet, die von einem volkstiimlichen Lied mit diegetischer Funktion
begleitet werden. 0 DRAGAO DA MALDADE CONTRA O SANTO GUERREIRO hingegen
gibt den Shootout in einer einzigen statischen Halbtotale wieder, wobei die dis-
sonante elektronische Musik schon anzukiindigen scheint, dass die in pEUS E 0
DIABO NA TERRA DO soL noch rein lindliche Kultur des Sertdo der 1930er Jahre®
sich durch Auswirkungen der Modernisierung in dem etwa dreiflig Jahre spiter
spielenden Folgefilm verindert hat. Die Untermalung des Shootouts mit experi-
menteller elektronischer Musik deutet bereits auf ein zentrales Thema des Films:

, ist der Shootout mit der Handkamera auf-

das konfliktive Nebeneinander von traditionellen und modernen Gesellschafts-
formen im brasilianischen Sertdo; so sind die cangaceiros und ihre Widersacher
einer volkstiimlichen lindlichen Kultur verpflichtet, wihrend die Tonebene auf
einen urbanen Kontext hindeutet. 0 DRAGAO DA MALDADE CONTRA O SANTO GUER-
REIRO verweist wiederholt auf die periphere Moderne im Sertdo mit ihren Gegen-
sitzen zwischen feudalen Machtstrukturen und der Armut der Landlosen einer-
seits und technischen wie 6konomischen Entwicklungen andererseits — etwa der
Absicht des Polizeichefs und Politikers Matos (Hugo Carvana), den Sertio mit
US-amerikanischem und stidbrasilianischem Kapital zu industrialisieren. Auf
die Widerspriiche zwischen Modernisierungsbestrebungen und Traditionalis-
mus im Sertdo nimmt der Film ironisch Bezug, indem entsprechende Gegen-
sitze in tropikalistischer Juxtaposition verbunden werden. So zum Beispiel, wenn
Laura (Odete Lara), eine ehemalige Stadtbewohnerin und Geliebte des reaktioni-

88 | Vgl. Kap. I1.3.

89 | Obwohl DEUS E 0 DIABO NA TERRA DO soL die Zeit der Handlung nicht explizit benennt, muss
diese in den spaten 1930 Jahren angesiedelt sein, da die historische Figur des Corisco, die
am Filmende stirbt, realiter 1940 ermordet wurde.
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ren, modernisierungsfeindlichen Grofgrundbesitzers coronel Horacio, ihre Bal-
konblumen umbhegt, die in Havoline Motordl-Kanistern gepflanzt sind.

Durch die gezielte Orchestrierung von Gegensitzen legt 0 DRAGAO DA MAL-
DADE CONTRA O SANTO GUERREIRO Widerspriiche der Gesellschaftsordnung of-
fen, die im nordestern meist zugunsten einer affirmativen Darstellung des Sertdo
und seiner folkloristisch verklirten Bewohner/innen ausgeblendet werden. Noch
in der Exposition des Films folgen zwei Sequenzen mit kollektiven Zeremonien
aufeinander, die in ihrer Abfolge starke Kontraste erzeugen und die gesellschaft-
lichen Machtgefiige im Sertdo bzw. in Brasilien offenlegen. In einer Plansequenz
tanzen beatos und cangaceiros ekstatisch zu synkopierten Trommelrhythmen und
Gesingen, wobei manche von ihnen Fahnen tragen u.a. mit dem Bild von S3o
Jorge. Nach dem kollektiven Tanz richtet sich der cangaceiro-Fiihrer Coirana fron-
tal an die Kamera, um im Namen der armen Bevélkerung den Machthabern den
Kampf anzusagen und sich selbst als Lampido zu taufen:

Ich trete in Erscheinung. Habe weder Familie noch Namen. Ich blase den Wind, um die letz-
ten Tage des Hungers zu verscheuchen. Ich bringe mit mir das Volk dieses brasilianischen
Sertdo und trage erneut auf dem Kopf den Hut des cangaceiro. Ich méchte die Manner
dieser Stadt erscheinen sehen, den Stolz und den Reichtum des Drachen des Bdsen. |[...]
Dreimal Vaterunser, Lampido wurde geboren, Herr.%°

Auf Coiranas Rede folgt eine Sequenz mit einer Parade zum Unabhingigkeitstag
Brasiliens. Der patriotische Aufmarsch wird von militirischen Trommelschla-
gen und Blechblisern begleitet. Auf einer von Zuschauer/innen gesiumten Stra-
e marschieren junge uniformierte Frauen mit dem Banner >Independéncia ou
Morte« (»Unabhingigkeit oder Tod<), das in Griin und Gelb, den Nationalfarben
Brasiliens, gehalten ist. Zwischendrin paradieren trommelnde Midchen mit Uni-
formen in Rot, Weifs und Blau. Schliellich folgen im Gleichschritt junge Minner
in Anziigen, von denen jeder eine Brasilien-Fahne trigt.

Die Parade bezieht sich auf den 7. September 1822, an dem Dom Pedro, der
Sohn des portugiesischen Konigs Jo3o VI, die Unabhingigkeit Brasiliens mit dem
Slogan >Independéncia ou Morte« verkiindete. Wenige Tage spiter wurde er in
Rio de Janeiro zum Kaiser Pedro I gekront. Ermoglichte die Inthronisation des
portugiesischen Konigssohns zum brasilianischen Kaiser eine Kontinuitit in der

90 | »Eu vim aparecido. Ndo tenho familia nem nome. Eu vim tangendo o vento pra espan-
tar os Gltimos dias da fome. Eu trago comigo o povo desse sertdo brasileiro e boto de novo
na testa um chapéu de cangaceiro. Quero ver aparecer 0s homem [sic!] dessa cidade, o
orgulho e a riqueza do Dragdo da Maldade. [...] Trés vez padre-nosso, Lampido nasceu,
Senhor.« Die Sprache Coiranas ist gepragt von Paarreimen, gleichméafiger Rhythmisierung
und Abweichungen von der grammatikalischen Norm. Sie &hnelt damit stilistisch der lite-
ratura de cordel, einer spezifisch nordostbrasilianischen Literaturgattung, wie noch n&her
auszufiihren sein wird. Vgl. Kap. 1V.2.1.5, S. 155f.
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kolonialen Machtausiibung — worauf bereits das Manifesto Antropéfago abhebt™ —,
so verweist die Unabhingigkeitsparade im Film durch die Farbsymbolik auf die
mangelnde Souverinitit Brasiliens zur Zeit der Filmentstehung (die mit der Zeit
der Filmhandlung weitgehend identisch ist). Neben den brasilianischen Natio-
nalsymbolen sind mit den Uniformen in Rot, Weifs und Blau auch deutlich die
Nationalfarben von zwei Lindern ins Bild gesetzt, die auf die Entwicklung Brasi-
liens starken Einfluss ausgetibt haben: zum einen Frankreich, als ein iiber Jahr-
hunderte kulturell prigendes Land, und zum anderen die USA, die neben ihrer
starken kulturellen Prisenz durch die Beherrschung des brasilianischen Film-
marktes seit Beginn der Ara des Classical Hollywood®? auch wirtschaftliche und
politische Interessen in Brasilien geltend machten, einschliefllich der massiven
Unterstiitzung des brasilianischen Militirregimes. Der letztgenannte Bezug wird
auch dadurch betont, dass der Polizeichef und Politiker Matos bei der Unabhin-
gigkeitsparade den cangaceiro-Killer Anténio das Mortes trifft, damit dieser in Jar-
dim das Piranhas die cangaceiros und beatos beseitigt, da sie Matos’ Plinen einer
Industrialisierung des Sertio mit US-amerikanischem Kapital im Wege stehen.

Wie schon das Insert zu Beginn des Films, deutet die Abfolge der beiden Se-
quenzen auf eine allegorische Dimension: Coiranas angekiindigter Kampf als
selbsternannter Lampido gegen »den Stolz und den Reichtum des Drachen des
Bosen« erscheint auch als Aufbegehren gegen die — von den USA unterstiitzte —
Militarregierung Brasiliens. Durch die aufeinanderfolgenden Sequenzen wird aber
auch das soziale Gefille in Brasilien deutlich. Im Gegensatz zu den wohlgestalteten
Zelebrierenden der Unabhingigkeitsparade zeugt der Habitus der beatos und canga-
ceiros sichtbar von Armut (wobei die Landbevélkerung im Gefolge von Coirana von
Einwohner/innen aus Milagres und Amargosa im Sertdo von Bahia verkorpert wur-
de, denen die tatsichliche Armut in ihre Physiognomie eingeschrieben ist). In der
Verbindung von Lampido und S3o Jorge im Kampf gegen den »Drachen des Bosen«
sind bereits die Fronten des Konflikts etabliert, wobei der Film den Manichiismus
des Westerns aufgreift, um ihn dann im Showdown durch genrefremde Diskurse
und Darstellungsweisen zu durchkreuzen und zu resignifizieren.

91 | Im Manifesto Antropéfago wird die Unabhéngigkeitserklarung Brasiliens durch Dom
Pedro als Farce dargestellt: »A nossa independencia [sic!] ainda nao foi proclamada.«
(»Unsere Unabhangigkeit wurde immer noch nicht proklamiert.<) ANDRADE, Oswald de:
»Manifesto Antropdfago«, S. 7 (51. Textblock). Vgl. hierzu Kap. 111.8, S. 96ff.

92 | 1921 lag der Marktanteil des Hollywoodfilms in Brasilien bei 71 Prozent, 1925 bei
80 und 1929 bereits bei 86 Prozent (wobei der um 1930 erreichte Marktanteil bis in die
Gegenwart relativ konstant geblieben ist). Vgl. MACHADO, Rubens: »0 Cinema Paulistano e
os Ciclos Regionais Sul-Sudeste (1912-1933)«. In: Fernao Ramos (Hg.): Histdria do Cinema
Brasileiro, S. 97-127, hier S. 107.
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IV. 2.1.5 Ein tropikalistischer Showdown

Die tropikalistische »Einverleibung« und Transformation der »abendlindischen
Kultur«, die Glauber Rocha als dsthetisch-politische Strategie im Sinne von Oswald
de Andrade eingefordert hat®, ist im Showdown am Ende von o0 DRAGAO DA MALDA-
DE CONTRA O SANTO GUERREIRO beispielhaft umgesetzt. Wihrend im Shootout der
Eingangssequenz der Western bereits als Matrix dient, um die Genremuster des
»amerikanischen Kinos par excellence« und des daran angelehnten nordestern zu
durchkreuzen, ist die skulturelle Kannibalisierung« der Standardsituation am Ende
des Films noch weiter radikalisiert und in ihrer Partikularitdt verstirkt.

Der Showdown beginnt auf dem Dorfplatz von Jardim das Piranhas. Umgeben
von seinen bewaffneten jaguncos, ruft der coronel Horacio nach Anténio das Mortes,
um »die Rechnung zu begleichen<. Daraufhin tritt der Lehrer der Gemeinde aus der
Kirchentiir, bewaffnet mit Schwert und Pistole des verstorbenen cangaceiro Coirana,
und verkiindet, dass er Rache tiben werde fiir den »sertdo injusticado«, den »ent-
rechteten Sertdo«. Dabei beruft er sich, wie zuvor Coirana, auf das Alte Testament:
Auge um Auge, Zahn um Zahn. Anténio das Mortes, der einen Geisteswandel voll-
zogen hat und nun auf Seiten der Landlosen kimpft, tritt neben den Lehrer und
fordert den Anfiihrer der jaguncos, Mata Vaca, zum Duell auf. Was zunichst dem
Auftakt eines gingigen Showdowns im Western ihnelt, wird in der Folge auf ver-
schiedenen Ebenen durchkreuzt. Bereits der Name des Kontrahenten von Anténio
das Mortes bezieht sich ironisch auf die Kultur der Viehzucht, denn Mata Vaca be-
deutet wortlich >Kuh-T6ter<, in parodistischer Verkehrung des >Cowboys< und des
svaqueiro«. Bevor es zum eigentlichen Shootout kommt, fordert Anténio das Mor-
tes seinen Widersacher Mata Vaca zum Duell mit der Machete auf. Mata Vaca wird
von etwa dreiflig jagungos gedeckt, die sich bei dem ersten Machetenschlag auf den
Boden werfen und ihre Gewehre anlegen. Wihrend der Zweikampf auf der Bild-
ebene als >heroische« Konfrontation dargestellt ist und das zur Gitarre gesungene
Lied Misericérdia, meu Deus (Erbarmen, mein Gott() diese Atmosphire musikalisch
verstirkt, wird die Szene durch den Liedtext semantisch gebrochen. Der kommen-
tierende Text nimmt in Vergangenheitsform den Ausgang des Kampfes vorweg und
unterlduft damit die fiir ein Duell charakteristische Spannungsdramaturgie: »Er-
barmen, mein Gott, Antonio das Mortes kam, Mata Vaca rannte davon voller Angst
vor seiner Machete [...]«.”* Dieser dramaturgische Bruch wird allerdings selbst einer
narrativen Brechung unterzogen. Bei der Vorwegnahme des Duellausgangs handelt
es sich um eine unzuverlissige Information, da Mata Vaca, als ihm die Machete aus
der Hand geschlagen wird, nicht fliichtet, sondern seine Pistole zieht und schief3t.
Es folgt ein harter Schnitt und Anténio das Mortes geht vor der Kirche in Deckung.
Begleitet von nicht abreiflenden Schusskaskaden stiirmen er und der Lehrer schie-

93 | Vgl. ROCHA, Glauber: »Tropicalismo, Antropologia, Mito, Ideogramas, S. 150f.
94 | »misericdrdia, meu Deus, Antdnio das Mortes chegou, Mata Vaca correu com medo
de seu facéo [...]«
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Rend nach vorne, gehen in Deckung, rollen sich ab und springen erneut nach vorne,
worauf in verschiedenen Einstellungen knapp dreiflig jagungos tot niedersinken.
Was sich mit André Bazin in Bezug auf den Western als »die iibermenschlichen
Ausmafe seiner Helden, die legendire GroRe ihrer Heldentaten«® bezeichnen lisst,
ist in der SchiefRerei bei Glauber Rocha dermafien tibersteigert, dass der Showdown
qualitativ nahezu umschligt und die Szene fast parodistisch wirkt. Im Anschluss
an Silviano Santiagos Ausfithrungen zur lateinamerikanischen Literatur in (neo-)
kolonialen Konstellationen liefle sich Rochas Umgang mit den Genremustern des
Westerns als ein postkoloniales filmisches »Schreiben iiber anderes Schreiben«®®
bezeichnen. In der Sequenz des Showdowns und dem folgenden Filmende bezieht
sich diese Meta-Darstellung vor allem auf Genremuster des Westerns, der im Sinne
der >kulturellen Kannibalisierung« transformiert wird. Indem Rochas Film die Bau-
steine des Genres sichtbar macht, wirkt er einer Naturalisierung der generischen
Muster entgegen. Autoreflexiv eingesetzte Versatzstiicke des Westerns verweisen da-
bei auch auf unterschiedliche Entwicklungsformen des Genres. In der exzessiven
SchiefRerei greift Rocha Stilelemente des western all’italiana auf, wobei die gingige
Asthetisierung von Gewalt im Italo-Western durch eine fast cartoonhafte Uberzeich-
nung ironisch gebrochen ist (in noch ausgeprigterer Form als dies bis dato bereits in
italienischen Produktionen der Fall war). Wihrend auf dem Hoéhepunkt des Show-
downs die Standardsituation im Sinne der >kulturellen Kannibalisierung< mit vollig
genrefremden Elementen durchkreuzt wird (wie noch niher auszufiihren ist), folgt
darauf ein fiir den Western typisches Filmende. Auch hier handelt es sich um eine
autoreflexive Brechung des Genres, da eine doppelte >Schlusseinstellung« zwei film-
historische Entwicklungsphasen des Westerns kontrastierend gegeneinander setzt.
Nachdem die Gegner besiegt sind, lduft Antonio das Mortes in einer vermeintlich
letzten Einstellung zu den Gerduschen des Windes alleine in Richtung der offenen
Landschaft im Bildinneren, worauf ein folkloristisches Lied einsetzt, das seine (spiri-
tuelle) Heimatlosigkeit kommentiert: »In zehn Kirchen schworend, ohne Schutzhei-
ligen, Antonio das Mortes, cangaceiro-Morder [...J«.”” Die Einstellung, die an das Ende
eines klassischen Westerns erinnert, miindet in die tatsichliche Schlussszene, in der
Anténio das Mortes wie ein anachronistischer Held eines Spitwesterns alleine an
einer von Lastwagen befahrenen Fernstrafie entlang lauft, wobei im Bildmittelgrund
ein Logo des Shell-Konzerns zu sehen ist. Neben der Offenlegung der Genre-Muster
des Westerns manifestiert sich in der Abfolge der >zwei Schlussszenenc< erneut der

95 | BAZIN, André: »Le western, ou le cinéma américain par excellences, S. 225: »I'échelle
surhumaine de ses héros, I'ampleur Iégendaire de leurs prouesses«.

96 | SANTIAGO, Silviano: »0 entre-lugar do discurso latino-americano«, S. 23. Auch
Oswald de Andrades antropofagia kann als postkoloniale »escritura sobre outra escritura«
bezeichnet werden. Vgl. Kap. Il.1, S. 23ff.

97 | »Jurando em dez igrejas, sem santo padroeiro, Antdnio das Mortes, matador de can-
gaceiro [...]«
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Konflikt von Tradition und Modernisierung im Sertdo, den bereits der Shootout der
Eingangssequenz durch kontrastive Darstellungsformen zum Ausdruck bringt.

Abb. 41-47: 0 DRAGAO DA MALDADE CONTRA O SANTO GUERREIRO

Der Showdown wird durch zwei unterschiedliche Lieder begleitet, die den Hand-
lungsablauf, wie er auf der Bildebene dargestellt ist, mit weiteren Bedeutungs-
ebenen versehen. So charakterisiert das Lied Misericérdia, meu Deus die Figur
Anténio das Mortes und bezieht sich unmittelbar auf die Filmhandlung, die al-
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lerdings — wie beim bereits angefithrten Machetenkampf — nicht nur diegetisch
unterstiitzt, sondern auch durch >Fehlinformationen< unterlaufen wird. Beson-
ders vielschichtige Beziige entstehen durch ein weiteres Lied, das in der Sequenz
vor Beginn des Showdowns einsetzt und den finalen Kampf gegen die Macht-
haber im Sertdo einleitet. Nach dem Massaker an den beatos und cangaceiros, das
die jagungos im Auftrag des coronel begehen, schleppt Anténio das Mortes den
bewusstlosen Lehrer in den Sert3o. Dort lehnt der tote cangaceiro Coirana wie ge-
kreuzigt an einem Baum, wobei ein zur Gitarre gesungenes Lied anhebt, welches
bis zu Beginn des Showdowns durchgehend zu héren ist (und auch wihrend des
Shootouts noch zweimal einsetzt). Mehrere Figuren wappnen sich fiir den Kampf
gegen den coronel und seine Handlanger: Der Lehrer erlangt das Bewusstsein
zuriick und nimmt Pistole und Schwert Coiranas an sich; mit einem Gewehr
bewaffnet, begibt sich der Priester zu der Leiche Coiranas; daraufhin erscheinen
die einzigen Uberlebenden des Massakers, der Afro-Brasilianer Antdo und die
spirituelle Fiihrerin Santa, die Anténio das Mortes zeremoniell seinen Hut und
sein Gewehr iiberreicht. Gemeinsam brechen Anténio das Mortes und der Lehrer
auf, um mit coronel Horacio abzurechnen. Es folgt eine lange Kamerafahrt, die ins
Bild setzt, wie Hordcio und Laura auf einer Sinfte getragen und von etwa dreiflig
Jjagungos in Marschformation begleitet werden. Anschlieflend kommt es vor der
Kirche von Jardim das Piranhas zum Showdown.

Das Lied gibt José Pachecos Text A chegada de Lampido no inferno (»Die An-
kunft von Lampido in der Holle*® wieder und verkniipft die Einstellungsfolge
mit dem legendiren cangaceiro Lampido. Beziige zur Historisierung, Mythi-
sierung und Mystifizierung Lampidos werden in dem Film mehrfach und in
unterschiedlicher Form hergestellt u.a. durch den Rolltext des Filmbeginns, im
Geschichtsunterricht auf dem Dorfplatz von Jardim das Piranhas und durch Coi-
rana, der sich selbst als Lampido tauft — in einer Sprache, die, wie José Pachecos
vertonter Text, der literatura de cordel entspricht. Das Lied >re-oralisiert< A chegada
de Lampido no inferno, denn die epischen Gedichte der literatura de cordel fanden
urspriinglich in miindlicher Form Verbreitung und wurden oftmals von Blinden
vorgetragen und dabei kollektiv von einem grofitenteils analphabetischen Publi-
kum rezipiert (eine Tradition, die noch immer erhalten ist).”” Gedruckt erscheint
die literatura de cordel in kleinformatigen, billig hergestellten folhetos, Heftchen,
die meist von dem jeweiligen Autor auf Mirkten und Volksfesten an einer Schnur
aufgehingt und so zum Verkauf angeboten werden. Durch das Aufhingen der
Heftchen an einer Schnur — auf Portugiesisch: >cordel« — bekam diese Literatur

98 | Vgl. PACHECO, José: A chegada de Lampido no inferno. Rio de Janeiro: Academia
Brasileira de Literatura de Cordel 0.J.

99 | Vgl. zur literatura de cordel: DAUS, Ronald: Der epische Zyklus der Cangaceiros in der
Volkspoesie Nordostbrasiliens sowie DIAZ MADERUELO, Rafael: »Algunos caracteres de |a
literatura de Cordel en Brasil«. In: Revista Espafiola de Antropologia Americana, Nr. 19,
1989, S. 193-205.
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ihren Namen.' Um die Figur des cangaceiro rankt sich der wohl bedeutendste
Zyklus dieser Literaturgattung. Hiufig geschildert werden vor allem die Taten
von Lampiio, aber auch von Anténio Silvino und Corisco. Allein iiber Lampiio
soll es mehr als hundertfiinfzig unterschiedliche cordel-Heftchen geben. Charak-
teristisch fiir die literatura de cordel ist der unmittelbare Kontakt zum Publikum,
der oft in der direkten Ansprache der Leser/innen in den Texten fortbesteht (meist
in den Einleitungsstrophen und zum Teil auch in den Schlussversen). Stilistisch
kennzeichnend sind vor allem Paarreime, eine gleichmifige Rhythmisierung
und umgangssprachliche Abweichungen von der grammatikalischen Norm. Im
Allgemeinen hat die literatura de cordel einen stark ausgeprigten regionalen Be-
zug sowie eine parabelartige Struktur mit moralisierender Ausrichtung. Thema-
tisch bezieht sie sich vielfach auf Legenden und historische Ereignisse, aber auch
auf das Zeitgeschehen, das oft kritisch oder ironisch kommentiert wird.

In der geschilderten Sequenzfolge wird die literatura de cordel zu einem in-
tegralen Bestandteil der filmischen Narration. Das Lied setzt bis nach dem Sieg
uiber den coronel und seine jagungos immer wieder ein und fungiert als ironischer
Kommentar der Handlung.'” Pachecos cordel-Text erzihlt die Geschichte des can-
gaceiro Lampido, dem nach seinem Tod der Eintritt in die Holle verwehrt wird,
worauf er im Kampf gegen den Satan und seine Diener die Hoélle zusammen-
schieflt, ohne dabei selbst auch nur verletzt zu werden. Bei dem Angriff Lampidos
verbrennt das gesamte Geld des Teufels. Der Text endet mit dem Fazit des Erzih-
lers, dass Lampido weder in der Hélle blieb, noch in den Himmel kam, und sich
demnach wohl noch im Sertao aufhalte.

Das cordel-Lied setzt den gemeinsamen Kampf des Lehrers und Anténio das
Mortes’ gegen die jagungos des coronel analog mit dem Kampf Lampidos gegen die
Truppe des Teufels. Durch den Hinweis auf das viele Geld des Teufels entsteht ein
sozialer Bezug, wie er auch zwischen dem coronel und der armen Bevélkerung be-
steht. Abgesehen von der mythischen Aufladung wird das Filmgeschehen durch die
humorvollen Passagen des cordel-Textes mehrfach ironisch gebrochen. Besonders
deutlich zeigt sich dies in der knapp dreiminiitigen Einstellung vor dem Showdown,
in der die jagungos in militirischer Formation mit dem coronel durch den Sertio zie-
hen, wihrend es in dem Lied heifét, dass sich Satans Truppen fiir den Kampf gegen

100 | Charakteristisch fir die folhetos sind die oft kunstvollen Holzschnitte auf den
Titelseiten, die zentrale Motive oder die Protagonisten der jeweiligen Geschichte darstel-
len. Die Auflagen der bekanntesten folhetos gehen in die Hunderttausende; sie werden
seit Jahrzehnten gedruckt und verbreitet. Urspriinglich handelt es sich bei den Autoren um
Wolksdichters, die - wie das Gros ihres Publikum - aus den unteren Schichten stammen.
101 | Wie schonin dem Film DEUS E 0 DIABO NATERRA DO SOL, in den Lieder im Stil der literatura
de cordel eingehen, stammen Musik und Gesang von Sérgio Ricardo, einem bedeutenden
Komponisten und Interpreten von Bossa Nova und Samba. Anders als in Rochas Film von
1964 dient die »cordel-Musik« in 0 DRAGAO DA MALDADE CONTRA O SANTO GUERREIRO im Sinne des
Tropicalismo auch derironischen Brechung der Handlung.
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Lampido mit Macheten und Pistolen, Gewehren und Granaten wappnen — und ein
Diener des Teufels dazu stofRe, der mit einem Kiichendreifuf und einem hélzernen
Stampfer bewaffnet sei. Hierdurch werden nicht nur der coronel und seine jagungos
ins Licherliche gezogen; auch die Legende des Lampido bekommt so eine ironische
Note. Neben diesen Brechungen der Filmhandlung dient die cordel-Literatur und
der darin transportierte Mythos des Lampido auch der Durchkreuzung des Show-
downs bzw. des Westerns an sich: Die in dem Genre dargestellte »sikularisierte
Mythologie«!*? der USA wird so iiberlagert durch eine spezifische Kulturform der
Subalternen des »sertdo injusticado« und deren Mythen.

Abb. 48-51: 0 DRAGAO DA MALDADE CONTRA O SANTO GUERREIRO

Im Verlauf der Sequenz wird der Bruch mit den Genremustern des Westerns und
des nordestern noch weiter radikalisiert. Nach dem exzessiven Schusswechsel er-
reicht der tropikalistische Showdown seinen Hohepunkt, als der berittene Antao
dem coronel Horacio eine Lanze in die Brust st6f3t. Antdo und die mit ihm auf
dem Pferd sitzende Santa erscheinen im Rahmen der Standardsituation ginz-
lich als >Fremdkérper<. Bei der Uberlagerung des Showdowns mit genrefremden
Elementen handelt es sich nicht ausschliefllich um eine Durchkreuzung der Dis-
kurse und Darstellungsweisen des Westerns sowie der brasilianischen Varianten,
des western feijoada und des nordestern. Dartiber hinaus zielt die Sequenz durch

102 | GLUCKSMANN, André: »Les aventures de la tragédie«. In: Raymond Bellour (Hg.):
Le Western. Approches, Mythologies, Auteurs - Acteurs, Filmographies. Paris: Gallimard
1993, S. 71-88, hier S. 71: »mythologie sécularisée«.

157



Strategien »kultureller Kannibalisierung:

die >kulturelle Kannibalisierung< des Mythos vom Heiligen Sankt Georg auch auf
eine grundlegende Transformation europiischer Kulturformen: Antdo erscheint
als Verkorperung des »Heiligen Kriegers« Sankt Georg, der den coronel als »Dra-
chen des Bosen« besiegt. Dieser Bezug entsteht schon durch die Rahmung des
Films mit einem volkstiimlichen Gemailde des Drachentoters. In der Einstellung
zu Beginn und am Ende des Films ist das Gemilde des Heiligen Georg dreimal
nebeneinander angeordnet, wobei der rechte Bildrand jeweils stirker angeschnit-
ten ist, so dass im letzten Bild nur noch der Umhang des Drachentéters und das
Hinterteil des aufgebdaumten Pferdes zu sehen sind. Neben der ironischen Re-
miniszenz an das Triptychon als christlich-europiische Bildgattung, die durch
Repetition, Fragmentierung und grelle Farbgebung unterlaufen wird, suggeriert
die Wiederholung desselben, unterschiedlich angeschnittenen Motivs auch Be-
wegung. Vor diesem Hintergrund erscheint Sankt Georg in der Figur des Antio
als bewegtes Tableau vivant, das dem europiischen Heiligen in seiner statischen
Darstellung als Gemilde einen sozial, ethnisch und kulturell transformierten Sao
Jorge als filmisches Gegenbild einschreibt. Die sechsmal hintereinander montier-
te kurze Einstellung, in der Antdo dem coronel Horacio einen Speer in die Brust
stofét, entspricht dabei auch zahlenmifig den zwei >Triptychens, die den Film
umrahmen.

Antiao verkorpert bei dem Showdown nicht nur Sio Jorge, sondern auch die
mit dem katholischen Heiligen synkretisierten orixds Ogum und Oxéssi, afro-bra-
silianische Gottheiten des Eisens und Krieges respektive der Jagd. Verbunden mit
Ogum und Oxo6ssi verwandelt sich Ant3o als S3o Jorge in einen »afrikanischen
Archetypen«.!'® In der Erscheinung Ant3os mit dem Speer manifestiert sich auch
ein Verweis auf die historische Figur des Ganga Zumba, den berithmten Fiithrer
des Quilombo dos Palmares in Brasilien Mitte des 17. Jahrhunderts.” In dieser
Siedlung lebten Tausende von gefliichteten Sklavinnen und Sklaven unabhin-
gig von der Sklavenhaltergesellschaft im Herrschaftsgebiet der Kolonialmichte
Portugal und Holland. Palmares konnte erst 1694, nach mehr als hundertjih-
rigem Bestehen, zerstért werden. Ahnlich wie Ganga Zumba verkérpert Antio
eine Entwicklung vom Subalternen zum Widerstandskimpfer. Fiigt er sich zu
Beginn noch der Unterdriickung und hilt den cangaceiro Coirana dazu an, von
der Rebellion abzulassen und Gott und die Regierung zu respektieren, so durch-
liuft Antio darauf eine Transformation, die in der Ermordung des »Drachen des
Bosen« kulminiert und sich nicht nur als Aufbegehren der Subalternen gegen die
repressive Gesellschaftsordnung im Sertdo verstehen lisst, sondern allegorisch
auch als Widerstand gegen das Militidrregime in Brasilien.

103 | GATTI, José: »(In)visibilidade racial em»0 dragdo da maldade contra o santo guerrei-
ro«. In: Cinemais, Nr. 13, 1998, S. 101-121, hier S. 116: »Quando sincretizado com Ogum
ou Oxdssi, no entanto, a etnicidade do santo pode mutar num arquétipo africano.«

104 | Der Widerstand Ganga Zumbas gegen die Sklaverei wurde bereits 1963 von dem
Cinema-Novo-Regisseur Carlos Diegues in dem Spielfilm GaNGA zumBa dargestellt.
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Der Western erreicht seinen »moral and emotional climax in a singular act of
violence«!®®. Dies gilt auch fiir 0 DRAGAO DA MALDADE CONTRA O SANTO GUERREIRO
und die an den Western angelehnte Darstellung des Showdowns. Wihrend der
Western von einer »spezifisch amerikanischen Asthetik und Mythologie der Ge-
walt«!% bestimmt ist, wird dem Genre bei Rocha in der partikularen Transforma-
tion des Showdowns eine spezifisch brasilianische, tropikalistisch geprigte Asthe-
tik und Mythologie der Gewalt eingeschrieben. 0 DRAGAO DA MALDADE CONTRA O
SANTO GUERREIRO zieht den Western als Bezugssystem heran und dezentriert ihn
zugleich. Die innere Gesetzmifigkeit des klassischen Westerns — als »Ort einer
endlosen Wiederholung: die der gleichen Riten, welche eine Ordnung weihen,
die stindig bedroht und stindig wiederhergestellt wird«!?”” — ist bei Rocha inver-
tiert. Gerade die bestehende Ordnung, die des Sertdo mit seiner »Geographie des
Hungers«'®, wird in dem Film durchkreuzt. Die Dichotomie zwischen Gut und
Bose, den »groflen epischen Manichidismus, der die Krifte des Bsen den Rittern
der gerechten Sache gegeniiberstellt«®®, bezieht Rocha auf den Kampf zwischen
den Unterdriickten und den Méchtigen, wobei die Armen und Rechtlosen die
Rolle der Guten, die Garanten der Ordnung aber die Rolle der Bésen einnehmen.
Bezieht sich im klassischen Western der Mythos der regeneration through violence
auf eine erneuernde Kraft der Gewalt zur Wiederherstellung der US-amerikani-
schen Grundordnung, so ist die Gewalt in Rochas Film nicht regenerativ, sondern
vielmehr transformativ. Sie zielt nicht auf die Erneuerung, sondern auf die grund-
legende Verinderung der Nation und ihrer Gesellschaftsordnung. Wihrend der
western all’italiana die Mythen des klassischen Westerns ebenfalls unterwandert
—vor allem durch die Darstellung sozial destruktiver Formen von Gewalt —, werden
diese Mythen bei Rocha ersetzt durch ginzlich andere kulturelle und historische
Beziige. Durch genrefremde Diskurse und Darstellungsweisen werden Elemente
des »amerikanischen Kinos par excellence« tropikalisiert und mit isthetischen
und kulturellen Differenzen versehen. In der tropikalistischen Rekonfiguration
des Genres geht es nicht mehr um mégliche Umformungen im Rahmen des
Genres, wie beim Spit- oder Italo-Western, sondern um véllig andere Reprisenta-
tionen, die den Standardsituationen des Westerns eingeschrieben werden.

Die >kulturelle Kannibalisierung« der Standardsituation bezieht sich nicht nur
auf den Western, sondern auch auf den daran angelehnten nordestern, der den

105 | SLOTKIN, Richard: »Violence«. In: Edward Buscombe (Hg.): The BFI Companion to
Western. London: BFI 1993, S. 232-236, hier S. 232.

106 | GROB, Norbert/KIEFER, Bernd: »Einleitung«, S. 28.

107 | DORT, Bernard: »La nostalgie de I'épopée«. In: Raymond Bellour (Hg.): Le Western,
S. 55-70, hier S. 59: »lieu d’une répétition infinie: celle des mémes rites qui consacrent un
ordre sans cesse menacé et sans cesse rétablic.

108 | FANON, Frantz: Die Verdammten dieser Erde, S. 79.

109 | BAZIN, André: »Le western, ou le cinéma américain par excellence«, S. 223: »le
grand manichéisme épique opposant les forces du Mal aux chevaliers de la juste cause«.
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Sertdo zu einem >nationalen Raumc iiberhsht — so bereits in Lima Barretos o caN-
GACEIRO, der Matrix des Genres, und in Carlos Coimbras stilbildenden nordestern
A MORTE COMANDA O CANGACO. Rochas Film setzt der autoexotisierenden Folklore
des nordestern eine radikale Partikularitit entgegen, die sich allerdings keineswegs
in nationalistischem Pochen auf dem Eigenen oder einer verklirenden brasilida-
de duflert. Durch die >kulturelle Kannibalisierung«< unterschiedlichster Diskurse
und Darstellungsweisen, vom Western bis zum mittelalterlichen Mythos des Dra-
chenttters Sankt Georg und seiner Tkonografie, entsteht ein betont heterogener,
vielschichtiger Film, der anstelle der genretypischen folkloristischen Verklirung
des Sertdo und der dort lebenden Menschen dsthetische Spannungsfelder schafft
und soziale Konflikte in den Blick riickt — auch als subversiver Gegenentwurf zu
der brasilidade, wie sie das Militdrregime propagierte.

IV. 2.2 mAcuNAimA von Joaquim Pedro de Andrade

IV. 2.2.1 Eine Parade fiir die Helden Brasiliens

MACUNAfMA von Joaquim Pedro de Andrade stellt im Vorspann gleich einen drei-
fachen Bezug zum brasilianischen Patriotismus-Diskurs her. So ertént zu den
Nationalfarben ein Marsch, dessen Text die »Heldenminner« Brasiliens glorifi-
ziert, wihrend auf griin-gelber Fliche, die einen Regenwald evoziert, Filmtitel
und Credits erscheinen, untermalt von Heitor Villa-Lobos’ patriotischem Marsch
Desfile aos heréis do Brasil (-Parade fiir die Helden Brasilienss, 1936)"°:

Ruhm den Ménnern, die das Vaterland erhdhen/dieses geliebte Vaterland, das unser Bra-
silien ist/seit Pedro Cabral, der diese Erde/an einem Apriltag als glorreich bezeichnete/
durch die Stimme der wilden Wasserfalle/der im Blau tonenden Winde und Meere/

Ruhm den Heldenménnern dieses Vaterlandes/das gliickliche Land des Kreuz des Siidens
(2x)

selbst wenn die Erde zum Vorschein kommt/leuchtend in Griin und Gold iiber dem Meer/
diese Erde Brasiliens erscheinend im Licht/es war die Indianersiedlung nobler Helden (2x)

Ruhm den Ménnern, die das Vaterland erhdhen/dieses geliebte Vaterland, das unser Bra-
silien ist/seit Pedro Cabral, der diese Erde/an einem Apriltag als glorreich bezeichnete/
durch die Stimme der wilden Wasserfalle/der im Blau ténenden Winde und Meere

110 | Heitor Villa-Lobos zahlt zu den bedeutendsten Komponisten Brasiliens und war
an der Semana de Arte Moderna bzw. an der Bewegung des Modernismo beteiligt. Seine
Musik wies jedoch nie die parodistische Ausrichtung auf, wie sie besonders fiir einen Teil
der Literatur von Oswald de Andrade und Mario de Andrade in den 1920er Jahren kenn-
zeichned ist.
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Ruhm den Heldenménnern dieses Vaterlandes/das gliickliche Land des Kreuz des Siidens
(2X)111

In der Credit-Sequenz scheint MacUNAfMA in das nationalistische Fanfarenge-
schmetter der faschistoiden Militirregierung Brasiliens einzustimmen. Der Vor-
spann dhnelt den Propagandapraktiken des Militirregimes mit seinem intensiven
Gebrauch nationaler Symbole und dem Rekurs auf den Verde-Amarelismo. Diese
Geistesstromung entstand aus der 1926 gegriindeten modernistischen Bewegung
Verde-Amarelo (»Griin-Gelb«), benannt nach den Nationalfarben Brasiliens. Der
Verde-Amarelismo steht fiir eine essentialistische und mythisierende brasilidade,
wie sie im Manifest Nhenga¢u Verde-Amarelo von 1929 beispielhaft zum Ausdruck
kommt. Dort heifit es, die Erneuerung Brasiliens habe in Einklang mit der un-
verdnderlichen brasilianischen >Volksseele« stattzufinden - sie sei die Fortfiih-
rung einer viethundertjihrigen nationalen Tradition (deren Beschaffenheit diffus
bleibt). Mit dem Beginn der Militirdiktatur wird die Ideologie des Verde-Amare-
lismo — also im Wesentlichen die nationalistische Glorifizierung Brasiliens — sys-
tematisch vorangetrieben, wie Marilena Chaui aufgezeigt hat.!'?

Auch wenn der Beginn von MaAcuNAfMmA brasilianischen Patriotismus zu
propagieren scheint, suggeriert der Text von Desfile aos herdis do Brasil in dem
Film durch den zeitgeschichtlichen Kontext und die Nihe zur Propaganda des
Militirregimes eine andere Lesart, die den urspriinglichen Sinngehalt des Liedes
>kontaminiert«. Bei Villa-Lobos fungiert die >Entdeckung« Brasiliens als nationa-
ler Ursprungsmythos, wobei Pedro Alvares Cabral und die portugiesischen Ko-
lonisatoren ebenso als Helden glorifiziert werden wie die indigene Bevdlkerung
(bezeichnet als »die Indianersiedlung nobler Helden«). Auch die Landschaft dient
der nationalistischen Uberhshung Brasiliens, zeigt sich diese doch »leuchtend in
Griin und Goldx, also in den brasilianischen Nationalfarben, welche die Natur-
reichtiimer des Landes symbolisieren. Bezieht sich der »Apriltag« in Desfile aos
heréis do Brasil auf die >Entdeckung« Brasiliens durch Pedro Alvares Cabral im
Jahr 1500, so bekommt dieser durch den zeitgeschichtlichen Kontext des Films
eine weitere Bedeutung, da der Militirputsch in Brasilien am 1. April 1964 statt-
fand."® Dadurch ergibt sich ein zusitzlicher Bezug zur brasilianischen Junta,

111 | »Gldria aos homens que elevam a patria/esta patria querida que é o nosso Brasil/
desde Pedro Cabral que a esta terra/chamou gloriosa num dia de abril/pela voz das casca-
tas bravias/dos ventos e mares vibrando no azul/gléria aos homens herdis desta patria/a
terra feliz do Cruzeiro do Sul/até mesmo quando a terra apareceu/fulgurando em verde e
ouro sobre 0 mar/esta terra do Brasil surgindo a luz/era a taba de nobres herdis«.

112 | Vgl. CHAUI, Marilena: Brasil, besonders S. 40.

113 | Am 31. Mérz 1964 marschierte der General Olimpio Mourdo mit seinen Truppen in
Rio de Janeiro auf, am folgenden Tag, dem 1. April 1964, fand der eigentliche Staatsstreich
durch weitere Militérs statt. Wahrend die Militérs fiir den Putsch die positiv konnotierte
Bezeichnung »Revolucdo de 31 de margo« (*Revolution des 31. Mé&rz) prégten, verwendet

161



162

Strategien »kultureller Kannibalisierung:

die sich spitestens seit dem Erlass des Institutionellen Aktes Nr. 5 im Dezem-
ber 1968 zu einem Terrorregime entwickelte, mit zahlreichen Verhaftungen und
Folter Schrecken im Land verbreitete und durch scharfe Zensur offene Kritik an
dem Regime unterband. Dennoch finden sich in macunafma versteckte spotti-
sche Verweise auf die Repressionen des Militirregimes. So etwa in der Sequenz,
die einer grotesken anti-patriotischen Rede Macunaimas folgt, der daraufhin als
Kommunist und Subversiver beschimpft wird. Macunaima gelingt es davonzu-
rennen, wird dann aber von einem Polizisten in Zivil festgenommen. Der Film
parodiert die von dem Militirregime realiter praktizierte Repression durch will-
kiirliche Festnahme von Biirgern und zieht die Staatsautoritit damit ins Licher-
liche. Denn auf den Vorwurf, er habe suspektes Verhalten an den Tag gelegt, da
er gefliichtet sei, erwidert Macunaima, dass er nicht fliichte, sondern vielmehr
die Verfolgung aufnehme. Auf der Flucht sei ein Aguti, dem er nachstelle, worauf
Macunaima vor der Bérse in der Innenstadt von Rio de Janeiro wie ein Jagdhund
dem angeblich fliichtenden Nagetier nachzuspiiren beginnt.

Durch die Verwendung der Musik von Villa-Lobos, der als »genuin brasilia-
nischer< Komponist gilt, entstehen spezifische intramediale bzw. interfilmische
Beziige. So wurde dessen Werke bereits vor MAcUNAMA in vielen brasilianischen
Filmen eingesetzt, beispielsweise in 0 DESCOBRIMENTO DO BRASIL/DIE ENTDE-
CKUNG BRASILIENS (BRA 1937, R: Humberto Mauro), einem affirmativen Doku-
mentarfilm tiber die Landnahme Brasiliens, sowie in mehreren Schliisselwerken
des Cinema Novo u.a. in DEUS E O DIABO NA TERRA DO SOL und TERRA EM TRANSE
von Glauber Rocha, in A GRANDE CIDADE/DIE GROSSE STADT (BRA 1966, R: Car-
los Diegues) sowie in MENINO DE ENGENHO/DER JUNGE VON DER ZUCKERSIEDE-
REI (BRA 1965, R: Walter Lima Janior). In den Cinema-Novo-Filmen fungiert die
Musik von Villa-Lobos nicht zuletzt als Ausdruck von Brasilianitit. Sie erscheint
als Symbol kultureller Eigenstindigkeit und dient der Betonung des spezifisch
brasilianischen National- und Regionalcharakters gegentiber den vorgeblichen
Entfremdungserscheinungen, die mit dem >Kulturimperialismus«<in Verbindung
gebracht werden. Auch wenn Glauber Rocha bereits in TERRA EM TRANSE einen
ambivalenten Gebrauch von Villa-Lobos’ Musik macht, entsteht erst in MacuNai-
Ma ein qualitativ neuer Bezug: Der Einsatz der Musik von Villa-Lobos dient bei
Joaquim Pedro de Andrade zur ironischen Brechung und Entmystifizierung af-
firmativer Diskurse iiber die brasilidade — sowohl rechtsgerichteter als auch links-
nationalistischer Provenienz, einschliefilich Positionen des frithen Cinema Novo.

die Linke den Begriff »golpe de 1 de abril« (Staatsstreich des 1. April<). Seitens der Militars
riihrt die Datierung auf den 31. Mdrz wohl nicht zuletzt aus der Absicht, eine ironische
Verbindung ihrer Revolution«mit einem Aprilscherz zu vermeiden.
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Abb. 52-53: MACUNATMA

Evoziert MacuNaima durch die Verbindung des Filmtitels mit den kumulierten
nationalen Symbolen zunichst einen >brasilianischen Helden< im patriotischen
Sinne, so wird der triumphale Nationalismus in der anschliefenden Sequenz ad
absurdum gefiihrt. Auf das Ende des Marsches folgt eine Rotblende (gleichsam als
antizipatorischer Verweis auf den blutigen Tod Macunaimas am Filmende), und
ein Off-Erzihler hebt bedichtig zu sprechen an: »Mitten im Urwald gab es eine so
tiefe Stille, wenn man das Murmeln des Uraricoera horte, dass [...]«."* Wihrend
das Voice-over aufgrund der gehobenen Ausdrucksweise und des getragenen Tons
der Nobilitierung des Nationalen noch entspricht, findet das nationalistische Pathos
ein jahes Ende, indem es durch einen langgezogenen bizarren Schrei unterbrochen
wird. Eine halbnahe Einstellung zeigt den frontal zur Kamera gerichteten weifden
Schauspieler Paulo José, der diirftig als dltliche >Indianerin« verkleidet ist und einen
weiteren Schrei ausstofit, begleitet von grotesken Zuckungen und Grimassen, bis
unter dem Nachthemd ein kreischendes schwarzes >Baby< herausfillt und mit dem
Kopf auf dem Boden aufschligt. Das Neugeborene ist mittleren Alters, hat einen
Afroschopf und wird dargestellt von Grande Otelo, einem Star der Chanchada. Die
>Indianerin« richtet sich auf, entfernt sich entnervt von ihrem >Baby, macht eine
lakonische Bemerkung — »Fertig, geboren.«'® —und setzt sich auf eine Hingematte
vor der Feuerstelle. Im Bildvordergrund eilen ihre beiden anderen Schne zu dem
schreienden Kind. Jigué (Milton Gongalves), ein vitaler Schwarzer in buntem, afri-
kanisch wirkendem Gewand, bringt seiner Mutter das Neugeborene. Er wird be-
gleitet von seinem Bruder Maanape (Rodolfo Arena), einem alternden, leicht debil
wirkenden Weiflen mit langen Haaren, gekleidet in ein zerschlissenes Priesterge-
wand ohne Armel. Auf die Frage Jigués, ob der Junge nicht schén sei, antwortet
die — nun pfeiferauchende — >Mutter« »Herrje! Was fiir ein verdammt hissliches
Kind!«"® Maanape entgegnet ihr darauf miirrisch, dass sie auch keine Schénheit

114 | »No fundo do mato-virgem houve um siléncio tdo grande, escutando 0 murmurejo
do Uraricoera, que [...]«.

115 | »Pronto, nasceu.«

116 | »0 xente! Que menino feio danado!“
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sei. Auf die Frage, ob der Junge denn keinen Namen bekomme, antwortet die >Mut-
ter<: »Macunaimas, schaut darauf direkt in die Kamera, wendet den Blick wieder ab,
und fiigt hinzu: »Name, der mit >ma< anfingt, bringt Ungliick [m4 sina].«'" Jigué,
der Macunaima in den Armen hilt, ruft voller Freude unisono mit seinem Bruder
Maanape: »Macunaima, Held unseres Volkes!«"® Auf das ausgelassene Lachen, in
das auch Macunaima einstimmt, folgen erneut gemessene Worte des Off-Erzih-
lers: »So geschah es, an einem Ort namens Pai da Tocandeira, Brasilien, dass Ma-
cunaima, Held unseres Volkes, geboren wurde.«!* — wobei sich der Handlungsort
wihrenddessen auf eine halbtotal aufgenommene tropische Landschaft verlagert.
Der freudige Ausruf »Macunaima, heréi de nossa gentel«, mit dem Jigué und
Maanape ihren neugeborenen Bruder als »Held unseres Volkes« feiern, erscheint
als ironischer Abgesang auf Villa-Lobos’ Beweihriucherung der »Heldenmin-
ner dieses Vaterlandes« in Desfile aos herdis do Brasil. Wird in der folgenden Zei-
le der patriotischen Hymne von Villa-Lobos Brasilien als »das gliickliche Land
des Kreuz des Siidens« bezeichnet, so heifdt der Geburtsort des brasilianischen
Helden Macunaima dagegen Pai da Tocandeira. Diese Ortsbezeichnung bedeutet
>Vater der Ameise«, wobei >tocandeira< ein veralteter Begriff ist fiir eine grofRe
Ameisenart mit Stachel, deren duflerst schmerzvoller Stich bei Menschen Fieber
und Erbrechen verursacht.’?® Anstatt ein gliickliches Land unter dem >grandio-
sen« Sternbild zu sein, wie es auch die Propaganda des Militirregimes weismacht,
ist das Brasilien des Pai da Tocandeira von Ungeziefer geplagt. Diese Bedeutungs-
ebene korrespondiert mit einer spiteren Rede Macunaimas. Auf einem Platz in
Rio de Janeiro verherrlicht ein Redner das Kreuz des Siidens als das wundervolls-
te Wahrzeichen Brasiliens. Darauf hilt Macunaima eine Gegenrede. Anstelle der
Glorifizierung nationaler Symbole zihlt er die »Plagen Brasiliens« auf: zahlreiche
Ungeziefer, Fuball und wilde Kiihe, die keine Milch geben. Macunaima been-
det seine groteske Rede mit dem Slogan »Wenig Gesundheit und viele Ameisen
sind die Ubel Brasiliens!«'?! Bei der Rede Macunaimas handelt es sich um eine
Parodie der weihevollen Worte seines Vorredners, die dem patriotischen Diskurs

117 | »Nome que comega com »mas, tem md sina.«

118 | »Macunaima, herdi de nossa gente!“

119 | »Foi assim, no lugar chamado Pai da Tocandeira, Brasil, que nasceu Macunaima,
herdi de nossa gente.«

120 | Vgl. PROENCA, Manuel Cavalcanti: Roteiro de Macunaima. Rio de Janeiro: Civilizagao
Brasileira 1989 [Orig. 1950], S. 303.

121 | »Pouca salde e muita saliva, os males do Brasil sdo!« Der Ausspruch kommt be-
reits in Mario de Andrades Roman mehrfach vor und ist dort in Majuskeln geschrieben.
Vgl. ANDRADE, Mario de: Macunaima, o heréi sem nenhum caréter. Kritische Edition
Telé Porto Ancona Lopez. Rio de Janeiro: LTC/Sao Paulo: Secretaria da Cultura, Ciéncia
e Tecnologia 1978 [Orig. 1928], S. 69, 77, 86, 121. In der deutschen Ubertragung geht
das auf ahnlichem Klang basierende Wortspiel zwischen »salde« (Gesundheit) und »salivac
(Ameise) verloren. Zur Pragnanz des Satzes trégt auch die stilisierte Syntax bei, die sich



IV. Der Tropicalismo als Neo-Antropofagismo

entsprechen, wie er von der Militirregierung propagiert wurde.'” Der reaktionire
Konservatismus des Vorredners, der »fremde Ideologien« und die letzte demokra-
tische Regierung Brasiliens diffamiert und vom hohen Sockel einer Sportstatue
das >Volk« belehrt, wird in Macunaimas Gegenrede ad absurdum gefiihrt.
Ahnlich wie in der spiteren Rede wird in der Sequenz der Geburt Macunai-
mas die nationalistisch tiberhéhte brasilidade des Filmbeginns ironisch gebrochen
und der Licherlichkeit preisgegeben. Die skurrile Gestalt der Mutter mit ihren
grotesken Schreien und dem bizarren Mienenspiel spottet der zuvor evozierten
Grandiositit Brasiliens. Weckt das heroische Lied mit der Schilderung der prichti-
gen Natur des Landes die Erwartung glamourdser Bilder, so folgt stattdessen blof3
eine mit Stroh ausgekleidete Holzhiitte, die betont kunstlos mit Frontallicht aus-
geleuchtet ist, wodurch die >Indianerin< einen langen Schlagschatten auf die simp-
le Kulisse wirft. Durch die Mise-en-scéne wird die Reprisentation als solche aus-
gewiesen, nicht nur durch die offensichtliche Kulissenhaftigkeit des filmischen
Raums, verstirkt durch die geringe Plastizitit des Bildes aufgrund frontaler Licht-
setzung, sondern auch durch den direkten Blick der >Indianerin« in die Kamera.
Der Liedtext von Desfile aos herdis do Brasil transportiert einen fundierenden
nationalen Mythos: die idealisierte Begegnung des portugiesischen >Entdeckers<
Pedro Alvares Cabral mit der »Indianersiedlung nobler Helden«. Der Ursprungs-
mythos Brasiliens wird dann durch die Szene der grotesken Geburt Macunaimas
unterminiert. Kann Macunaima in Mario de Andrades Roman als »Entthronung
der symbolischen Figur des Vater-Helden«'? gelten, und zwar im Sinne eines Na-
tionalhelden, so ist diese Entthronung im Film noch verstirkt. Macunaima ver-
korpert nicht mehr den Typus des patriotischen Helden, wie er in Villa-Lobos’
Lied besungen wird, sondern figuriert vielmehr als dessen groteske Inversion.

im Deutschen nur schlecht wiedergeben l&sst (dem nachgestellten Verb in dem Halbsatz
»0s males do Brasil sdo«entsprache die deutsche Formulierung »die Ubel Brasiliens sind«).
122 | Der Redner preist das Kreuz des Siidens als das wundervollste Symbol Brasiliens; es
sei»das Schicksal, Zielund Weihung unseres Marsches mitdem RosenkranzaufderBrust, in
Verteidigung unserer Eigentiimer und kleinen Ersparnisse, in Verteidigung der Sterblichkeit
unserer Kinder und der Treue unserer Frauen, gegen die Gefahr des Eindringens exotischer
und illegitimer Ideologien in unser Land, gegen den atheistischen Atheismus, gegen die
Aufldsung der Gebrduche und Sitten und die administrative Unwahrscheinlichkeit [sic!],
die in der letzten Regierung das Elend Brasiliens waren!« (»o destino, objetivo e consagra-
¢do desta nossa marcha com o rosario no pescoco, em defesa das nossas propriedades
e pequenas economias, em defesa da mortalidade de nossos filhos e da fidelidade de
nossas mulheres, contra o perigo da penetragdo em nossa terra de ideologias exdticas e
espdlrias, contra o ateismo-ateu, contra o desregramento dos costumes e a improbabilida-
de administrativa, que no governo passado foram a desgracga do Brasil!«).

123 | HELENA, Lucia: »Macunaima: Rapsédia e alegoria«. In: dies.: Uma literatura antro-
pofédgica. Rio de Janeiro: Catedra/Brasilia: INL 1981, S. 143-155, hier S. 154: »destroni-
zagao da figura simbélica do pai-herdi«. Hervorhebung im Original.
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Schon die Sturzgeburt, mit der Macunaima kopfiiber auf den Erdboden fillt,
subvertiert den idealisierten Ursprungsmythos Brasiliens. Dabei ist der grotes-
ke Auftritt von Grande Otelo von besonderer Bedeutung. Durch seine Rollenge-
schichte ist er — fiir das brasilianische Publikum — auf den ersten Blick als iiberaus
komische und anarchische Figur, als Antiheld par excellence erkennbar. Grande
Otelo zihlt zu den bedeutendsten Komikern des brasilianischen Films, der vor al-
lem in Chanchadas eine immense Popularitit erlangte. Bereits in seinem zweiten
Film, joAo NINGUEM/HANS NIEMAND (BRA 1936, R: Mesquitinha), spielt Grande
Otelo einen tollpatschigen >moleques, einen Lausbuben. Als Star der Chanchada,
insbesondere der Atlantida-Filmproduktionen, verkérpert Grande Otelo dann zu-
meist die komische Figur des >malandro cariocas, einen typischen Gauner aus Rio
de Janeiro, der sich geschickt um die Arbeit driickt und auf Kosten anderer lebt.'**

Die Besetzung der Rolle des neu geborenen Macunaima mit Grande Otelo
trigt dazu bei, das nationalistische Pathos des vorangehenden Liedes zu unter-
laufen. Dies gilt umso mebhr, als dem nationalen Ursprungsmythos der ersten
Einstellung eine groteske Genealogie entgegengesetzt wird. So verkorpert Paulo
José im Laufe des Films die >indianische Mutter« Macunaimas sowie den wei-
Ren Macunaima (nach dessen >Rassentransformation<). Grande Otelo spielt den
schwarzen >erwachsen geborenen< Macunaima und Macunaima Junior, das Baby
des weifl gewordenen Macunaima mit der Guerrillera Ci (Dina Sfat). Daraus folgt
das groteske Verwandtschaftsverhiltnis, dass der weiffe Macunaima — als »india-
nische Mutter< — den schwarzen Macunaima gebirt, der dann (durch eine Quel-
le) in den weiflen Macunaima verwandelt wird und darauf erneut (mit Ci) den
schwarzen Macunaima zeugt. Folglich ist Macunaima im Grunde genommen
sein eigener Vater und seine eigene (minnliche) Mutter. Dadurch wird der in
Villa-Lobos’ Lied anklingende Ursprungsmythos Brasiliens — die harmonische
Verbindung von Portugiesen und >Indianer/innen< — subvertiert.'”®

Die >Indianerin« ist als solche charakterisiert durch das Gebiren in Hockstel-
lung, durch die >oca« (eine traditionelle Hiitte der indigenen Tupi), die Hinge-
matten und das Zerstoflen von Maniok. Diese Zeichen indigener Kultur stehen
jedoch keineswegs fiir ethnologische Urspriinglichkeit, da sie ironisch verbunden
sind mit >Errungenschaften< der modernen Zivilisation; beispielsweise schiitzt
sich die >Mutter« vor dem Urin des iiber ihr in der Hingematte schlafenden Ma-

124 | Bezeichnenderweise spielte Grande Otelo bei der Atlantida auch parodistische
Rollen, wie den tollpatschigen Cowboy Ciscocada in Carlos Mangas Parodie auf HIGH NOON/
ZWOLF UHR MITTAGS (USA 1952). Fred Zinnemanns Western lief in Brasilien unter dem Titel
MATAR OU MORRER/TOTEN ODER STERBEN, der in Mangas Parodie gereimt abgewandelt ist in MATAR
OU CORRER/TOTEN ODER RENNEN (BRA 1954).

125 | Grande Otelo durchlduft bereits in einer frilheren Filmrolle eine temporare
Veranderung seiner Hautfarbe: In Watson Macedos Chanchada E 0 MUNDO SE DIVERTE/UND DIE
WELT VERGNUGT SICH (BRA 1948) explodiert die Kamera, wodurch Grande Otelo mit Puder bedeckt
wird (und der weile Schauspieler Oscarito mit Ruf).
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cunaima mit einem modernen Regenschirm. Die fehlende Authentizitit ist in der
Figur der >Indianerin«< augenfillig angelegt, denn trotz langer dunkler Haare und
hoher bzw. gepresster Stimme ist die >Mutter< offensichtlich ein weifler Mann.
Es handelt sich dabei nicht blof3 um eine Parodie des heroischen Nationalismus,
wie er zu Beginn des Films dargestellt wird, sondern iiberdies auch um eine tief
greifende Auseinandersetzung mit dem Diskurs des Indianismo. So dienten >die
Indianer/innen«< nach der Unabhingigkeit Brasiliens im Jahr 1822 als Differenzie-
rungsmerkmal gegeniiber dem fritheren Mutterland Portugal, durch das die bra-
silianische Nationalidentitit hervorgehoben werden konnte. Im Indianismo wur-
de die Begegnung der portugiesischen Kolonisatoren mit den Ureinwohner/innen
zum nationalen Ursprungsmythos Brasiliens verklirt. Das dabei entworfene Bild
der >Indianer/innen< war vollkommen losgel6st von der Realitit der indigenen
Bevolkerung. In der Sequenz der Geburt Macunaimas wird die eurozentrische
Reprisentation der Urbevélkerung und deren Instrumentalisierung zur Fundie-
rung der nationalen Identitit durch eine karnevaleske Rollenbesetzung entlarvt.
Verbirgt sich hinter der Figur des >Indianers<, und insbesondere der >Indianerins,
ein weifler Autor, so wird dieser Tatsache mit der Fremddarstellung der >indiani-
schen Mutter< durch einen weiflen Schauspieler ironisch Rechnung getragen. Die
zentralen Merkmale der >Indianerin< — vor allem Schénheit und Jugend, Sanft-
mut und Ergebenheit — sind bei Joaquim Pedro de Andrade invertiert. Die »india-
nische Mutter< weist vollkommen gegensitzliche Attribute zu der indianistischen
Konstruktion von Weiblichkeit auf: Sie ist alt, hisslich, miirrisch —und ménnlich.
Auch das dunkelhiutige >Kind«< widerspricht ginzlich dem — ebenfalls in Desfile
aos herdis do Brasil dargestellten — nationalen Ursprungsmythos des Indianismo,
bei dem die afrikanischstimmige Bevolkerungsgruppe schlichtweg ausgeblendet
wurde.'?® Stattdessen manifestiert sich in MACUNAIMA eine Art »umgekehrter
7, wie es Haroldo de Campos in Bezug auf den Roman von Ma-
rio de Andrade treffend formuliert hat, wobei der Film diese Inversion noch ver-
stirkt.’?® In José de Alencars Roman Iracema, lenda do Ceard, dem Inbegriff des
Indianismo, ist das Kind der >Indianerin« Iracema und des portugiesischen Ko-

Indianismo««?

126 | Zum Thema der Ausgrenzung der schwarzen Bevdlkerung im indianistischen
Ursprungsmythos Brasiliens vgl. SCHWARCZ, Lilia Moritz: Racismo no Brasil. Sdo Paulo:
Publifolha 2001, S. 23.

127 | CAMPOQS, Haroldo de: Morfologia do Macunaima. Sao Paulo: Perspectiva 1973,
S. 106: »Indianismo as avessas«.

128 | Die hier analysierte hochkomplexe Filmsequenz entspricht dem ersten Absatz des
Romans von Méario de Andrade: »Tief im Urwald wurde Macunaima geboren, Held unseres
Volksstammes. Er war pechschwarz und Sohn der Nachtangst. Es gab einen Augenblick,
da war die Stille so tief, dass man das Murmeln des Uraricoera horte, und die Indiofrau der
Tapanhumas ein hassliches Kind gebar. Dieses Kind nannten sie Macunaima.« ANDRADE,
Mario de: Macunaima, o heréi sem nenhum caréter, S. 7: »No fundo do mato-virgem nas-
ceu Macunaima, herdi de nossa gente. Era preto retinto e filho do medo da noite. Houve



168

Strategien »kultureller Kannibalisierung:

lonisators Martim die Verkorperung einer harmonischen sRassenmischung< und
die »perfekte Synthese eines idealisierten >Stammbaums« der brasilidade«'?. Im
Film hingegen wird dem fundierenden nationalen Mythos Brasiliens, wie er in
Villa-Lobos’ Desfile aos herdis do Brasil explizit zum Ausdruck kommt, eine gro-
teske Genealogie entgegengestellt und damit die verklirte Vorstellung von einem
harmonischen nationalen Ursprung parodistisch unterlaufen.!*

IV.2.2.2 Macunaima im Medienwechsel

Die Romanvorlage des Films"™!, Mario de Andrades Macunaima, o heréi sem nen-
hum cardter, gleichsam »die anthropophagische Prosa par excellence«!*
sich bereits einer essentialistischen Konstruktion von Brasilianitit. Bei dem pi-
karesken Protagonisten des Romans handelt es sich um keine fest umrissene
Figur. Macunaima befindet sich in einem Zustand stindiger Transformation,
die Verwandlungen der >Rasse¢, des Alters und des Geschlechts sowie Tode und
Auferstehungen umfasst. Dementsprechend schreibt Mario de Andrade in einem
Brief an den modernistischen Dichter Manuel Bandeira: »Macunaima als Brasi-

, verwehrt

lianer, der er ist, hat keinen Charakter«33. Damit steht der brasilianische »heréi de
nossa gente« in scharfem Kontrast zu der bis dahin gingigen essentialistischen
Darstellung von brasilidade, wie sie beispielhaft in José de Alencars Roman Ira-
cema, lenda do Ceard angelegt ist. Ein solcher Vergleich liegt insofern nahe, als
der Anfang von Mario de Andrades Roman Parallelen zu dem Handlungsbeginn
in Iracema, lenda do Ceard aufweist, wie Manuel Cavalcanti Proenga aufgezeigt

um momento em que o siléncio foi tdo grande escutando o murmurejo do Uraricoera, que
a india tapanhumas pariu uma criancga feia. Essa crianga é que chamaram Macunaima.«
129 | HELENA, Lucia: Totens e tabus da modernidade brasileira, S. 165: »sintese perfeita
de uma idealizada »arvore geneal6gica« da brasilidade«.

130 | In dem spéateren Film IRACEMA, UMA TRANSA AMAZONICA/IRACEMA (BRA/GER/FRA 1974, R:
Jorge Bodanzky/Orlando Senna) wird der nationale Ursprungsmythos, wie er in Iracema,
lenda do Ceara exemplarisch angelegtist, ebenfalls subvertiert. Vgl. hierzu SCHULZE, Peter
W.: mlracemac fundierender nationaler Mythos und seine filmische Dekonstruktion«. In:
Henry Thorau/Tobias Brandenberger (Hg.): Corpo a corpo. Kérper, Geschlecht, Sexualitat
in der Lusophonie. Berlin: Tranvia 2011, S. 155-167.

131 | Zur Verfilmung von Macunaima vgl. JOHNSON, John Randal: Macunaima: From
Modernism to Cinema Novo. Dissertation, University of Texas at Austin 1977 [Mikrofilm-
Kopie] sowie HOLLANDA, Heloisa Buarque de: Macunaima: da literatura ao cinema. Rio de
Janeiro: José Olympio 1978.

132 | ROCHA, Jodo Cezar de Castro: »Uma teoria de exportagao?«, S. 654: »a prosa an-
tropofagica por exceléncia«.

133 | ANDRADE, Mério de: »Carta a Manuel Bandeira, sem data«. In: ders.: Macunaima,
0 herdi sem nenhum carater, S. 250-253, hier S. 250: »Macunaima como brasileiro que é
ndo tem carater«. Hervorhebung im Original.
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hat.’** Alencars Roman wurde zu einem fundierenden nationalen Mythos, wobei
die >Indianerin< des Romans ihre kulturelle Identitit ginzlich aufgibt, um sich
dem von ihr vergotterten portugiesischen Geliebten bedingungslos zu unterwer-
fen. Entgegen einer solchen Assimilierung des indigenen Anderen, der auf ein
blofles Emblem zur nationalen Abgrenzung gegeniiber dem ehemaligen portu-
giesischen Mutterland reduziert wird, entzieht sich die Figur des Macunaima jeg-
licher Festschreibung, wie sie fiir die Fundierung eines nationalen Mythos cha-
rakteristisch ist. Statt des Prinzips der nationalen Einheit verkérpert Macunaima
Vielheit und Verwandlung, wobei dies nicht nur in der Ambivalenz der Figur
angelegt ist, sondern sich auch in einer ausgeprigten sprachlichen Heterogenitit
manifestiert, der »fala impura«.

In Macunaima, o herdi sem nenhum cardter offenbart sich eine neuartige Schreib-
weise, eine gleichsam >gesungene«< »unreine Rede«'® — besonders in Hinblick auf
die in Portugal iiblichen Sprachnormen, aber auch in Bezug auf konservative
Sprachauffassungen in Brasilien. Die »unreine Rede« des Romans, die auch in den
Film einflieft, umfasst regionalsprachliche Ausdriicke und Sprechweisen aus ganz
Brasilien, volkstiimliche Redensarten und Sinnspriiche, Eigennamen aus dem
Wortschatz des indigenen Tupi-Guarani, Afrikanismen und — vor allem parodie-
rend verwendete — Phrasen aus >Kultursprachen«< wie dem Franzésischen und dem
Latein, wobei all diese Elemente organisch verbunden werden. In stark rhythmisier-
ter Schreibweise und mit grofler Klangfiille verschmelzen indigene Mythen und
Legenden mit Szenen modernen Grofstadtlebens und afro-brasilianischen Kult-
praktiken. Gezielt werden unterschiedliche Stilformen und Darstellungsweisen
eingesetzt, von der epischen Legende tiber die Chronik bis hin zum Pastiche.

Mario de Andrade, der nicht nur Dichter und Romancier, sondern auch Mu-
sikologe und Volkskundler® war, hat seine Geschichte iiber Macunaima wieder-
holt als Rhapsodie bezeichnet, im griechischen Wortsinn des >Zusammenfiigens
von Liedern«. Die musikalischen und miindlichen Elemente sind von grundlegen-
der Bedeutung fiir Macunaima, o herdi sem nenhum cardter. Trigt der Rhapsode
als fahrender Singer im alten Griechenland vor allem epische Dichtungen vor,
so gilt dies in gewisser Weise auch fiir den Erzihler von Macunaima, o heréi sem
nenhum cardter, der in einem Epilog als solcher >singend< hervortritt: »Ich habe
mich auf dieses Blattwerk gekauert, mir die Zecken vom Leib gekratzt, auf mei-

134 | Vgl. PROENCA, Manuel Cavalcanti: Roteiro de Macunaima, S. 34-38. Neben der
Geburt des Helden bzw. der Heldin im Urwald zu Beginn beider Romane bestehen auch
sprachliche Ubereinstimmungen (wobei die Diktion bei Mario de Andrade - im Gegensatz
zu Alencar - bereits eine ironische Note aufweist).

135 | ANDRADE, Mario de: Macunaima, o herdi sem nenhum caréter, S. 148: »cantando
na fala impura«.

136 | 1928 erscheint Mario de Andrades Buch Compéndio da histéria da mdisica
(Kompendium der Geschichte der Musik«). Zehn Jahre spéter griinden er und Claude Lévi-
Strauss die Sociedade de Etnografia e Folclore ((Gesellschaft fiir Volkskunde und Folklore«).
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ner Gitarre gezupft und mit kithnem Anschlag den Mund zur Welt hin ge6ffnet,
singend in unreiner Rede die Worte und Werke Macunaimas, des Helden unseres
Volkes.«'¥” In der dem Epilog vorangehenden Schilderung der »Worte und Werke
Macunaimas« werden die Strukturen des Epos aufgegriffen und zugleich kon-
terkariert u.a. durch Ironie, Vielsprachigkeit und das Durchbrechen des Erzihl-
flusses durch stilistisch ausgesprochen heterogene Passagen.'® Nachdem sich
Macunaima in das Sternbild des Grofien Biren verwandelt hat, endet die Fabel-
handlung und ein Epilog beginnt mit dem Satz »Beendet ist die Historie und ge-
storben die Viktoria.«'* In diesem Abgesang manifestiert sich eine autoreflexive
Schreibweise, die den Akt des Erzihlens thematisiert. In Anlehnung an Noemi
Jaffe lisst sich die narrative Konstruktion des Epilogs als »Conto-canto triplo«™?
(»dreifacher Erzihlungs-Gesang«) bezeichnen: Die Leser/innen bekommen eine
Geschichte erzihlt, die Macunaima einem Papagei mitgeteilt habe, der diese Ge-
schichte dann wiederum dem Erzihler des Buches — in suggerierter Identitit mit
dem Autor Mario de Andrade — vermittelte. Dabei herrscht ein (selbst-)ironischer
Ton vor: »All das erzihlte er [der Papagei] dem Mann und dann 6ffnete er seine
Schwingen in Richtung Lissabon. Und der Mann bin ich, meine Leute, und ich
bin geblieben, um euch die Geschichte zu erzihlen.«*

Die verschachtelte Darstellung der Geschichte erscheint nicht zuletzt auch als
Hinweis auf die Genese und die komplexe intertextuelle Struktur des Buchs von
Mario de Andrade. Die Basis der Rhapsodie bildet ein indigener Legendenzyklus —
niedergeschrieben von dem deutschen Ethnologen Theodor Koch-Griinberg in Vom
Roroima zum Orinoco™, zweiter Band: Mythen und Legenden der Taulipang und Areku-

137 | ANDRADE, Mario de: Macunaima, o herdi sem nenhum carater, S. 148: »Me acocorei em
riba destas folhas, catei meus carrapatos, ponteei na violinha e em toque rasgado botei a boca
no mundo cantando na fala impura as frases e 0s casos de Macunaima, herdi de nossa gente.«
138 | Ein pragnantes Beispiel hierfiir ist der»Brief an die Icamiabas«. Dieser parodiert in
artifizieller Schreibweise die gestelzte portugiesische Hochsprache und den literarischen
Akademismus. Uberdies handelt es sich um ein Pastiche des beriihmten Briefs von Pero
Vaz de Caminha, in dem er den portugiesischen Konig Dom Manuel | Giber die »Entdeckung:
Brasiliens im Jahr 1500 informiert. Vgl. SANTIAGO, Silviano: »A fic¢ao brasileira moderni-
sta« [Orig. 1978]. In: ders.: Vale quanto pesa. Ensaios sobre questdes politico-culturais.
Rio de Janeiro: Paz e Terra 1982, S. 25-40, hier S. 39.

139 | ANDRADE, Mario de: Macunaima, o heréi sem nenhum caréter, S. 147: »Acabou-se
a histdria e morreu a vitéria.«

140 | JAFFE, Noemi: Macunaima. Sao Paulo: Publifolha 2001, S. 36.

141 | ANDRADE, Mario de: Macunaima, o herdi sem nenhum cardter, S. 148: »Tudo ele
contou pro homem e depois abriu asa rumo de Lisboa. E 0o homem sou eu, minha gente, e
eu fiquei pra vos contar a histéria.«

142 | Mario de Andrade kannte von Koch-Griinbergs sechsbandigem Werk, den
»Ergebnissen einer Reise in Nordbrasilien und Venezuela in den Jahren 1911-1913 vier
Bé&nde (der 2. Auflage, die 1924 in Stuttgart erschienen war).
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nd Indianer —, der kosmogonische Mythen, Heldenlegenden und humoristische Er-
zihlungen umfasst. Macunaima, der Stammesheld, ist bereits eine ambigue Figur,
die einerseits als grofler Ernidhrer auftritt, iiber Schaffenskrifte und Verwandlungs-
fihigkeiten verfiigt, andererseits aber boshaft und verschlagen ist. Koch-Griinberg
zufolge setzt sich der Name aus >makuc fiir >b6se< bzw. >schlecht« und dem Suffix
»imac fiir >grofl« zusammen, was soviel bedeutet wie >der grofle Bése«. Neben dem
Stammeshelden Macunaima flieRen in Mario de Andrades gleichnamigen Protago-
nisten auch Charakteristika weiterer Figuren aus den Legenden der Taulipang und
Arekuna ein, so etwa Kone'wd, ein mutiger und scharfsinniger Held, sowie der Liig-
ner Kalawunseg."® Aufer den von Koch-Griinberg gesammelten Legenden werden
in den Roman zahlreiche weitere Quellen einbezogen."** Mario de Andrades Werk
erhebt allerdings keinerlei Anspruch auf ethnologische Authentizitit oder folkloris-
tische Reinheit, sondern verbindet vielmehr die verschiedensten Quellen zu einer
»panfolkloristischen Archi-Legende«', wie es Haroldo de Campos treffend formu-
liert hat. Trotz der Einbeziehung zahlreicher regionaler Kulturspezifika tendiert Ma-
cunaima, o herdi sem nenhum cardter zur >Entortlichungs, indem die verschiedensten
Schauplitze und lokalen Charakteristika miteinander verbunden werden.

Der Film macuNaima behilt die Handlung und die narrative Struktur der
Rhapsodie von Mario de Andrade in ihren Grundziigen bei. Allerdings wird die
stark ausgeprigte mythopoetische Ebene des Buchs fast vollig aufgehoben und
durch soziale, politische und zeitgeschichtliche Beziige zum Brasilien der spiten
196o0er Jahre ersetzt. Dabei fallen beinah alle magischen Dimensionen des Buchs
weg: Macunaima verfiigt in dem Film weder tiber Zauberkrifte noch iiber die
Fihigkeit zu Verwandlungen (die einzigen Verwandlungen — die temporire zum
Prinzen und sein endgiiltiges Weiffwerden — vollziehen sich, wie in der literari-
schen Vorlage, ohne sein Zutun); die vielen Fabelwesen des Buchs werden durch
wirklichkeitsnahe Personen ersetzt oder fallen ginzlich weg (mit Ausnahme des
kannibalischen Waldungeheuers Currupira und der mérderischen Uiara, die ihm
als schone Frau im Wasser erscheint); die mehrfachen Tode und Auferstehungen
des Protagonisten weichen einem einzigen, definitiven Tod. Macunaima ist in
keine kosmische Ordnung mehr eingebunden; sein Ableben ist endgiiltig und
wird von keiner Transzendenz gemildert: Anstatt in den Himmel aufzusteigen,
um sich dort in das Sternbild des Groflen Biren zu verwandeln, endet der Film

143 | Vgl. LOPEZ, Telé Porto Acona: Macunaima - a margem e o texto. S&o Paulo: Hucitec/
Secretaria da Cultura, Esporte e Turismo 1974, S. 3.

144 | Dies sind u.a. A Lingua dos Caxinauds von Capistrano de Abreu, O selvagem von
Couto de Magalhaes, Poranduba amazonense von Jodo Barbosa Rodrigues und Os contos
populares von Silvio Romero. Zu den vielfaltigen Verweisen in Macunaima, o herdéi sem
nenhum carégter vgl. PROENCA, Manuel Cavalcanti: Roteiro de Macunaima.

145 | CAMPQS, Haroldo de: »Macunaima« A imaginacdo estrutural« [Orig. 1973]. In: Mério de
Andrade: Macunaima, o heréi sem nenhum carater, S. 364-373, hier S. 368: »arqui-legenda
panfolclérica«.
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mit einer Blutlache von Macunaima, der als Held gescheitert ist. Heloisa Buarque
de Hollanda zufolge besteht der zentrale Unterschied zwischen den beiden Wer-
ken im Wandel von der »Entdeckung der Wurzeln des >brasilianischen Charak-
ters< — oder dem Fehlen dieses Charakters« bei Méario de Andrade zu der »Kritik
eines verorteten und politisch definierten >brasilianischen Charakters« bei Joa-
quim Pedro de Andrade.™®

Die Ambivalenz der Figur des Macunaima im Buch weicht im Film einer
uberwiegend negativen Charakterisierung des Protagonisten, der Ton ist ag-
gressiver und pessimistischer, aber ebenfalls humorvoll. Wihrend bei Mario de
Andrade der Handlungsverlauf durch die Suche nach der Muiraquitd bestimmt
ist, weist der Film signifikante Abweichungen hierzu auf: Macunaima und sei-
ne Briider begeben sich nicht auf die Suche nach dem Amulettstein Muiraquita
nach S3o Paulo, sondern kommen dort als mittellose Migranten an. Ci ist nicht
mehr die >Mutter des Urwalds¢, sondern eine Guerrillera, die sich und ihren Sohn
Macunaima Janior versehentlich mit einer Zeitbombe in die Luft sprengt. An-
dere zeitgeschichtliche Beziige sind u.a. Polizisten in Zivilbekleidung als Hin-
weis auf die Repressionen des Militirregimes sowie eine ironische Inversion der
patriarchalischen Mann-Frau-Rollen zwischen Ci und Macunaima. Neben der
zeitgeschichtlichen Aktualisierung des Buches werden in dem Film zahlreiche
intermediale und interfilmische Beziige hergestellt u.a. zum Hollywood-Musical,
zur Chanchada und zur Popkultur der 1960er Jahre, wodurch brasilienbezogene
Diskursformationen kritisch reflektiert werden, wie noch niher auszufiihren ist.

IV. 2.2.3 Rassen-Diskurs »in unreiner Rede«
Im Gegensatz zu dem Buch von Mario de Andrade, in dem die Familie von Ma-
cunaima zu Beginn noch indigener >Abstammung« ist, verkérpern die Familien-
angehorigen in Joaquim Pedro de Andrades Film von Anfang an die ethnische
Pluralitit Brasiliens. Manifestiert sich in Mario de Andrades Roman eher eine my-
thopoetische Darstellung der Entstehung der drei Ethnien, aus deren Mischung
das brasilianische >Volk« hervorgegangen ist, so zielt der Film auf eine soziohis-
torisch geprigte, entmystifizierende Auseinandersetzung mit den Diskursforma-
tionen der >mestigagem« (»Rassenmischungy), des >branqueamento< (~Aufhellung
der Hautfarbe<) und der >democracia racial« (>rassische Demokratiex).
Macunaima durchliuft zwei Verwandlungen vom Schwarzen zum Weiflen,
zunichst eine temporire und dann eine endgiiltige >rassische« Transformation.
Die erste Verwandlung Macunaimas vollzieht sich im Beisein von Sofara, die den
kleinen schwarzen >Jungen< mit in den Urwald nimmt. Sofard zieht zwischen
ihren Beinen eine selbst gedrehte Zigarette hervor, die sie Macunaima zu rau-
chen gibt. Nach dem ersten Zug verwandelt sich der von Grande Otelo dargestell-

146 | HOLLANDA, Heloisa Buarque de: Macunaima: da literatura ao cinema, S. 76: »de-
scoberta das raizes do »carater brasileiro« - ou da falta desse carater«; »critica de um ca-
rater brasileiro« localizado e politicamente definido«.
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te Macunaima in einen von Paulo José verkérperten weiflen Prinzen mit langem
blonden Haar und federbestecktem Hut, der mit einem knallbunten Mintelchen
aus Krepppapier, blumengemusterter Pelerine und weifer Strumpfhose bekleidet
ist. Der Prinz nimmt weitere gierige Ziige an der Zigarette, bei der es sich der
Grole und Form nach offenbar um einen Joint handelt, und verschwindet mit
der sexhungrigen Sofard zum Liebesspiel in den Biischen. Die Verwandlung des
»Knaben<Macunaima in eine Art psychedelischen Prinzen ist von absurder Komik
und wirkt wie eine Parodie auf die Hippies mit ihrer von »free love, kunterbunter
Popkultur und dem Konsum psychedelischer Drogen bestimmten Lebensart.

Die geschilderte Sequenz bezieht sich jedoch primir auf spezifisch brasiliani-
sche Diskursformationen. Nach der Verwandlung Macunaimas — dargestellt durch
einen harten Schnitt, gefolgt von einem Knall und Harfenklingen — beginnt eine
populire >marcha de carnaval, das brasilianische Karnevallied Cecy e Pery von
Principe Pretinho. Der Name des Musikers bekommt im Kontext des Films eine
besondere Bedeutung: Die Verwandlung Macunaimas vom schwarzen »menino
48 zum »principe lindo«, einem wunderschénen weifien Prinzen — als
eine primdr >rassische« Transformation mit der Konnotation einer Aufwertung —,
wird ironisch gebrochen durch die >marcha de carnaval« des schwarzen Samba-
Musikers bzw. dessen Namen Principe Pretinho (»Prinz Schwirzchens). Zentral ist
jedoch vor allem der Liedtext. Darin werden Peri und Ceci besungen, die Protago-
nisten aus José de Alencars O Guarani, der neben Iracema, lenda do Ceard als india-
nistischer Roman par excellence gelten kann und in Carlos Gomes’ gleichnamiger
Vertonung zu einer der bertihmtesten Opern Brasiliens avancierte. O Guarani ist
tiberdies der meistverfilmte Roman des brasilianischen Kinos, von dem sechs af-

feio danado«

firmative Adaptionen existieren, angefangen mit der Version Vittorio Capellaros
von 1916 bis hin zu Norma Bengells Film aus dem Jahr 1996. Zur Entstehungszeit
von Joaquim Pedro de Andrades MACUNATMA existierten drei filmische Versionen
von O Guarani, der damit — gemeinsam mit drei Adaptionen von Iracema, lenda do
Ceard — bereits der meistverfilmte Roman in Brasilien war. Uber die romantische
Vereinigung der Portugiesin Ceci mit dem >Indianer< Peri entwirft Alencar einen
nationalen Ursprungsmythos, der die Assimilierung des indigenen Anderen im-
pliziert— wie sie in Peris Taufe als Auflésung der »indianischen<kulturellen Identi-
tit emblematisch zum Ausdruck kommt."¥

147 | Bei Mario de Andrade verwandelt sich Macunaima von selbst in einen »principe lin-
do«, einen »wunderschdnen Prinzen«, dessen Aussehen und Ethnizitat nicht weiter spezi-
fiziert wird: »Doch kaum legte sie den Jungen in die Tiriricas, Tajds und Trapoerabas des
Moderbodens, wuchs er im Nu und wurde ein wunderschdner Prinz.« (»\Mas assim que dei-
tou o curumim nas tiriricas, tajas e trapoerabas da serrapilheira, ele botou corpo num
atimo e ficou um principe lindo.<) ANDRADE, Mério de: Macunaima, o herdi sem nenhum
caréter, S. 8.

148 | Ein »verdammt hdssliches Kind«, wie die »Mutter«ihr Neugeborenes bezeichnet.

149 | Vgl. zu O Guarani Kap. III.6, insbesondere S. 85-89.
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Die »foundational fiction«' in O Guarani bzw. daran angelehnte affirmative
Kulturproduktionen, insbesondere die Romanverfilmungen und Carlos Gomes’
Oper, werden in der Darstellung von Macunaimas Transformation ironisch unter-
laufen. Der Verweis auf den nationalen Ursprungsmythos iiber eine >marcha de
carnaval« verstirkt die karnevaleske Atmosphire der Sequenz, wie sie bereits
durch die Verwandlung des schwarzen Macunaima in den weiffen Prinzen und
dessen bunte Kostiimierung entsteht. Einer der wenigen Teile des Liedtextes, der
nicht von Sofard und Macunaima {ibertént wird, lautet: »Peri war Ceci, Ceci war
Peri«.’s! Bezieht sich die Gleichsetzung von Peri und Ceci in dem Lied auf die in O
Guarani geschilderte »ewige Liebe< und Verschmelzung der beiden, so wirkt die-
ser Satz im Kontext des Films wie eine ironische Brechung der Rollenbesetzung
— denn Sofara entspriche mit ihrem langen schwarzen Haar und dem dunklen
Teint eigentlich dem >Indianer< Peri und der hellhdutige Prinz der Europderin
Ceci. Neben der geschlechtlichen bzw. ethnischen Inversion der Alencar’schen
Figuren werden auch deren Attribuierungen, vor allem Edelmut, Heroik und Er-
habenheit, konterkariert. So ist Sofards Handeln offenbar ginzlich von Liistern-
heit bestimmt, und der Prinz front eher selbstverliebt seiner eigenen — durchaus
licherlichen — Erscheinung, als dass er Augen fiir Sofard hitte. Statt der romanti-
schen Liebe bei Alencar existieren im Film nur fleischliche Geliiste zwischen den
beiden Figuren. In einer weiteren Sequenz, in der Sofard und der Prinz zu dem-
selben Lied im Urwald verschwinden, ist das Liebesspiel der beiden ins Groteske
iibersteigert: Sofara beifdt dem schreienden effeminierten Prinzen in den grofien
Zeh, bis Blut fliefst. Durch diesen ironischen Verweis auf den Kannibalismus
wird das indianistische Idealbild der wiirdigen und selbstlosen >Edlen Wilden<—
verkérpert durch Peri bzw. Iracema — gekoppelt an das Feindbild der Kannibalen
bzw. der Kannibalinnen, mit dem vor allem diejenigen >Indianer/innen« stigma-
tisiert wurden, die den Europiern ablehnend gegeniiber standen.'” Die parodis-
tische Juxtaposition von Filmfiguren und Liedtext subvertiert den fundierenden

150 | Vgl. SOMMER, Doris: »Irresistible romance: the foundational fictions of Latin
America«.

151 | »Peri era Ceci, Ceci era Peri«.

152 | macunaima spielt wiederholt ironisch auf den Kannibalismus an, wobei der Film die-
se Fremdzuweisung und die dichotome Abgrenzung vom europédischen Selbstbild durch-
kreuzt, vor allem in der Sequenz, in welcher der schwarze »Junge« Macunaima im Urwald
auf den Currupira trifft. Dieser isst gerade rohes Fleisch, das er sich von seiner eigenen
Wade abschneidet und mochte darauf den »herdi de nossa gente« auffressen. In MACUNAIMA
erscheint die folkloristische Figur des Currupira, eigentlich ein Beschiitzer der Tiere und
Pflanzen, als Menschenfresser. Mit seinem europdischen Aussehen und dem Messer mit
Stahlklinge entspricht der kannibalische Currupira bei Joaquim Pedro de Andrade gerade
nicht dem verbreiteten Bild des »menschenfressenden Indianers«. Seine héhlenmenschen-
artige Erscheinung und sein»barbarisches« Gebaren widersprechen wiederum dem Bild des
rzivilisierten Européerscals dem Gegenpol zu den »kulturlosen Indianer/innenc.
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nationalen Mythos Brasiliens. Dies gilt umso mehr, als es sich bei dem weiflen
Prinzen eigentlich um einen schwarzen >Jungen< handelt, womit (erneut) auf den
afrikanischstimmigen Bevilkerungsteil Brasiliens verwiesen ist, der im nationa-
len Ursprungsmythos des Indianismo ginzlich ausgeblendet wurde.

Abb. 54-56: MACUNATMA
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In der Sequenz der endgiiltigen Transformation Macunaimas vom schwarzen
sJungen< zum weifen Mann werden die ethnisch-sozialen Verhiltnisse in Brasi-
lien reflektiert, insbesondere die »democracia racial¢, die so genannte >rassische
Demokratie< des Landes. Nach dem Tod der Mutter verlassen die drei Briider mit
Jigués Freundin Iriqui ihren Heimatort, »und brechen auf in diese Welt Got-
tes«’>?, wie es im Voice-over heiflt. Auf einem Feld kommen sie zu einem kleinen
Hiigel, aus dem plétzlich eine Fontine aufsteigt. Macunaima stellt sich unter den
Wasserstrahl, macht entziickt einen Luftsprung und wird — wie in der tempori-
ren Verwandlung zum Prinzen — durch einen harten Schnitt, gefolgt von einem
Knall und Harfenklingen in einen jungen weiflen Mann verwandelt. Das langsa-
me, sentimentale Liebeslied Sob uma cascata (>Unter einem Wasserfall() erklingt,
wihrend Macunaima einen wilden Freudentanz vollfithrt und ausruft: »Ich bin
weifl geworden! Ich bin schén geworden!«'™* Als Maanape sich unter die Fontine
stellen moéchte, hilt ihn — der nun weifde — Macunaima warnend zuriick: Da er
schon weif sei, konnte er schwarz werden, worauf Maanape erschrocken vor dem
Wasserstrahl zurtickweicht. Der schwarze Bruder Jigué hingegen rennt auf die
Fontine zu, doch als er diese erreicht, versiegt das Wasser. Auf Jigués Klage iiber
seine ausgebliebene Weillwerdung antwortet Macunaima, er solle nicht traurig
sein, denn: »Lieber niselnd als ohne Nase.«!%

Die Darstellung von Macunaimas Verwandlung in einen Weifsen enthilt
einen parodistischen Verweis auf Lloyd Bacons Musical FOOTLIGHT PARADE/PA-
RADE IM RAMPENLICHT (USA 1933), wobei die rassistische Konnotation einer Se-
quenz des Hollywood-Films®® ironisierend auf die spezifische Situation in Bra-
silien tibertragen wird. Es handelt sich dabei um die Szene, in der Chester Kent
(James Cagney), der Schépfer von Musical-Vorspielen, auf einer Strafle in Harlem
die Inspiration fiir seine >Waldnymphen«Nummer bekommt. In Nahaufnahme
exklamiert er begeistert: »A mountain waterfall splashing on beautiful white bo-
dies!« Die folgende Einstellung setzt mit Kents Blick die Quelle seiner Inspiration
ins Bild: Halbnackte schwarze Kinder spielen badend unter dem Wasserstrahl
eines Hydranten. Den Hohepunkt des Films bildet dann eine monumentale Mu-
sical-Choreografie von Busby Berkeley, bei der zur Liebesszene eines weiflen Paa-
res Massen geometrisierter Frauenkérper unter einem stilisierten Bergwasserfall
zu sehen sind, begleitet von dem Liebeslied By a Waterfall von Sammy Fain und
Irving Kahal.

153 | »e partiram por esse mundo de Deus«.

154 | »Fiquei branco! Fiquei lindo!“

155 | »Antes fanhoso que sem nariz.«

156 | Richard Dyer hat zu Recht darauf hingewiesen, dass im Musical des Classical
Hollywood die »joyous self-expression« weien Figuren vorbehalten sei. Vgl. DYER, Richard:
»The Colour of Entertainment«. In: Bill Marshall/Robynn Stilwell (Hg.): Musicals: Hollywood
and Beyond. Exeter: Intellect 2000, S. 23-30.
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In MAcuNaima ist der ironische Bezug auf den Hollywoodfilm durch eine
brasilianische Version des Musical-Songs By a Waterfall kenntlich gemacht. Die
Verwandlung des schwarzen Korpers in einen >beautiful white bodyx, wie ihn der
Protagonist aus FOOTLIGHT PARADE imaginiert, vollzieht sich in grotesker Weise
direkt durch die Wasserfontine. Die >rassische< Transformation miindet hierbei
nicht in einer romantisierten Liebesszene, sondern in der Dekuvrierung der eth-
nisch-sozialen Machtverhiltnisse in Brasilien. Mit der Verwandlung Macunaimas
in einen Weifsen geht die unmittelbare Veranderung seines >Rassenbewusstseins<
und seines Verhaltens einher. In dem Freudenruf iiber sein neues Aussehen iden-
tifiziert Macunaima >weif3< mit >schon«. Die Dunkelhiutigkeit hingegen stellt er
als einen Defekt dar, indem er seinen schwarz gebliebenen Bruder Jigué mit dem
grotesken Sinnspruch trostet, dass es besser sei, nasal zu sprechen als keine Nase
zu haben. Die Begehrlichkeit der weiflen Hautfarbe erklirt sich durch die damit
verbundenen sozialen Vorteile. Wie selbstverstindlich wechselt Jigués Freundin
Iriqui iiber zu dem weifl gewordenen Macunaima.' In der anschlieRenden Se-
quenz rudert der schwarze Jigué alleine ein Boot, auf dem sich die anderen — aus-
nahmslos Weifle — ausruhen, allen voran Macunaima, der genussvoll mit Iriqui
in seinem Schof gebettet daliegt.

Die Weillwerdung Macunaimas ist eine satirische Auseinandersetzung mit
der vermeintlichen >democracia racial« in Brasilien und den Diskursformatio-
nen der >mesticagem« (>Rassenmischung<) und des >branqueamento« (*Weifma-
chungq), d.h. der Ideologie einer >rassischen< Aufhellung zur >Verbesserung des
brasilianischen Volkes«. Ein zentraler Hintergrund ist dabei die Sklaverei, die in
Brasilien iiber dreihundert Jahre Bestand hatte, wobei mehr als drei Millionen
Afrikaner in das stidamerikanische Land deportiert wurden. Mit der Abschaf-
fung der Sklaverei im Jahr 1888 ging eine »aggressive Politik der Férderung der
europiischen Einwanderung«!®® einher, mit dem Ziel, das Land >weifer zu ma-
chen«. Die Einwanderungspolitik zielte auf eine Europiisierung Brasiliens, wo-
bei mit dem »branqueamento da populagdo«, der angestrebten >Aufweiffung« der
Bevolkerung, nicht zuletzt auch »das Vergessen der Jahrhunderte der Sklaverei«
beschleunigt werden sollte.’® Marilena Chaui resiimiert die Ideologie des >bran-
queamentos, die bereits in Silvio Romeros Buch O cardter nacional e as origens do
povo brasileiro (Der nationale Charakter und die Urspriinge des brasilianischen
Volkes<, 1881) formuliert ist: »Um die Degeneration der neuen Mestizen-Rasse zu
verhindern, wird es nétig sein, ihre Aufhellung voranzutreiben, die europiische

157 | Von Bedeutung ist dabei auch die Rollengeschichte von Paulo José, der in dem da-
mals aktuellen Erfolgsfilm TODAS AS MULHERES DO MUNDO/ALLE FRAUEN DER WELT (BRA 1967, R:
Domingos de Oliveira) einen Frauenhelden und Verfiihrer verkorpert.

158 | SCHWARCZ, Lilia Moritz: Racismo no Brasil, S. 43: »politica agressiva de incentivo
aimigracdo européia«.

159 | IANNI, Octdvio: A idéia de Brasil moderno, S. 21: »jogava na europeiza¢ao, ou no
branqueamento da populagdo, para acelerar o esquecimento dos séculos de escravismo«.
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Immigration zu férdern.«'*° Zu Beginn des 20. Jahrhunderts erhielt die Ideologie
des >branqueamento< erneuten Auftrieb. Wihrend die >Rassenmischung« hiufig
fur die Riickstidndigkeit des Landes verantwortlich gemacht wurde, wertet Gilber-
to Freyre in der einflussreichen Publikation Casa grande & senzala (»Herrenhaus
und Sklavenhiittes, 1933) die bis dahin stigmatisierte >mesticagem« grundlegend
auf. Neben der primiren Fokussierung vermeintlicher >rassischer Eigenschaftenc
bekommen in Casa grande & senzala auch die kulturellen Elemente der >mesti-
cagem« grofle Bedeutung beigemessen. Bei Freyre wird die >mesticagem« nicht
nur als Positivum begriffen, sondern sie fungiert {iberdies als »Konstituens einer
modernen Nationalidentitit, der brasilianidade [sic!]«'®. So heift es in einem be-
kannten Satz aus Casa grande & senzala: »Jeder Brasilianer, selbst der Weifle mit
blondem Haar, trigt in der Seele, wenn nicht in der Seele und im Korper [...] eine
Spur, oder zumindest einen Tupfen, des Eingeborenen oder des Schwarzen.«'®
Mit der diskursiven Verschiebung, durch die der >mestigo< bzw. die >mesticac
("Mischlingq zum reprisentativen Typus Brasiliens wird und die >mesticagemc«
zum nationalen Symbol schlechthin, beginnt auch ein »Prozess der De-Afrikani-

163 yverschiedener Kulturformen.'®* Unter dem Einfluss eines »Diskurses

165

sierung«
nationalistischer Prigung wird eine Reihe von Symbolen mestica
ein stark rassengemischtes kulturelles Zusammenleben zum Modell der rassi-
schen Gleichheit wird«.1%¢

, genauso wie

160 | CHAUI, Marilena: Brasil, S. 49: »Para evitar a degeneragao da nova raga mestica,
sera preciso estimular seu embranquecimento, promovendo a imigragao européia.«

161 | LINK-HEER, Ursula: »Nation, Rasse, Métissage. Uberlegungen zu einem okzidenta-
len Diskurs-Dispositiv und seiner Umwertung in Brasilien«. In: Bernd Lenz/Hans-Jirgen
Lisebrink (Hg.): Fremdheitserfahrung und Fremdheitsdarstellung in okzidentalen Kulturen.
Passau: Richard Rothe 1999, S. 365-379, hier S. 371.

162 | FREYRE, Gilberto. Casa grande & senzala. Introdugao a histéria da sociedade
patriarcal no Brasil, 2 Bde. Rio de Janeiro: José Olympio 1969 [Orig. 1933], hier Bd. 2,
S. 395: »Todo brasileiro, mesmo o alvo, de cabelo louro, traz na alma, quando ndo na alma
e no corpo [...] asombra, ou pelo menos a pinta, do indigena ou do negro.«

163 | SCHWARCZ, Lilia Moritz: Racismo no Brasil, S. 28: »processo de desafricanizagéo«.
164 | So wird die Feijoada, urspriinglich ein Bohneneintopf der Sklavinnen und Sklaven,
in den 1930er Jahren zum Nationalgericht; Capoeira, eine als Tanz getarnte Form der
Selbstverteidigung der Sklaven, die Ende des 19. Jahrhunderts unter strafrechtlicher
Verfolgung verboten war, entwickelt sich 1937 zum brasilianischen Nationalsport; und die
dunkelhdutige Heilige Nossa Senhora da Conceicdo Aparecida wird zur Beschiitzerin der
brasilianischen Bevdlkerung.

165 | »Mestica« meint hier gemischt, mit dem Beiklang der»Rassenmischung..

166 | SCHWARCZ, Lilia Moritz: Racismo no Brasil, S. 30: »nas maos de um discurso de
cunho nacionalista, uma série de simbolos vai virando mestiga, assim como uma alentada
convivéncia cultural miscigenada torna-se modelo de igualdade racial«.
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Vor dem Hintergrund von >mesticagems, >branqueamento< und >democracia
racial« wird die Kritik an diesen Diskursformationen in Joaquim Pedro de An-
drades Film deutlich. Die Sequenz der endgiiltigen >rassischen«< Transformation
von Macunaima entlarvt die >democracia racial< als Mythos angesichts der wir-
kungsmichtigen Ideologie des sbranqueamentos, die sich in der sozialen Auf-
wertung des Helden auf Kosten seines schwarzen Bruders Jigué niederschligt.
Der offenkundige Rassismus widerspricht der harmonischen Auffassung einer
als »democracia racial< idealisierten >mesticagem«. Damit stimmt der Film mit
der kritischen Sicht tiberein, wie sie erstmals in Florestan Fernandes’ 1965 er-
schienener Studie A integrag¢do do negro na sociedade de classes (>Die Integra-
tion des Schwarzen in die Klassengesellschaft) formuliert wurde, in der die
>Rassenthematike« in Brasilien unter dem Gesichtspunkt der gesellschaftlichen
Ungleichheit beleuchtet und die vermeintliche >democracia racial< als Mythos
entlarvt wird.'?

Der »racismo a brasileira« — der spezifisch brasilianische Rassismus, der
durch >mesticagem« und >branqueamento« entstand, »Diskriminierung nur im
Privatleben zugesteht« und »Ungleichheit in den Lebensbedingungen hervor-
bringt, jedoch assimilatorisch im Bereich der Kultur ist«'®® — wird auch in weite-
ren Sequenzen von MACUNAIMA offen gelegt. Bei einer Ansprache Macunaimas,
in der er die nationalistische Rede eines Afro-Brasilianers auf einem &ffentli-
chen Platz korrigiert, ruft Macunaima: »nichts von dem stimmt, was dieser
Mulatte da von der groften mulataria’®® gesagt hat!«’? Sein schwarzer Bruder
Jigué erwidert darauf, dass er, kaum weifd geworden, sich wohl schon in einen
71 Nachdem Jigué infolge der Rede von Macunaima
— der die Verantwortung auf seine Briider abgewilzt und sich entfernt hat — ver-
haftet worden ist, erinnert der weifle Maanape seinen schwarzen Bruder Jigué
an ein brasilianisches Sprichwort: »Branco quando corre é campedo, agora preto
é ladrio« — wenn ein Weier rennt, sei er ein Champion, ein rennender Schwar-
zer sei jedoch ein Dieb. Maanape fiigt hinzu, dass Jigué gerannt sei, verpriigelt
wurde und die Nacht im Gefingnis verbracht habe und kommentiert dies mit
»Bem feitol« — »Recht geschehen!« Joaquim Pedro de Andrades kritische Aus-
einandersetzung mit dem Rassismus in Brasilien manifestiert sich somit nicht

Rassisten verwandelt habe.

167 | Vgl. FERNANDES, Florestan: A integragdo do negro na sociedade de classes. Sao
Paulo: Companhia Editora Nacional 1965.

168 | SCHWARCZ, Lilia Moritz: Racismo no Brasil, S. 36: »racismo a brasileira [...] que
admite a discriminagdo apenas na esfera intima e difunde a universalidade das leis, que
impde a desigualdade nas condigdes de vida, mas é assimilacionista no plano da cultura«.
Hervorhebung im Original.

169 | »Mulataria« ist eine pejorative Bezeichnung fiir eine Gruppe von »Mulatten« bzw.
»Mulattinnenc.

170 | »ndo é nada disso que falou esse mulato ai, da maior mulataria!“

171 | »Foi s6 virar branco e ficou racista, né?”

179



180

Strategien »kultureller Kannibalisierung:

etwa im Sinne einer >politisch korrekten< Anprangerung. Vielmehr werden
rassistische Verhaltensweisen reproduziert und durch satirischen Humor als
solche dekuvriert.

IV. 2.2.4 Hyper-Brasilianitat

Der finale Kampf zwischen Macunaima und Pietro Pietra steht ebenfalls im Zei-
chen von satirischem Humor und grotesker Uberzeichnung. Bezeichnenderweise
ereignet sich der Showdown in der Villa im Parque Lage am Fufle des Corcovado.
Dort hatte Glauber Rocha in TERRA EM TRANSE bereits eine linkspolitische Rallye
als groteskes Samba-Spektakel dargestellt und damit erstmals im Kino einen tro-
pikalistischen Ton angeschlagen. An dem markanten Schauplatz im Parque Lage
inszeniert Joaquim Pedro de Andrade ebenfalls eine Schliisselszene seines Films,
in der die Antagonisten Macunaima und Pietro Pietra ihren Showdown bei einer
»feijoada comemorativa« austragen. Anlass der >Gedenk-Feijoadac« ist die Hoch-
zeitsfeier einer Tochter des Industriemagnaten Pietra, wobei sich ihr Fest aus-
nimmt wie eine groteske Spiegelung der brasilianischen Gesellschaft unter der
Militirdiktatur. Deutlich wird dies vor allem durch die exzessive Akkumulierung
von Symbolen und Wahrzeichen Brasiliens. Im bunt geschmiickten, mit Girlan-
den, Krepppapier und Luftballons verzierten Atrium, in dem die Feier stattfindet,
stechen immer wieder die brasilianischen Nationalfarben hervor. So ist Macunai-
ma mit einem gelb-griinen Frack bekleidet und die Braut trigt ein gelbes Hoch-
zeitskleid, das in einer Einstellung zusammen mit dem griinen Kostiim einer
anderen Frau ebenfalls die brasilianischen Nationalfarben ergibt. Von symboli-
scher Bedeutung ist auch das Hochzeitsessen, das brasilianische Nationalgericht
Feijoada, mit dem ein grofRes Schwimmbecken in der Mitte des Atriums gefiillt
ist. Anstatt der tiblichen Zutaten des Eintopfs, zubereitet aus schwarzen Bohnen,
Speck, Wurst und Trockenfleisch, schwimmen menschliche Kadaver, Gedirme
und Gerippe in dem brodelnden Festessen. Und auf einem Podest dreht die Frau
von Pietro Pietra ein Gliicksrad mit dem >jogo do bicho<, dem so genannten »Spiel
des Tieres, einer populiren, typisch brasilianischen Lotterie, in der Zahlen mit
Tiersymbolen kombiniert werden. Die Frau ruft das Los »cachorro niimero 5« aus,
worauf ihre Tochter, eine fruchtbehangene Blondine mit einem Papagei auf dem
Kopf, den mit »Hund Nummer 5« korrespondierenden Gewinner verliest. Dieser
wird darauf von den anderen Gisten freudig in das Becken geworfen, wo er in
der kochend heifen Feijoada schreiend stirbt, ein Vorgang, der sich bei weiteren
Gewinnern wiederholt.
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Abb. 57-59: MACUNATMA
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Offenbar handelt es sich bei der Hochzeitsfeier um eine Parodie auf das patrioti-
sche Gebaren der Militirregierung und ihrer Anhinger, insbesondere auch der
staatlichen Propaganda mit ihrer fortwihrenden Zelebrierung brasilianischer Na-
tionalsymbole. Ad absurdum gefiithrt wird der {ibersteigerte Patriotismus des Mi-
litirregimes besonders dadurch, dass mehrere Brasilianer/innen in ihrem eige-
nen Nationalgericht verenden und sich so unter allgemeiner Begeisterung zum
Bestandteil des Festessens der anderen Giste verwandeln. Das groteske Spektakel
ist jedoch nicht nur ein Zerrbild der patriotischen Zelebrierung von Brasiliani-
tat unter dem Militirregime. Ebenso werden Fremdbilder Brasiliens aufgegriffen
und durch starke Uberzeichnung als solche dekuvriert. Von besonderer Bedeu-
tung ist dabei die Darstellung der Schwester der Braut. Mit exuberanten exoti-
schen Friichten behangen, dhnelt sie Carmen Miranda, die in Hollywood vor al-
lem mit ihrem >Tutti-Frutti-Hat< zu einer >brasilianischen Ikone« avancierte und
in ihrer grotesken Exotisierung auch von den tropikalistischen Kiinstler/innen ge-
schitzt wurde. Bereits in Tropicdlia, Caetano Velosos tropikalistischem Song par
excellence, wird die berithmte Singerin und Schauspielerin im Refrain ironisch
zelebriert: »viva a banda da da/Carmen Miranda da da da da«."”?

Abb. 6o: Carmen Miranda in THE GANG’S ALL HERE

172 | Vgl. zu Caetano Velosos Song Tropicélia: Kap. IV.1, S. 122ff.
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In MacuNAimA fungiert die Figur der Carmen Miranda als zentraler Subtext, der
sich nicht blof in einem intramedialen Bezug auf die Physis des Stars und ihre spe-
zifische Verkorperung von Brasilianitit manifestiert, sondern auch auf eine isthe-
tische Matrix des Filmes verweist. Carmen Miranda hatte im Brasilien der 1930er
Jahre als Singerin und Schauspielerin groflen Erfolg und wurde in der folgen-
den Dekade in Hollywoodfilmen als stark exotisierte und sexualisierte »Brazilian
Bombshell< international bekannt. MacuNaima kniipft thematisch und dsthetisch
an filmische Reprisentationen an, die durch Carmen Miranda geprigt wurden und
in Busby Berkeleys Musical THE GANG’s ALL HERE exemplarisch zum Ausdruck
kommen. Mirandas Starpersona ist in diesem Film in der Figur der >Lady with the
Tutti-Frutti-Hat< am stirksten zugespitzt, wobei sie tiberdeutlich fiir Brasilien und
seine Naturreichtiimer steht (wie noch niher auszufithren sein wird). Sowohl von
der starken Stilisierung der Kulissen als auch von der Kiinstlichkeit und Eindimen-
sionalitit der Figuren dhnelt MmacuNaima den Musicalszenen aus Berkeleys Film,
wenngleich die Darstellungsweise bei Joaquim Pedro de Andrade nicht im Modus
des Musicals steht, also nicht genrespezifisch motiviert ist und dadurch besonders
grotesk wirkt. MacuNAfmMA weist ferner eine dhnliche Farbgestaltung wie Berkeleys
Musical auf; dies gilt neben dem Einsatz greller Farbténe vor allem fiir den exzes-
siven Gebrauch der Nationalfarben Brasiliens. Das stidamerikanische Land wird in
beiden Filmen zu den USA in Bezug gesetzt — bei Busby Berkeley affirmativim Zei-
chen der Good-Neighbor-Policy, bei Joaquim Pedro de Andrade ironisch-subversiv
mit Blick auf die Alliance of Progress bzw. die Wirtschaftsbeziehungen zwischen
den USA und der faschistoiden Militirregierung Brasiliens.

THE GANG’S ALL HERE beginnt mit einer emblematischen Musical-Szene in
einem Hafen. Begleitet von heiterer Samba-Musik werden von einem Frachter mit
dem Namen >Brazil« Sicke mit Zucker und Kaffee entladen. Es folgt eine grofle
Ladung mit kunstvoll drapiertem Obst und Gemiise, welche durch einen unsicht-
baren Schnitt in den fruchtbehangenen Hut einer exotischen Schénheit iibergeht,
die, umringt von einer Band, vom Meer und Kokosniissen zu singen beginnt. Das
Lied miindet in einem Song mit marschartigem Rhythmus, ein Reprisentant der
USA erscheint im Auto und empfingt die Frau mit der Frage: »Got any coffee on
your« Darauf tibergibt er ihr einen Schliissel, bezeichnet als »the key to broad-
way«, worauf die Szene durch eine Kamerafahrt in genretypischer Weise als Teil
einer Musical-Bithnenauffithrung erkennbar wird. Bei dem Ende der Sequenz
handelt es sich um einen Verweis auf die Karriere von Carmen Miranda, die auf-
grund ihrer musikalischen Erfolge in Brasilien an den Broadway in New York
eingeladen wurde. Miranda war 1939 in die USA gezogen, wo sie bis 1953 in 13
Hollywood-Filmen mitspielte. Zum Zeitpunkt des Berkeley-Musicals hatte Miran-
da bereits in drei Musicals fiir 20th Century Fox grof3e Erfolge erzielt, wobei sie in
allen drei Filmen exotisch-exuberante Lateinamerikanerinnen verkérpert.””?

173 | Es handelt sich hierbei um die Filme DOWN ARGENTINE WAY/GALOPP INS GLUCK (USA 1940)
und THAT NIGHT IN RIO/CARIOCA - EINE NACHT IN RI0 (USA 1941) von Irving Cummings sowie WEEK-
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Carmen Mirandas Persona stand in den USA von Beginn an im Zeichen der
Good-Neighbor-Policy des Prisidenten Franklin D. Roosevelt, die auf eine ver-
stirkte wirtschaftliche und politische Einflussnahme der USA in Lateinamerika
ausgerichtet war. Bereits seit der Monroe-Doktrin von 1823 behielten sich die USA
das Recht vor, eine Einflussnahme Europas in Lateinamerika zu unterbinden, um
dort ihre eigenen Interessen geltend machen zu konnen. Die panamerikanischen
Herrschaftsanspriiche wurden durch Roosevelt besonders betont, wobei es neben
der Durchdringung der lateinamerikanischen Mirkte mit US-amerikanischen
Waren und Kapital auch darum ging, billige Rohstoffe aus den Lindern des Sub-
kontinents in die USA einzufiihren. Bezeichnenderweise wurde Carmen Miran-
da kurz nach ihrer Ankunft in den USA dem Prisidenten Roosevelt im Weiflen
Haus vorgestellt und ihre folgenden Filmrollen entsprechen ganz der Good-Neig-
hbor-Policy. Die Anfangssequenz aus THE GANG’s ALL HERE hat in dieser Hinsicht
fast programmatischen Charakter, zumal auf die Good-Neighbor-Policy explizit
rekurriert wird. Der wirtschaftliche Vorteil, den die USA durch die Naturreich-
tumer Brasiliens erlangen, wird auch verbal deutlich herausgestellt: Mit Blick auf
einen Kaffeebohnensack dufert der US-Amerikaner: »now I can retire«. Carmen
Miranda wird zu einer Art Fruchtbarkeitsgottin stilisiert, indem die entladenen
Friichte ihre Fortsetzung im Hut der exotischen Schonheit finden. In der Musi-
cal-Sequenz >The Lady with the Tutti-Frutti-Hat« ist die >Naturhaftigkeit< von Car-
men Miranda noch stirker ausgeprigt.”* Bereits durch die Kamerafahrt von Ba-

END IN HAVANNA (USA 1941) von Walter Lang. Die von Miranda verkdrperte Persona vereint
verschiedene Stereotype Lateinamerikas in sich, ohne jegliche Unterscheidung zwischen
Kulturformen aus Argentinien, Brasilien und Kuba. So verschmelzen in ihren musikalischen
Nummern so unterschiedliche Tédnze und Lieder wie Tango, Samba und Habanera.

174 | Nachdem Miranda in den spaten 1920er Jahren zu einer der bekanntesten
Séngerinnen Brasiliensavancierte und ab 1933 mitihren Gesangsnummern sehrerfolgreich
in brasilianischen Filmen aufgetreten war, erscheint sie in Wallace Downeys Chanchada
BANANA DA TERRA/ERDBANANE (BRA 1938) erstmals als »baianas, als exotisch kostiimierte Frau
aus dem nordostbrasilianischen Bahia: Zu der Darbietung des Liedes O que é que a baiana
tem? (\Was ist es, das eine Bahianerin hat?¢) trdgt Miranda bereits einen Kopfschmuck,
in den auch eine Banane eingeflochten ist. Der Film spielt auf der fiktiven Pazifik-Insel
Bananolandia, wo es einen riesigen Uberschuss an Bananen gibt. Insofern ist in BANANA DA
TERRA nicht nur eine Vorform des extravaganten »Tutti-Frutti-Hatcangelegt, sondern auch die
Darstellung einer - als Brasilien dechiffrierbaren - »Bananenrepublik, gleichsam als ironi-
sche Auto-Exotisierung, nicht zuletzt auch als Replik auf die »orientalistische« Darstellung
»primitiver Lander«<im Hollywood-Kino. Joado Luiz Vieira zufolge erscheint die Parodie in der
Chanchada als »einzige mogliche unterentwickelte Antwort eines Kinos, das im Versuch,
das dominante Kino zu imitieren, darin endet, iber sich selbst zu lachen«. VIEIRA, Jodo
Luiz: »A Chanchada e o Cinema Carioca (1930-1955)«. In: Fernao Ramos (Hg.): Histdria do
Cinema Brasileiro, S. 129-187, hier S. 168: »linica resposta subdesenvolvida possivel de
um cinema que, ao procurar imitar o cinema dominante, acaba rindo de si préprio«.
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nanen fressenden Affen zu einer Gruppe leicht bekleideter Frauen werden diese
animalisiert bzw. gleichsam im Tierreich als >Gute Wilde« verortet. Zugleich sind
die Koérper der Frauen stark sexualisiert, was auch in zahlreichen Phallus- und
Vagina-Symbolen zum Ausdruck kommt: vom bananenbestiickten kreisformigen
Xylophon, auf dem Carmen Miranda spielt, bis hin zu iiberdimensionierten Ba-
nanen, mit denen die Frauen hantieren. Suggeriert wird so die Verfiigbarkeit der
exotischen Frauen, aber auch der unberiihrten Landschaft mit ihren Naturreich-
timern. Es handelt sich hierbei um ein traditionsreiches Imaginarium im kolo-
nialen Diskurs: die Verschrinkung der Besitzergreifung von Frauen und weiblich
semantisiertem Land. Am Ende der Sequenz erscheint Miranda selbst als exube-
rante Verkorperung von Rohstoffen, indem sie regelrecht in einem Ornament aus
Friichten verschwindet, das fiir die Naturreichtiimer Brasiliens steht. Dass es sich
bei dem von Friichten und Frauenkérpern strotzenden vormodernen Paradies um
Brasilien handelt, wird nicht nur durch den Kontext deutlich, sondern auch durch
die Farbgestaltung, die primir in Griin und Gelb gehalten ist. Die Reduzierung
der Figuren auf ihre Korperlichkeit, also auf das >Naturhafte<, dem die Kultur der
USA entgegengestellt wird, zieht sich durch den gesamten Film. Bezeichnender-
weise nihert sich der US-Amerikaner in der Anfangssequenz mit einem Auto-
mobil, wihrend Carmen Miranda in der >Lady with the Tutti-Frutti-Hat«Sequenz
im Ochsenkarren fihrt.

In MmacuNaima ist der Verweis auf die >Lady with the Tutti-Frutti-Hat< offenbar
parodistischer Natur, denn die Schwester der Braut hat neben dem exuberanten
Frucht-Behang, der zu Carmen Mirandas Markenzeichen wurde, noch einen Pa-
pagei auf dem Kopf, und statt eines figurbetonten, stark sexualisierten Kostiims
trigt sie ein sackartiges Kleid. Sowohl die Exotisierung als auch die Sexualisie-
rung der Miranda-Figur werden damit ironisch konterkariert. Gleiches gilt fiir die
Farbsymbolik, die dhnlich wie in THE GANG’s ALL HERE eingesetzt ist, jedoch wie-
derum in grotesker Zuspitzung. Trotz ihres dunklen Hauttyps hat die Schwester
der Braut — im Gegensatz zu der briinetten Miranda — hellblond gefirbte Haare,
die gelb wirken und mit dem griinen Papagei auf ihrem Kopf ebenfalls die brasi-
lianischen Nationalfarben ergeben. Die blond gefirbten Haare der dunkelhiuti-
gen Frau erscheinen auch als ironischer Verweis auf das >branqueamentos, also
die >rassische< Aufhellung in der Figur der Carmen Miranda, die als nationales
Symbol in ihre Persona zwar afro-brasilianische Elemente einbezieht, vor allem
im Rekurs auf die >baiana<”, jedoch selbst hellhiutig ist. Im Gegensatz zu der
Rolle Mirandas als eine Art Fruchtbarkeitsgottin, die brasilianische Naturreich-
tiimer verspricht, erscheint die Tochter des Industriemagnaten Pietra als Verkiin-
derin des Todes. Ironisch invertiert ist die Figur der >Lady with the Tutti-Frutti-
Hat« also sowohl durch ihre Entsexualisierung und Hyperexotisierung als auch

175 | Zu Carmen Mirandas Verkdrperung der »baiana« vgl. SA, Simone Pereira de: Baiana
internacional. As mediagdes culturais de Carmen Miranda. Rio de Janeiro: MIS 2002,
S. 97-120.
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in ihrer Funktion. Anstatt verfiigbare Rohstoffe aus Brasilien zu verkérpern und
Profit zu versprechen, steht die Figur in MAcuNaimA fiir einen >Gewinng, der zum
grotesken Tod »a la brasileira< durch Einkochen in eine gigantische Feijoada fithrt
und somit die Brasilianer/innen selbst zum Rohstoff macht. So verschmilzt das
ironisch gebrochene exotistische Fremdbild Brasiliens im intramedialen Bezug
auf THE GANG’s ALL HERE mit dem parodistisch tiberzeichneten Patriotismus des
Militirregimes, der durch den Tod brasilianischer Biirger in ihrem eigenen Natio-
nalgericht zum Ausdruck kommt.

Die parodistische Stoflkraft der Sequenz zielt jedoch nicht nur auf die Dekon-
struktion exotistischer Fremdbilder Brasiliens und patriotischer Selbstbilder der
Junta, sondern bezieht sich auch auf Reprisentationen der brasilianischen Linken.
Nach dem mérderischen >jogo do bicho< kulminiert das Hochzeitsfest in einem
Showdown zwischen Macunaima und Pietro Pietra. Der Kampf zwischen dem ar-
men »herdi de nossa gente« und dem michtigen Industriemagnaten erscheint als
Parodie auf die manichiischen, revolutionsteleologischen Darstellungen des Kamp-
fes zwischen dem brasilianischen >Volk<« und seinen Unterdriickern, wie sie in der
anti-kolonialistischen Kunst, einschlieRlich der Frithphase des Cinema Novo, vor-
herrschten.”® Signifiziert ist die »nationale Sache« gleichsam durch das Becken mit
der brodelnden Feijoada, tiber dem Macunaima, von Pietro Pietra auf eine Schau-
kel gendtigt, in seinem gelb-griinen Anzug hin- und herschwingt. Im Gegensatz
zu anti-kolonialistischen Kulturproduktionen, die den Opfern der Unterdriickung
eine wiirdevolle oder heroische Haltung verleihen, weint Macunaima angesichts
der Bedrohung dem Schutz seiner Eltern nach, wobei seine Worte im Stil von Kin-
derreimen gestaltet sind.””” Wihrend der finale Kampf zwischen dem >Volk« und
seinen Unterdriickern in einem Film wie Glauber Rochas DEUS E 0 DIABO NA TERRA
po soL durch volkstiimlichen Gesang im Stil der typisch brasilianischen cordel-Li-
teratur kommentiert wird, ist der Showdown in MmacuNAima untermalt von Johann
Straufl’ Walzer An der schonen blauen Donau. Das Schaukeln iiber dem (>nationa-
len<) Abgrund bekommt durch den Donau-Walzer mit seinem Dreiviertel-Takt den
Charakter eines beschwingten Kreistanzes, wodurch sich die groteske Note des
Showdowns noch verstarkt. Zugleich bildet der Walzer einen ironischen Gegenpol
zu den exzessiv akkumulierten Nationalsymbolen Brasiliens, zumal An der schénen
blauen Donau als inoffizielle Staatshymne Osterreichs gilt. Die Untermalung durch
einen Walzer macht deutlich, dass die Symbole und >Wahrzeichen« Brasiliens nicht
mehr als >genuine< Elemente der brasilianischen Kultur fungieren — wie in links-
nationalen bis faschistoiden politischen und kiinstlerischen Strémungen iiblich —,
sondern stattdessen einer ironischen Dekonstruktion unterzogen werden. Auch der
Kampf selbst entbehrt jeglichen Heroismus. Macunaima gelingt es, zuriick auf das
Podest zu kommen, wo er Pietro Pietra blitzschnell seinen Amulettstein Muiraquitd

176 | Vgl. Kap. II.3.
177 | »Ah, se eu possuisse meu pai e minha mae de meu lado/ndo estava padecendo na
méo desse malvado.«
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entwendet und ihn auf die Schaukel zwingt. Als der »heréi de nossa gente« mit der
Muiraquitd auf der Stirn nach einem Bogen greift, evoziert dies Darstellungen des
anti-kolonialistischen Kampfes als Befreiung des kolonialisierten Menschen »in der
178 wie es Fanon prominent formuliert hat. Doch der An-
klang an den anti-kolonialistischen Kampf wird gleich darauf zu dessen ironischem
Abgesang, da die martialische Haltung Macunaimas erneut in einer grotesken Sze-
ne miindet. Nachdem Macunaima seinem Widersacher einen Pfeil ins Gesifs ge-
schossen hat, stiirzt der Industriemagnat Pietra in das Becken, ruft aus, dass Salz
fehle und stirbt darauf unter allgemeinem Jubel und zirkusartiger Musik in der
brodelnden Feijoada, wihrend der »her6i de nossa gente« selbstgefillig mit zum
Triumph erhobenen Armen posiert.

Gewalt und durch sie«

IV. 2.2.5 Fortschritt als Niedergang

Nach dem Sieg iiber Pietro Pietra kehren Macunaima und seine Briider aus der
Metropole an ihren Heimatort im Urwald zuriick. Wie im vorangegangenen
Showdown trigt der »her6i de nossa gente« Kleidung, bei der die Nationalfarben
hervorstechen. Dennoch tritt Macunaima nicht mehr als srein brasilianischer«
Held in Erscheinung. Er trigt nun Cowboystiefel mit Sporen und Bluejeans, eine
griine Lederjacke mit Fransen und ein gelbes Polohemd sowie Sonnenbrille und
Stetson. Trotz Zurschaustellung der Nationalfarben ist der >Held des brasiliani-
schen Volkes< im Stil eines Cowboys bekleidet, einschlieflich Pistole und Half-
ter, das ihm im Schritt hingt. An der Seite einer jungen Frau namens Princesa
(-Prinzessiny), die ein halbdurchsichtiges Kleid trigt und wie ein Modell posiert,
ruft Macunaima seinen Slogan affirmativ wie eine Fanbotschaft zur Stadt hin-
ab, bevor er grinsend mit Princesa im Arm davonliuft: »Wenig Gesundheit und
7% Noch grotesker wirkt Macunaimas
Habitus dadurch, dass er sich als Entwicklungshelfer geriert und zugleich wie
ein hedonistischer Popstar verhilt. Diese Haltung nimmt Macunaima bereits zu
Beginn der Sequenz ein, in der die Briider die Stadt verlassen. Wahrend Macu-
naima sich triumphierend gebirdet, schleppen seine Briider einen Wagen voller
Elektrogerite — vor allem Jigué, der einzige Schwarze, der die meiste Last trigt
und vor Anstrengung stohnt, womit erneut auf den »racismo a brasileira« verwie-
sen wird. Ironisch gebrochen ist die Szene durch ein Voice-over, in dem es heifit,
dass die Briider zufrieden waren, »wobei der Held noch zufriedener war als die
anderen, denn er hatte das Gefiihl, das nur ein Held haben kann: eine immense

viele Ameisen sind die Ubel Brasiliens!«

Genugtuung«®°. Auch in der folgenden Sequenz beschrinkt sich Macunaimas
>Modernisierungsbestreben« vor allem auf narzisstisches Gebaren. Wihrend sei-
ne Briider nun ein mit Elektrogeriten beladenes Boot rudern, winkt Macunaima

178 | FANON, Frantz: Die Verdammten dieser Erde, S. 72.

179 | »Pouca salide e muita saliva, os males do Brasil sdo!“

180 | »Estavam satisfeitos porém o heréi inda mais contente que os outros, porque tinha
0s sentimentos que s6 um herdi pode ter: uma satisfagdo imensa.«
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unbekiimmert mit dem Hut und singt ein Lied tiber die Riickkehr an das Ufer des
Flusses Uraricoera, das er kurz unterbricht, um sich an seine Begleiterin zu rich-
ten: »Notiere dir folgendes, Princesa: es ist nétig, eine Briicke zu bauen, um das
Leben des Volkes aus [dem Bundesstaat] Goids zu erleichtern.«'®! Darauf spuckt
Macunaima abfillig ins Wasser und fiihrt sein Lied fort. Nach dem Sieg iiber sei-
nen Widersacher Pietro Pietra gibt sich der »her6i de nossa gente« selbstgefillig
als Schrittmacher der Modernisierung, wobei er offensichtlich alleiniger Nutznie-
Rer des >Fortschritts« ist, der ihn von jeglicher Arbeit entbindet, die seine Briider
nun verrichten miissen. Bei Macunaimas neuem Aufzug als >Entwicklungshel-
fer< handelt es sich offenbar um eine Parodie auf die Modernisierung Brasiliens
wie sie von der Militirregierung mit Hilfe der USA vorangetrieben wurde. Dies
geht schon aus der Kleidung des »her6i de nossa gente« hervor, in der sich brasi-
lianischer Patriotismus und Amerikanisierung ironisch verbinden.

Bereits zu Beginn von macuNAima dient die Kleidung einer Figur als Verweis
auf die >Entwicklungshilfe« der USA in Brasilien. So besteht Sofaras Kleid aus
einem Mehlsack mit dem Emblem der Alliance for Progress und dem Aufdruck
»bread flour« sowie »donated by the people of the United States of America«. Die
Alliance of Progress entstand 1961 unter der Agide von John F. Kennedy als Pro-
gramm zur wirtschaftlichen und sozialen Entwicklungshilfe in Lateinamerika (das
1969 von Richard Nixon beendet wurde). Konzipiert war das Programm vor allem
als Reaktion auf die Kubanische Revolution und die Bedrohung der US-amerikani-
schen Interessen in Lateinamerika durch den Sozialismus und >drohende« sozia-
le Revolutionen.”? Die lateinamerikanischen Linder verpflichteten sich, giinstige
Bedingungen fiir Investitionen bzw. die >Entwicklungshilfe< in der jeweiligen Re-
gion herzustellen, wobei die Alliance for Progress schnell zu einem »Vehikel der
Durchdringung Lateinamerikas mit US-Kapital« wurde."® Das erklirte Ziel dieser
Allianz war vor allem die Forderung von Wirtschaftswachstum, Sozialvertriglich-
keit und Landreformen. Wenn auch erklirtermaflen demokratische Entwicklungen
gefordert werden sollten, unterstiitzte die Alliance for Progress de facto mehrere
diktatorische Militirregierungen — so auch in Brasilien, wo Prisident Lyndon B.
Johnson den rechtsgerichteten Militircoup von 1964 massiv férderte.®*

181 | »Toma nota ai, Princesa: carece de construir aqui uma ponte pra facilitar a vida do
povo goiano.«

182 | In einer treffenden zeitgeschichtlichen Analyse betont David Horowitz: »the Alliance
for Progress was, in fact, formulated with the purpose of heading off the social revolution
in Latin America«. HOROWITZ, David: »The Alliance for Progress«. In: Socialist Register, Bd.
1, 1964, S. 127-145, hier S. 143.

183 | LEHR, Volker G.: »Allianz fiir den Fortschritt«. In: Dieter Nohlen (Hg.): Lexikon Dritte
Welt, S. 41-42, hier S. 42.

184 | »In Brazil, because of concerns about Quadros and Goulart, it [the Alliance for
Progress] actually became a tool to undermine the political system.« TAFFET, Jeffrey
F.: Foreign Aid as Foreign Policy. The Alliance for Progress in Latin America. New York/
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Sowohl die Kleidung von Sofari als auch die von Macunaima verweisen iro-
nisch auf die Rolle der USA bei der >Entwicklung« Brasiliens unter der Militirdik-
tatur. Der eklatante Widerspruch der Modernisierung manifestiert sich im gro-
tesken Auftreten Macunaimas, der sich nicht nur als Entwicklungshelfer geriert,
sondern zugleich seine Briider als Arbeitskrifte ausbeutet und sich dabei wie ein
Popstar auffithrt. Trotz seines triumphalen Gebarens ist der scheinbare >Moder-
nisierungsgewinner<« Macunaima an seinem Heimatort im Urwald dem Unter-
gang geweiht. Die vom »her6i de nossa gente« verkdrperte Modernisierung lauft
in der Peripherie ins Leere. Dabei wird die Fortschrittsideologie der Militirregie-
rung und deren Férderung durch US-amerikanische >Entwicklungshilfe« unter
Bezug auf einen weiteren brasilianischen Fortschritts-Diskurs konterkariert.

Nachdem Macunaima wegen seiner Faulheit und der Weigerung, Essen zu su-
chen, von seinen Briidern verlassen wurde, findet seine letzte Verwandlung statt.
Die Hiitte der Familie zerfillt immer mehr. Als neben Macunaima in seiner Hin-
gematte eine Seitenwand des Hauses einstiirzt, gibt der »herdi de nossa gente«
blof trige sein Motto wieder: »Ai, que preguical« — »Ach, diese Faulheit!« Darauf
beginnt der physische Verfall Macunaimas. Er liegt nun krinklich vor seiner ver-
fallenden Hiitte, brummelt mit fehlenden Schneidezihnen wie ein debiler alter
Mann vor sich hin und erzihlt einem Papagei seine Geschichten. Macunaima ih-
nelt dabei der bekannten brasilianischen Figur des Jéca Tati aus Urupés von Mon-
teiro Lobato. Urupés ist der letzte Text in dem gleichnamigen Erzihlband, dem
1918 publizierten Hauptwerk Lobatos. Der Titel bedeutet sFungi<, womit Jéca Tat1
gleichsam als verkommener >menschlicher Pilz< erscheint. Bereits der Plural des
Titels verweist darauf, dass der >urupé« Jéca Tatt nicht als Einzelfigur zu verste-
hen ist, sondern als Menschentyp. Dies ist in dem Text auch explizit formuliert:
Jéca Tatu stehe fiir den >piraquira¢, den brasilianischen Hinterwildler und sei
dessen »wunderbare fleischliche Verkdrperung, in der sich alle Charakteristika

der Spezies finden«!®

. Seine Eigenschaften sind extreme Faulheit und Trigheit,
Primitivitit und allgemeines Desinteresse. Jéca Tatts Handeln folge dem »Ge-
setz der geringsten Anstrengung«.'® Die karikaturistische Figur wird dabei dem
edlen >Indianer< des Alencar’schen Indianismo entgegengestellt: »Gestorben ist
Peri [sic!], unvergleichliche Idealisierung eines natiirlichen Menschen, wie ihn

Rousseau ertrdumt hat«; stattdessen gehe es in der »grausamen Ethnologie der

Abingdon: Routledge 2007, S. 121. Ferner spezifiziert Taffet (ebd. S. 115): »The Johnson
administration was willing to offer increased economic aid despite the military’s destruc-
tion of democracy.«

185 | LOBATO, Monteiro: »Urupése«. In: ders.: Urupés. Sao Paulo: Brasiliense 1976 [Orig.
1918], S. 145-155, hier S. 147: »maravilhoso epitome de carne onde se resumem todas as
carateristicas da especie«.

186 | Ebd., S. 148: »Seu grande cuidado é espremer todas as conseqiiéncias da lei do
menor esforgo«.



190

Strategien »kultureller Kannibalisierung:

modernen Sertanistas'®’

[um] einen wirklichen Wilden, hisslich und roh, kno-
chig und desinteressiert«.”®® Monteiro Lobatos Figur 16ste nach dem Erscheinen
von Urupés eine Polemik in Brasilien aus, lief doch die sarkastische Darstellung
der Ruckstindigkeit und des Elends auf dem brasilianischen Land dem allgemei-
nen Fortschrittsglauben entgegen. Lobato selbst plidierte fiir die Entwicklung des
brasilianischen Hinterlandes, die vor allem durch die Mechanisierung der Land-
wirtschaft erfolgen sollte.

Entgegen Lobatos Plidoyer fiir der Technisierung des Landes zur Uberwin-
dung der >Riickstindigkeit< entbehrt die Technik in Macunaima gerade einer
solchen Funktion. Macunaima und seine Briider kommen mit zahlreichen elek-
trischen Geriten in den Urwald, die jedoch aufgrund des fehlenden Stroman-
schlusses nutzlos bleiben — etwa ein Mixer, fiir den nicht nur der Strom fehlt,
sondern auch das Essen, das darin zerkleinert werden konnte. Eine blofle Techni-
sierung der Peripherie erscheint in dem Film gerade nicht als probates Mittel, um
den >piraquéras, den brasilianischen Hinterwildler, zu >zivilisierenc. Soll sich bei
Lobato der »piraquara< durch den zivilisatorischen Fortschritt von einem >urupé<
in ein wiirdiges Menschenwesen verwandeln, so ist Macunaimas Entwicklung im
Film dazu gegenliufig: Er kommt wie ein Zivilisator mit elektrischen Geriten aus
der Metropole in seinen heimatlichen Urwald zuriick, wobei die intendierte Tech-
nisierung des Lebens ihn nicht vor Armut und Verfall bewahrt. Die Elektrogerite
dienen nicht etwa dem Fortschritt, sondern sind eher Insignien einer exkludie-
renden Konsumgesellschaft, die in Brasilien unter dem Militirregime gerade
keinen Wohlstand fiir breitere Bevilkerungskreise bedeutete, sondern vielmehr
eine Verstirkung des sozialen Gefilles zur Folge hatte. Trotz der technischen Er-
rungenschaften bleibt Macunaima wie zu Beginn des Films nichts anderes tibrig,
als Sand zu essen.

Auch wenn das Verspeisen von Sand an Glauber Rochas »Asthetik des Hun-
gers« erinnern mag, handelt es sich hierbei weder von der Darstellungsweise noch
von dem weiteren Handlungsverlauf um eine Aktualisierung dieses Paradigmas
des frithen Cinema Novo, sondern eher um dessen Inversion. So ist das Ende
von MAcUNAIMA nicht etwa durch teleologische Revolutionshoffnungen geprigt,
sondern durch das Scheitern des Helden. Macunaimas physischer Verfall ma-
nifestiert sich auch in seinem Habitus. Von dem Cowboy-Outfit ist ihm nur die
Lederjacke geblieben, ansonsten ist der >Held des brasilianischen Volkes« split-
ternackt. Nur mit der griinen Jacke bekleidet, verspeist Macunaima Bananen in
seiner Hingematte, wodurch erneut die Nationalfarben ins Bild gesetzt werden.
Die offenbare Armut und Hinfilligkeit des »heréi de nossa gente« widersprechen

187 | »Sertanistas« sind die Bewohner/innen des Sertao, eine der armsten und riickstan-
digsten Gegenden Brasiliens.

188 | LOBATO, Monteiro: »Urupés«, S. 145: »Morreu Peri [sic!], incomparavel idealizacao
dum homem natural como 0 sonhava Rousseau«; »cruel etnologia dos sertanistas moder-
nos um selvagem real, feio e brutesco, anguloso e desinteressante«.
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der Farbsymbolik, nach der Gelb und Griin fiir den Reichtum Brasiliens stehen.
Das Uberbleibsel seines Cowboy-Outfits und die Bananen erscheinen auch als
ironische Verweise auf die >Entwicklungshilfe< der USA bzw. auf die Persona der
Carmen Miranda und die von ihr verkdrperten >Naturreichtiimer< Brasiliens. In
Macunaimas letztem Erscheinungsbild sind Mangel und Armut regelrecht aus-
gestellt, wobei diese, anders als im frithen Cinema Novo, groteske Ziige aufweisen
und die Darstellung gerade nicht in einer Apologie der Revolution kulminiert.

Abb. 61-62: MACUNAIMA

In der letzten Sequenz des Films begibt sich Macunaima an einen Fluss, an dem
er eine schone nackte Frau im Wasser erblickt. Eine getragene Melodie setzt ein,
gefolgt von einem Voice-over, in dem es heifdt, dass die Schone eigentlich keine
Frau sei, sondern die Menschenfresserin Uiara.’®® Als Macunaima ins Wasser
springt, beginnt mit Fanfarengeschmetter Heitor Villa-Lobos’ Marsch Desfile aos
herdis do Brasil. Wihrend eine Groflaufnahme aus der Aufsicht Macunaimas Ja-
cke zeigt, aus der Blut sprudelt, beginnt der Gesang mit den Worten »Ruhm den
Minnern, die das Vaterland erhéhen/dieses geliebte Vaterland, das unser Brasi-
lien ist [...]«'*°. Untermalt von dem Marsch quillt immer mehr Blut aus der Jacke,
bis schlieflich unter Fortfithrung der Musik im Abspann jene griin-gelbe Fliche
folgt, die bereits zu Beginn von Mmacunaima zu sehen ist. Uber den Marsch von
Villa-Lobos verkniipft der Film in ironischer Kontrastierung zwei zentrale Ereig-
nisse der brasilianischen Geschichte mit dem Tod Macunaimas, da jener »April-
tag« der >Entdeckung« des Landes im Jahr 1500 durch zeitgeschichtliche Beziige
und die exzessiv akkumulierten Nationalsymbole Brasiliens als Subtext auch auf
den Militdrputsch vom 1. April 1964 verweist (wie bereits in der Analyse der Ein-
gangssequenz herausgestellt wurde). In diesem Zusammenhang scheint sich Joa-
quim Pedro de Andrades Aussage, sein Film MmacuNaima sei »die Geschichte eines

189 | »Essa moca lindissima ndo era moca néo, era a Uiara, comedora de gente.«
190 | »Gléria aos homens que elevam a péatria/esta patria querida que é o nosso Brasil

L]«
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Brasilianers, der von Brasilien gefressen wurde«! vor allem auf das brasilianische
Militirregime zu beziehen, dessen nationalistische Diskurse und Darstellungs-
weisen der Film subvertiert. Macunaima, der »herdi de nossa gente«, widerspricht
ginzlich der Figur des patriotischen Helden, auf den durch die Musik und die Na-
tionalsymbole angespielt wird. Das nationalistische Pathos einer affirmativen bra-
silidade, wie sie das faschistoide Militirregime propagierte, wird durchkreuzt und
entmythisiert. Dies gilt insbesondere auch fiir die Modernisierungsideologie der
Junta, denn der Held stirbt durch ein fantastisches Wesen der brasilianischen Fol-
klore. Damit ist das Ende des Films eine ironische Inversion von Macunaimas Ein-
tritt in die Stadt als Welt der Moderne und des Fortschritts, versinnbildlicht Uiara
doch einen Mythos vormoderner Prigung. Der Werdegang des »her6i de nossa
gente« unterlduft deutlich die Fortschrittsideologie des Militirregimes; hatte er
sich in der Stadt gleichsam von einem retirante in einen Modernisierungsgewinner
und >Entwicklungshelfer< verwandelt, so folgen darauf sein physischer Verfall und
sein blutiger Tod. Die Reise Macunaimas hat Ismail Xavier treffend beschrieben
als »parable of a migration with no return, of the problematic contact between two
worlds under similar rules, the modern being a bypass to the return to a mythical
harmony that, in fact, never existed«’2. Kontrir zu der Fortschrittsideologie des
Militarregimes wird in dem Film deutlich, dass jenseits des Zentrums Moderne
und Modernisierung offenbar auseinander driften (um eine Formulierung von
Mary Louise Pratt aufzugreifen'®). Die Propagierung eines positivistischen Fort-
schrittsmodells, basierend auf einer »additiven, chronologisch strukturierten, li-
nearen Zeit«'**, wird in macuNafma durchkreuzt. Damit unterlduft der Film nicht
nur die Modernisierungsideologie des brasilianischen Militirregimes, sondern
auch die »Hermeneutik der peripheren Antimoderne«', die mit Begriffen wie
>Unterdriickung« und >Abhingigkeit< operiert und auch im anti-kolonialistischen
Kino zum Ausdruck kommt. Mit patriotischem Fanfarenschlag zelebriert Joaquim
Pedro de Andrades Film den blutigen Tod des brasilianischen Helden Macunaima,
in ironischem Bezug auf die nationalistische Uberhéhung Brasiliens durch das
Militirregime, die durch den Darstellungsmodus subvertiert wird.

191 | ANDRADE, Joaquim Pedro de: »Joaquim Pedro fala de Macunaima«. Arquivo Filmes
do Serro [ohne Datum]. www.filmesdoserro.com.br/mat_ma_06.asp (15.05.2014): »a
historia de um brasileiro que foi comido pelo Brasil«.

192 | XAVIER, Ismail: Allegories of Underdevelopment, S. 148.

193 | PRATT, Mary Louise: »Modernitat und Peripherie. Zur Analyse globaler Verhaltnisse«.
In: Nana Badenberg/Florian Nelle/Ellen Spielmann (Hg.): Exzentrische RGume. Festschrift
fiir Carlos Rincdn. Stuttgart: Heinz 2000, S. 33-50, hier S. 44.

194 | KLINGER, Cornelia: »Modern/Moderne/Modernismus«. In: Karlheinz Barck/Martin
Fontius/Dieter Schlenstedt/Burkhart Steinwachs/Friedrich Wolfzettel (Hg.): Asthetische
Grundbegriffe, Bd. 4. Stuttgart/Weimar: Metzler 2002, S. 121-167, hier S. 146.

195 | WALTER, Monika: »Wie modern ist das Denken {iber Moderne in Lateinamerika?« In:
Birgit Scharlau (Hg.): Lateinamerika denken, S. 26-48, hier S. 44.
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IV. 2.3 cOMO ERA GOSTOSO 0 MEU FRANCES
von Nelson Pereira dos Santos

IV. 2.3.1 Postkoloniales Palimpsest

COMO ERA GOSTOSO O MEU FRANCES beginnt mit einer siebensekiindigen Einstel-
lung, die den Ausschnitt eines Kupferstichs zeigt. Die Kamera zoomt vom Deck
eines Segelschiffs zuriick, bis fast die gesamte Karavelle auf offenem Meer zu
sehen ist. Auf dem Deck befinden sich zwei Ménner, die grofe fliegende Fische
zu greifen versuchen, wihrend sich ein dritter Mann am Mast des prallen Vor-
segels festklammert. Das Zoom korrespondiert rhythmisch mit dem Klang einer
brechenden Welle. Dabei hort man Vogelgezwitscher, ein Waldhorn setzt mit
heiterer Melodie ein, gefolgt von einem Off-Erzihler, der im Tonfall eines Nach-
richtensprechers auf Portugiesisch zu berichten beginnt: »Ultimas noticias [...]«
(»Aktuelle Nachrichten«). Nach diesen Worten folgt auf der Bildebene ein Um-
schnitt auf farbig gefilmte >Indianer/innens, die in einer Urlandschaft loslaufen.

Bei der ersten Einstellung handelt es sich um einen — mit filmspezifischen
Mitteln dargestellten — Kupferstich aus Girolamo Benzonis La Historia del Mondo
Nuovo (>Die Geschichte der Neuen Welt), wie er im Vierten Buch in Theodor de
Brys America — Sammlung von Reisen in das westliche Indien aus dem Jahr 1594
abgebildet ist.® Bei de Bry ist Benzonis dreifkig Jahre zuvor erschienene Historia
del Mondo Nuovo reich illustriert wiedergegeben, wobei der mit »Fliegende Fische
im Meer« betitelte Kupferstich in dem Buch von Benzoni nicht enthalten ist. An-
statt der 18 Holzschnitte der Originalausgabe sind dem Text gut viermal so viele
Kupferstiche von Dieterich de Bry als Illustrationen beigefiigt."”

Der Beginn des Films mit eben jenem Kupferstich ist in vielerlei Hinsicht
signifikant. Zunichst wird mit der Karavelle auf hoher See ein Motiv wieder-
gegeben, das hiufig als eines der ersten Illustrationen in den Berichten iiber
Entdeckungsreisen in der >Neuen Welt« figuriert — so auch in de Brys Fassung
von Benzonis Buch, in der jener Kupferstich als zweite Abbildung vorkommt.
Mit dem Bild nach Benzoni wird iiberdies ein allgemeiner Bezug zur >Entde-
ckung« und Eroberung der >Neuen Welt« hergestellt. Denn in dem 1565 in Vene-
dig erschienenen Buch beschreibt Benzoni nicht nur seine eigenen Erlebnisse in

196 | In der Forschungsliteratur iiber como ERA GOSTOSO 0 MEU FRANCES wird nicht weiter
auf die Bildquellen und die lkonografie der dargestellten Kupferstiche eingegangen. Die
Angaben zu den Bildern gehen auf die Bildrecherche des Verfassers zuriick.

197 | Dementsprechend heifites liber das 4. Buch von America (und in &hnlichem Wortlaut
auch iber das 5. und 6. Buch, die den zweiten und dritten Teil von La Historia del Mondo
Nuovo wiedergeben): »Alles mit schénen und kunstreichen Kupferstiicken und deren an-
gehangten Erkldrungen an den Tag gegeben durch Dieterich de Bry, Birger in Francfurt
[sic!] am Main,. [sic!] 1594« BRY, Theodorde: America 1590-1634. Amerika oder die Neue
Welt. Die »Entdeckung« eines Kontinents in 364 Kupferstichen. Bearb. und Hg. Gereon
Sievernich. Berlin/New York: Casablanca 1990, S. 153.
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Amerika (aus den Jahren 1541 bis 1556), sondern schildert auch die >Entdeckung:«
der >Neuen Welt« durch Kolumbus sowie die Geschichten weiterer berithmter Er-
oberer des Kontinents. Besonders relevant fiir das Bedeutungsgefiige des Films
sind dabei zwei Aspekte. Zum einen setzt sich Benzoni durchaus kritisch mit
den Taten der Konquistadoren auseinander und schildert, dhnlich wie Bartolomé
de Las Casas, die Misshandlung der indigenen Vélker durch die Spanier. Deut-
lich wird hierdurch die Vielschichtigkeit des kolonialen Diskurses, der sich nicht
ausschlieRlich auf die Stigmatisierung des Anderen zugunsten der Ermichti-
gung des Eigenen reduzieren lisst. Zum anderen ist Benzonis Umgang mit der
einschligigen spanischen Literatur iiber die Conquista, auf die er rekurriert,
teilweise von groben Ungenauigkeiten geprigt, wie Ferdinand Anders heraus-
gestellt hat:

Genau so, wie die Schreibung der Orts- und Personennamen arge Sorglosigkeit und ortho-
graphische Inkonsequenz zeigt, wurde auch mit den Angaben aus verschiedenen Quellen
verfahren, vornehmlich mit den Berichten liber verschiedene Entdeckungsreisen, iiber die
Benzoni haufigin der Form von Zusammenfassungen referiert. Die ungenaue, kritiklose Vor-
gangsweise brachte eine Reihe offensichtlicher Lese- und Ubertragungsfehler mit sich.%®

Die Ungenauigkeit im Umgang mit den Quellen manifestiert sich auf einer an-
deren Ebene auch in den Illustrationen von Benzonis Text bei de Bry. Wie be-
reits erwihnt, ist die »Fliegende Fische im Meer« betitelte Abbildung'”®, die im
Ausschnitt im Film wiedergegeben wird, nicht in der Originalausgabe enthalten,
sondern einem anderen Bild nachempfunden. So findet sich in der zweiten Edi-
tion von Jean de Lérys Histoire d’'un voyage faict en la terre du Brésil (1580) eine
Mlustration iiber Teufelserscheinungen bei den >Indianer/innen¢, auf der auch
fliegende Fische abgebildet sind: Zwischen einem durch die Luft sausenden Teu-
fel und einer Karavelle figurieren im Bildmittelgrund fliegende Fische.?”® Deren
Beschreibung kommt bei Léry im Dritten Kapitel zur Uberfahrt ebenfalls vor.?!
De Bry wiederum hat in Anlehnung an den Holzschnitt bei Léry einen dhnlichen
Kupferstich fiir das Dritte Buch von America angefertigt?®?, in dem Lérys Reise-
beschreibung bzw. ein Teil davon, mit Illustrationen versehen, abgedruckt ist. Im

198 | ANDERS, Ferdinand: »Girolamo Benzoni. Leben und Werk«. In: Girolamo Benzoni:
La Historia del Mondo Nuovo. Einl. Ferdinand Anders. Graz: Akademische Druck- und
Verlagsanstalt 1969 [Orig. 1565], S. V-LI, hier S. XII.

199 | BRY, Theodor de: America, S. 155.

200 | Vgl. die lllustration in LERY, Jean de: Histoire d’un voyage faict en la terre du Brésil,
S.383.

201 | Léry erwdhnt die Begegnung mit den »poissons volans [sic!]« bereits in der
Inhaltsiibersicht. Vgl. ebd., S. 101.

202 | Vgl. BRY, Theodor de: America, S. 146.
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Vierten Buch, das den ersten Teil des Werks von Benzoni wiedergibt, kommt das
Motiv der fliegenden Fische erneut in einer Abbildung vor.

Durch die Wiedergabe des Kupferstichs wirft Nelson Pereira dos Santos’ Film
die Frage nach der Verlisslichkeit der Quellen auf. Denn bei dem Bild handelt
es sich um eine Art Palimpsest, dem verschiedene medial und inhaltlich verin-
derte Rekurse eingeschrieben sind, die mehrfache Ent- und Rekontextualisierun-
gen beinhalten: Der filmisch iiberformte Kupferstich geht auf einen Holzschnitt
zuriick, der in den kompositorisch verinderten Kupferstich einer Reiseberichts-
ammlung Eingang gefunden hat und dort wiederum als Motiv eines weiteren
Kupferstichs dient, der eine vollig andere Textvorlage illustriert, die — oft ungenau
und teils fehlerhaft — auf verschiedene Berichte iiber Entdeckungsreisen rekur-
riert.

Besonders bedeutsam an der Abbildung ist auch, dass sie der Sammlung von
Reisen in das westliche Indien entstammt, deren Herausgabe der Verleger und
Kupferstecher Theodor de Bry 1590 in Frankfurt am Main begonnen hatte. Alle
anderen im Film folgenden Kupferstiche stammen ebenfalls aus derselben Publi-
kation — dem Dritten Buch — und wurden von Theodor de Brys Sohn Dieterich de
Bry angefertigt. Die vielfach neu aufgelegte und in andere Sprachen iibertragene
Sammlung von Reisen in das westliche Indien gilt als »die bedeutendste historische
Bildgeschichte, die je der europidischen Expansion gewidmet wurde«?®. Sie war
»fir Jahrhunderte ein Standardwerk zur Ethnographie und Geschichte der Entde-
ckung des >westlichen Indien«?®** — heute Amerika genannt —, und hat wie keine
andere Publikation jener Zeit »die ikonographische Vorstellung der Europier vom
Leben auflerhalb Europas so nachhaltig und iiber Jahrhunderte beeinflussen kon-
nen«?*®. Die Kupferstiche der de Brys sind bis in die Gegenwart von mafgeblicher
Bedeutung fiir das Bild der >Neuen Welt¢, wie Franz Obermeier zu Recht betont:
»Kein heutiges historisches Buch tiber Amerika, das altes Bildmaterial tiber die
Neue Welt bringt, verzichtet auf den Abdruck einiger Stiche aus der Kupferstich-
werkstatt der Brys, die damit unser Bild von Amerika der Entdeckungsreisen bis
in die Gegenwart prigen.«*%

COMO ERA GOSTOSO O MEU FRANCEs gibt in der ersten Einstellung also ein Kup-
ferstich wieder, der einer Publikation entstammt, die einen mafdgeblichen Ein-
fluss auf die Vorstellung der Europier von der >Neuen Welt« gehabt hat und bis

203 | SIEVERNICH, Gereon: »Von Indianern und Protestanten«. In: Theodor de Bry:
America 1590-1634. Amerika oder die Neue Welt. Die »Entdeckung« eines Kontinents in
364 Kupferstichen. Bearb. und Hg. Gereon Sievernich. Berlin/New York: Casablanca 1990,
S. 7-11, hier S. 11.

204 | Ebd.,S. 7.

205 | SIEVERNICH, Gereon: »Anhange«. In: Theodor de Bry: America 1590-1634, S. 436-
464, hier S. 436.

206 | OBERMEIER, Franz: Brasilien in lllustrationen des 16. Jahrhunderts. Unter Mitarbeit
von Roswitha Kramer. Frankfurt a.M.: Vervuert 2000, S. 115.
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heute das Bild vom Amerika des 16. und frithen 17. Jahrhunderts prigt. Die de
Bry’sche Abbildung samt der ihr eingeschriebenen Diskursformationen wird bei
Nelson Pereira dos Santos exemplarisch aufgegriffen und in ein komplexes au-
diovisuelles Gefiige eingebettet, das in der Darstellung des >Kulturkontakts« der
Kolonisatoren mit den >Indianer/innen< miindet.

Wie bereits beschrieben, erfolgt die Wiedergabe des Kupferstichs der Karavel-
le auf See mit spezifisch filmischen Mitteln. Der Stich wird durch ein Zoom in
Bewegung versetzt und durch den Klang einer brechenden Welle mit dem passen-
den Ton unterlegt. Daraus ergibt sich allerdings kaum eine Erhohung des Reali-
tatseindrucks, sondern vielmehr ein Verweis auf die Medialitit des Dokuments
aus dem 16. Jahrhundert und dessen Reprisentation im Medium Film. Der >His-
torienfilme, dessen Realititseffekt durch das farbfotografische Bewegungsbild
vergleichsweise grofs ist, wird damit gleichsam als Reprisentation markiert. Zu-
sdtzliche auditive Ebenen versehen die Einstellung mit weiteren Metakommenta-
ren. So ist zu dem Gerdusch der brechenden Welle Vogelgezwitscher zu horen,
gefolgt von der heiteren Melodie eines Waldhorns. In Bezug auf den Kupferstich
evoziert der Vogelgesang nicht nur die folgende Ankunft an Land. Er wirkt auch
wie ein ironischer Kommentar zu der Exotik der fliegenden Fische. Die heiter-ge-
tragenen Klinge des Waldhorns bilden indessen einen Kontrapunkt zu der als
abenteuerlich dargestellten Schifffahrt in die >Neue Welt«. Als weitere auditive
Ebene kommt ein Voice-over hinzu. Im Tonfall eines Nachrichtensprechers ver-
kiindet eine ménnliche Stimme auf Portugiesisch: »Aktuelle Nachrichten aus
dem Antarktischen Frankreich gesendet von Admiral Villegagnon«?”, wobei nach
den ersten Worten auf der Bildebene ein Schnitt folgt.

Abb. 63-67: COMO ERA GOSTOSO O MEU
FRANCES

207 | »Ultimas noticias da Franca Antértica enviada pelo almirante Villegagnon.«
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An den Kupferstich schliefen Farbfilmaufnahmen an. Vor einer Hiitte aus Pal-
menblittern befinden sich nackte, federgeschmiickte >Indianer<. Von einem Ka-
meraschwenk begleitet, eilen die Mianner, mit Kopfverzierung und enduape-Fe-
dern iiber dem Gesif3, einer Gruppe ankommender Franzosen in neuzeitlichen
Kostiimen entgegen.?®® Dabei setzt eine zweite, dunklere Stimme in getragenem
Ton ein, die einen Brief des »anmoderierten«< Villegagnon wiedergibt (wie sich
nach gut drei Minuten herausstellt, denn das Voice-over endet mit der Spezifizie-
rung »Brief von Villegagnon an Calvin, datiert vom 31. Mirz 1557«):

Das Land ist unbewohnt und unkultiviert, es gibt keine Hauser, keine Décher, keinerlei
Feldlager, im Gegenteil, es gibt viele raue und wilde Menschen, ohne jegliche Hoflichkeit,
sehr anders als wir in ihren Sitten und ihrer Unterweisung, ohne Religion, keine Kennt-

208 | Louise Spence und Robert Stam begreifen die Positionierung der Kamera als
Inversion der eurozentrischen »Entdecker«-Perspektive: »The film plays ironically on the tra-
ditional identification with European heroes by placing the camera, initially, on American
shores, so that the Amerindian discovers the European rather than the reverse«. SPENCE,
Louise/STAM, Robert: »Colonialism, Racism, and Representation: An Introduction«. In:
Leo Braudy/Marshall Cohen: Film Theory and Criticism: Introductory Readings. New York:
Oxford University Press 1999, S. 235-250, hier S. 246.
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nis von Ehrlichkeit, des Gerechten oder Ungerechten, wahre Tiere mit dem Aussehen von
Menschen.2%?

Zu diesen stigmatisierenden Worten ist in mehreren Einstellungen zu sehen, wie
die >Indianer/innen< die ankommenden Franzosen freundlich empfangen. Der
Widerspruch zwischen Bild- und Tonebene wird von Anfang an deutlich. Zu Be-
ginn wie auch am Ende der Sequenz ist eine Hiitte aus Holz und Palmenblittern
zu sehen, wihrend im Voice-over konstatiert wird, dass es in dem Land keinerlei
Wohnstitten gebe (was ethnografisch de facto falsch ist). Entgegen des angebli-
chen Fehlens »jeglicher Hoflichkeit« werden die Ankémmlinge gastfreundschaft-
lich empfangen.

Bei der deutlichen Divergenz von Bild- und Tonebene handelt es sich kei-
neswegs um eine simple Gegeniiberstellung von >falscher< und >korrekter< Ge-
schichtsauffassung — im Sinne einer ungerechtfertigten Stigmatisierung der
brasilianischen Ureinwohner/innen durch eine historische Quelle auf der Ton-
ebene und deren Revision durch das Filmbild, dem aufgrund des hoheren Reali-
tatseffektes ein grofRerer Wahrheitsgehalt innezuwohnen scheint. Die Sequenz
enthilt mehrere Hinweise darauf, dass auch den Filmbildern nicht der Status
einer wahrheitsgetreuen Wiedergabe der Historie zukommt. Deutlich wird dies
in der iiberzeichneten Idealisierung des >Kulturkontaktes< sowie in der betonten
Exotisierung der >Ureinwohner/innenc. Die Eingeborenen sind primair als sexua-
lisierte >Indianerinnenc< dargestellt, die — wie auch die Europder — ein {ibertrie-
benes Dauerlicheln aufgesetzt haben. Ebenso demonstrativ tiberzeichnet ist die
Exotisierung einer Frau durch einen Papagei auf ihrer Schulter sowie die Sexua-
lisierung der Frauenkorper, ironisch kommentiert durch phallische Bananen, die
von den Kolonisatoren verzehrt werden. Eine ironisierende Funktion hat auch
die musikalische Untermalung, bei der die getragenen Waldhornklinge wieder-
holt durch Papageiengekrichze kontrastiert sind. Wihrend das Auftreten eines
Franzosen mit Federschmuck fast karnevalesken Charakter hat, vermag auch die
Nacktheit der >Indianerinnen< kaum Authentizitit zu suggerieren. Durch die of-
fenbar rot angemalten Kérper der »Indians from Ipanema«®?, dargestellt von wei-
Ren Schauspieler/innen, erweist sich die »reconstruction of the primitive world«
Luis Madureira zufolge als bloRe Maskerade.”! Es wird also keine ethnologische

209 | »0 pais é deserto e inculto, ndo ha casas, nem tetos, nem quaisquer acomodagdes
de campanha, ao contrario, ha muita gente arisca e selvagem, sem nenhuma cortesia,
muito diferente de nés em seu costume e instrugao, sem religido, nem conhecimento da
honestidade, do justo e do injusto, verdadeiros animais com figura de homem.«

210 | MADUREIRA, Luis: »Lapses in taste: »cannibal-tropicalistc cinema and the Brazilian
aesthetic of underdevelopment«. In: Francis Barker/Peter Hulme/Margaret Iversen (Hg.):
Cannibalism and the Colonial World, S. 110-125, hier S. 123.

211 | Ebd., S. 125.
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oder historische Authentizitit postuliert, sondern vielmehr die eurozentrische
Reprisentation der >Indianer/innenc ironisch reflektiert.

Mit der parallelen Stigmatisierung und Idealisierung der >Indianer/innenc
verbindet der Film zwei Diskurse, die sich im Kontakt mit der >Neuen Welt« als
gegensitzliche Pole herausgebildet haben und die Hinrich Fink-Eitel treffend als
»Komplementirmythos des Edlen und des Bésen Wilden«*'? bezeichnet hat: Zum
einen die Vorstellung von den idealisierten >Edlen Wilden< und zum anderen von
den >Barbarinnen< und >Barbarens, denen — vor allem durch Kannibalismus-Be-
zichtigung — der Status des Menschen weitgehend abgesprochen wird. Die Juxta-
position der beiden Diskurse erfolgt nicht nur auf der Bild- versus Tonebene in
der Anfangssequenz des Films. Der Diskurs uiber die >Edlen Wilden« erscheint
auch als Kontrast bzw. als »Komplementirmythos« zu den drastischen Kanni-
balismus-Darstellungen von de Bry, die in der kurz darauf folgenden Credit-Se-
quenz zu sehen sind.

Im Anschluss an die Darstellung des >Kulturkontakts« ist unter Fortfithrung
der heiteren Musik die Sicht Villegagnons tiber die Zustinde in France Antarcti-
que aus der Ich-Perspektive wiedergegeben. Die Filmbilder entsprechen zunichst
den Aussagen im Voice-over, wobei Kostiime und Requisiten den Eindruck eines
historischen Geschehens vermitteln. Die Erliuterungen Villegagnons betref-
fen die Rivalitit zwischen Franzosen und Portugiesen auf dem brasilianischen
Festland, vor allem die strikte, im Namen Gottes verhidngte Lebensweise in der
franzésischen Kolonie, die von stindiger Arbeit und sexueller Enthaltsamkeit be-
stimmt sei. Die insulare Kolonie befinde sich zwei Meilen vom Festland entfernt,
um eine etwaige Flucht zu verhindern. Von fleischlicher Lust angetrieben, hit-
ten jedoch 26 Minner gegen ihn, Villegagnon, konspiriert. Seine Leute hitten
die vier Hauptmeuterer gefasst. Am folgenden Tag sei einer der Konspiranten
von den Ketten befreit worden, um seinen Standpunkt besser verteidigen zu kon-
nen; er habe sich jedoch losgerissen, sei ins Meer gesprungen und ertrunken.
Die Schilderungen im Voice-over enden mit der oben angefiihrten Quellenanga-
be: »Brief von Villegagnon an Calvin, datiert vom 31. Mirz 1557«*3. Wihrend der
letzten Worte Villegagnons divergieren die Darstellungen auf der Bild- und der
Tonebene. Bewaffnete Soldaten fithren den Konspiranten an eine Steilkiiste; ein
Priester liest einige (nicht zu hérende) Worte aus der Bibel und bekreuzigt den
Gefangenen, worauf dieser mit Bleikugeln umhingt ins Meer gestoflen wird, was
offenbar einer Exekution gleichkommt.

Der Kupferstich und die folgenden Farbfilmaufnahmen sind tiber die Ton-
spur verbunden, auf der im Voice-over verkiindet wird: »Aktuelle Nachrichten aus
dem Antarktischen Frankreich, gesendet von Admiral Villegagnon«. Durch diese
Worte findet eine Kontextualisierung der Bilder statt, die so mit einem konkreten

212 | FINK-EITEL, Hinrich: Die Philosophie und die Wilden. Uber die Bedeutung des
Fremden fiir die europdische Geistesgeschichte. Hamburg: Junius 1994, S. 101.
213 | »Carta de Villegangnon a Calvino, datada de 31 de margo de 1557«.
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historischen Bezugspunkt versehen werden. Die Festungsinsel France Antarcti-
que war eine franzosische Kolonie in der Bucht von Guanabara (beim heutigen
Rio de Janeiro), die im November 1555 von Nicolas Durand de Villegagnon gegriin-
det und bereits im Mirz 1560 vom dritten portugiesischen Generalgouverneur
Brasiliens, Mem de S4, erobert wurde. Bekannt ist die kurzlebige franzosische
Kolonie um das Fort Coligny vor allem durch zwei Reiseberichte, die dort ihren
Ursprung haben und zu den bekanntesten Publikationen tiber das Brasilien des
16. Jahrhunderts zihlen. Es handelt sich um André Thevets Les Singularités de la
France Antarctique (1557) und Jean de Lérys Histoire d’un voyage faict en la terre du
Brésil (1578). Die beiden illustrierten Schriften haben sowohl das Bild Brasiliens
jener Zeit als auch das der Ureinwohner/innen des Landes bis heute nachhaltig
gepragt.

Die Gegensitze auf der Bild- und Tonebene entsprechen — zumindest tenden-
ziell — den divergierenden, konfliktiven Positionen zwischen dem Calvinisten
Jean de Léry einerseits und dem wieder zum Katholizismus konvertierten Ville-
gagnon sowie dem Franziskanerpater Thevet andererseits. Der im Film zitierte
Brief Villegagnons an Calvin wird von Léry im Vorwort seiner Histoire d’un voyage
faict en la terre du Brésil wiedergegeben. Unter der Uberschrift »Teneur de la lettre
de Villegagnon envoyée de 'Amérique a Calvin« referiert Léry den Brief Villegag-
nons ausfiihrlich auf sieben Seiten.?* Wiedergegeben wird dabei auch die Passage
tiber die Konspiration einiger Calvinisten und den Tod eines Verschworers durch
Ertrinken.?> Bei Nelson Pereira dos Santos ist der Tod des Konspiranten auf der
Bildebene als Hinrichtung dargestellt. Dies liefRe sich als eine Anndherung an die
Perspektive Jean de Lérys verstehen, worauf schon Darlene Sadlier hingewiesen
hat.?¢

Léry wurde auf Bitten des franzdsischen Admirals Gaspard de Coligny, der
den Reformierten nahestand, von Calvin nach Brasilien entsandt. Er kam 1557
mit weiteren Calvinisten im Fort Coligny an und lebte ein knappes Jahr in der
Bucht von Guanabara. Obwohl die franzosische Kolonie auch als calvinistische
Zufluchtsstitte dienen sollte, entstanden schon bald harte Auseinandersetzungen
zwischen den Calvinisten und dem mittlerweile zum Katholizismus konvertier-
ten Kommandanten Villegagnon. Léry betont bereits im Vorwort seiner Histoire
d’un voyage faict en la terre du Brésil, dass er und die anderen Calvinisten nach Vil-

214 | Vgl. LERY, Jean de: Histoire d’un voyage faict en la terre du Brésil, S. 67-73.

215 | Ebd., S. 71.

216 | »By juxtaposing Villegaignon’s [sic!] letter with a visible enactment of his tyranny,
the film might be said to »adapt« a celebrated eyewitness account by the French Huguenot
Jean de Léry«. SADLIER, Darlene J.: »The Politics of Adaptation: »How Tasty Was My Little
Frenchman«. In: James Naremore (Hg.): Film Adaptation. London: The Athlone Press 2000,
S. 190-205, hier S. 193.
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legagnons Konvertierung duflerst schlecht behandelt worden seien.?”” Im Kapitel
VI beschreibt er eingehend die Situation im Fort Coligny und die missliche Lage
der Calvinisten unter der Befehlsgewalt Villegagnons.?® Léry zufolge mussten
die Calvinisten hirteste Arbeit unter inhumanen Bedingungen verrichten und
wurden wegen der Ausiibung ihres Glaubens unterdriickt. Daraufhin flohen die
Calvinisten — darunter auch Léry sowie einige Katholiken — auf das Festland, wo
sie in Kontakt mit den indigenen Tupinamba lebten.

Schon aus den Lebensumstinden Lérys geht hervor, dass seine Histoire d'un
voyage faict en la terre du Brésil in hohem Mafle interessengeleitet ist. Dies gilt
umso mehr, als die Publikation eine Replik ist auf Les Singularités de la France
Antarctique des Franziskanerpaters André Thevet, in der die Calvinisten in France
Antarctique verunglimpft werden. Thevet unternahm 1555/56 eine Reise in die
franzdsische Kolonie, wo er aufgrund einer Erkrankung lediglich zehn Wochen
blieb. Bereits nach knapp zwei Jahren erschien seine Publikation, in der auch die
Ereignisse in der Kolonie beschrieben werden. Thevets Diffamierung der Calvi-
nisten in Fort Coligny fufét offenbar nicht auf eigenen Beobachtungen, da der
Franziskanerpater sich zum Zeitpunkt ihrer Ankunft nicht mehr vor Ort befand,
sondern schon lingst wieder nach Frankreich zuriickgekehrt war. Léry geht es er-
klartermafen darum, die »Liigen« Thevets zuriickzuweisen und die >Tatsachen«
seiner Reise »ans Licht zu bringen«.”® Der Calvinist widerspricht Thevet nicht
blof in Bezug auf die Geschehnisse in der Kolonie France Antarctique, sondern
bezeichnet auch mehrere seiner ethnografischen Beschreibungen der >Indianer«
als falsch. Mit den Gegensitzen auf der Bild- und Tonebene legt como ErA GoOs-
TOso 0 MEU FRANCES die Widerspriiche innerhalb des kolonialen Diskurses offen
und dekuvriert so die machtgeleiteten Interessen der einzelnen Positionen.

Auf der Tonebene entsteht iiberdies ein zeitgeschichtlicher Bezug. So werden
im Voice-over Villegagnons Schilderungen tiber das Antarktische Frankreich als
»aktuelle Nachrichten« bezeichnet bzw. sanmoderiert<. Sowohl die Rede von den
»ltimas noticias« als auch der Tonfall des Off-Erzihlers im Stil eines Nachrich-
tensprechers verweisen auf die Gegenwart. Und bei der untermalenden Musik,
einem Stiick Mozarts fiir Waldhorn und Orchester, handelt es sich um die Musik
der »Atualidades Francesas¢, der Franzosischen Wochenschau, die in Brasilien
noch in den 1960er Jahren im Kino lief.?”* Damit wird der fortwihrende kulturel-
le Einfluss Frankreichs von der Neuzeit bis in die Gegenwart der Filmentstehung

217 | LERY, Jean de: Histoire d’un voyage faict en la terre du Brésil, S. 75: »Villegagnon
depuis sa revolte de la Religion nous fist un tres-mauvais traitemente.

218 | Vgl. ebd., S. 161-196.

219 | Ebd., S. 63: »ce livre des Singularitez est singulierement farci de mensonges; »a fin,
di-je, de repousser ces impostures de Thevet, j’ay esté [sic!] comme contraint de mettre en
lumiere [sic!] tout le discours de nostre voyage«.

220 | Vgl. SALEM, Helena: Nelson Pereira dos Santos. O sonho possivel do cinema bra-
sileiro. Rio de Janeiro: Nova Fronteira 1987, S. 259.
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deutlich gemacht. Der Gegenwartsbezug impliziert zugleich, dass der Film tiber
die koloniale Vergangenheit Brasiliens auch fiir die Deutung der Zeitgeschichte
des Landes relevant ist. Zur Zeit der Filmentstehung betrieb das brasilianische
Militirregime nimlich ein Programm zur Kolonisierung des Amazonas, durch
das Indigene erneut mit kolonialistischen Aggressionen konfrontiert wurden (wie
in Bezug auf das Filmende noch niher ausgefiihrt wird).

IV. 2.3.2 Kannibalismus im Bild-Diskurs

Auf die Eingangssequenz folgt der Vorspann des Films. Wihrend des knapp drei-
miniitigen Vorspanns alternieren die Credits mit 25 Kupferstichen, bei denen es
sich in der Mehrzahl um drastische Kannibalismus-Darstellungen handelt. Die
Credits erscheinen dezent in kleiner weifler Schrift auf schwarzem Hintergrund,
was die Drastik der abgebildeten >Menschenfresserei« kontrastiv verstirkt. Die
Bilder sind rhythmisch montiert zu der Musik von José Rodrix, einem von Trom-
melschligen begleiteten Kriegsgesang. Zusitzlich dynamisiert werden die Kan-
nibalismus-Darstellungen durch Zoomaufnahmen, die Bewegung in die Kupfer-
stiche bringen und einzelne Bildteile akzentuieren.

68-71: COMO ERA GOSTOSO O MEU FRANCES
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Der erste Kupferstich zeigt den Moment vor der Tétung eines Gefangenen: Ein
Tupinambai holt zum Schlag mit der Keule aus; in der Bildmitte figurieren nackte
Frauen, von denen sich eine in den Arm beifdt, wihrend eine andere an ihrem
Finger lutscht und eine dritte in freudiger Erwartung die Arme in die Luft streckt.
Es folgt ein Ausschnitt desselben Stichs, eine Groflaufnahme vom Gesicht des
Gefangenen, die seinen offenen Mund und die zur Seite gedrehten Augen ange-
sichts des drohenden Todes akzentuiert. Neben dem Todgeweihten sieht man die
Brust einer Frau und die langen Haare einer anderen. Es folgt der Filmtitel como
ERA GOSTOSO O MEU FRANCEs in kleinen weiflen Lettern auf schwarzem Grund.
Die anschliefende Nahaufnahme zeigt einen Bildausschnitt mit zerhackten
menschlichen Korperteilen, vor allem Arme und Beine, die auf einem Grill tiber
dem Feuer braten. Ein Zoom 6ffnet das Bild bis in die Halbtotale: Frauen stehen
um den Grill; eine hissliche Alte mit Hingebriisten, die sich die Finger schleckt,
und eine Frau am Bildrand, die in einen abgehackten Menschenarm beift. Der
nichste Kupferstich zeigt in der Bildmitte zwei Tupinamba mit Keulen, im Bild-
vordergrund liegt das erschlagene Opfer, iiber das sich eine entziickte Frau ge-
beugt hat, wihrend am rechten Bildrand ein Europier steht — gekennzeichnet
durch lange Haare und Bart —, der angesichts des Geschehens seine Hinde ringt.
Bei dem Européer handelt es sich um die historische Figur Hans Staden, der in
Gefangenschaft der Tupinamba geriet, nach Monaten fliehen konnte und seine
Erfahrungen aufschrieb (worauf noch genauer eingegangen wird). Auf das Bild
einer Trinkzeremonie der Tupinamba-Minner folgt eine Szene, in der nackte
Frauen im Kreis um den ebenfalls nackten Europier tanzen. Der anschliefende
Bildausschnitt zeigt in Nahaufnahme den Europier, der die Hinde in anklagen-
der Geste gehoben hat, gefolgt von der Nahaufnahme einer nackten >Indianerins,
die vor grimmigen Kriegern steht und einen Arm freudig in die Luft streckt, wih-
rend sie den Daumen ihrer anderen Hand geniisslich an den Mund fiihrt. Bei den
folgenden Bildern handelt es sich um Zeremonien, die der Tétung des Gefange-
nen vorausgehen: Kampfszenen verfeindeter >Indianer< mit ihren europiischen
Verbiindeten und Bilder eines Schiffbruchs. Dazwischen sieht man Frauen und
Kinder, die menschliche Gliedmaflen verspeisen sowie einen Grill mit Kérpertei-
len, neben dem ein Kind steht und an einer abgehackten Hand knabbert. Die letz-
ten Bilder des Vorspanns sind erneut drastische Kannibalismus-Darstellungen.
Ein an der Wirbelsdule aufgeschlitzter Rumpf wird mit einer Axt zerhackt, Frau-
en hantieren mit menschlichen Gliedmafien. Auf dem Feuer befindet sich ein
Topf, in den Menschenteile hineingegeben werden. Am Bildrand steht der Euro-
péer, der mit iiberkreuzten Armen betet. Auf eine Nahaufnahme der Feuerstelle
folgt das letzte Bild des Vorspanns: Frauen und Kinder sitzen im Kreis um einen
Menschenkopf und Gedirme und verspeisen phallisch anmutende Fleischstiicke.
Eine Frau streichelt dabei ihre Brust, wihrend eine andere an ihrem Zeigefinger
lutscht und sich dabei mit der anderen Hand zwischen die Beine fasst. Durch
Heranzoomen wird der abgeschlagene Kopf in der Mitte des Bildes akzentuiert.
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Wie in der Eingangseinstellung handelt es sich bei den Bildern des Vorspanns
um Kupferstiche aus Theodor de Brys America, und zwar aus dem Dritten Teil,
in dem Hans Stadens Warhaftige [sic!] Historia?®' und Jean de Lérys Histoire d’un
voyage faict en la terre du Brésil direkt hintereinander, nur durch einen Zwischen-
titel getrennt, abgedruckt sind.??* Bei de Bry manifestiert sich eine deutliche Fo-
kussierung auf den Kannibalismus, der in der bildlichen Darstellung einen weit-
aus grofieren Stellenwert erhilt als in den Reiseberichten von Staden und Léry.
Dies gilt insbesondere in Bezug auf Léry, der den Kannibalismus zwar ebenfalls
abgelehnt hat, die brasilianischen Ureinwohner/innen jedoch nicht als Bestien
stigmatisiert, wie dies bei vielen Autoren jener Zeit der Fall ist. Dementsprechend
ist in den Illustrationen bei Léry die Anthropophagie auch nur angedeutet. Die
Tétung eines Gefangenen ist lediglich in einem Bild dargestellt — und auch das
erstin der zweiten Auflage —, wobei der zeremonielle Charakter der T6tung betont
wird. Es finden sich in den Illustrationen bei Léry keine Darstellungen der Zerle-
gung von Menschenkérpern. Aber auch bei Staden, dessen Publikation drastische
[lustrationen kannibalistischer Praktiken enthilt, sind weitere Aspekte des Le-
bens der Tupinamba dargestellt, die bei de Bry in einseitiger Betonung des Kanni-
balismus weitgehend ausgespart werden. So erfolgt insgesamt eine Verstirkung
der »ideologische[n] Komponente der Vorbilder« und es wird eine »eindeutigere
Aussagenintention« erzielt als in den urspriinglichen Publikationen.?**

Bei de Bry existiert ein »zusammenhingendes ikonographisches Programm«?*,
das den Teil Stadens mit dem von Léry verbindet. Die Kohirenz in der Darstellung
ergibt sich nicht nur aus der einheitlichen Ikonografie, sondern auch aus der se-
quentiellen Anordnung der Illustrationen, welche die beiden einzelnen Teile auch
inhaltlich miteinander verbindet. Die Kannibalismus-Sequenz verliuft tiber die
Textgrenzen der beiden Schilderungen von Staden und Léry hinaus. Uberdies sind
bei Léry Abbildungen aus dem vorangehenden Teil von Staden erneut abgedruckt.

In den Kupferstichen de Brys, die eine zentrale Position im Bild-Diskurs iiber
den Kannibalismus einnehmen, werden unterschiedliche ikonografische Ele-
mente aus diversen Quellen verbunden oder gar vertauscht — so sind Bilder aus

221 | Der Originaltitel der 1557 erschienenen Publikation von Hans Staden lautet:
»Warhaftige//Historia und beschreibung eyner Landt-//schafft der Wilden/Nacketen/
Grimmigen Menschenfresser//Leuthen/in der Newenwelt America gelegen/vor und nach//
Christi geburt im Land zu Hessen unbekant/bifl uff dise ij.//nechstvergangene jar/Da sie
Hans Stadens von Hom-//berg aufl Hessen durch seine eygne erfarung erkant/und yetzo
durch den truck an tag gibt.« Im Folgenden wird der Buchtitel mit Historia abgekiirzt. Eine
ausfihrliche Thematisierung des Textes von Hans Staden folgt in Kap. 1V.2.3.4.

222 | In cOMO ERA GOSTOSO O MEU FRANCES besteht eine Parallele zu der Verbindung der
Reiseberichte von Staden und Léry bei de Bry, da die an Hans Staden angelehnte Figur zu
Beginn des Films vermischt ist mit Jean de Léry, wie noch genauer herausgearbeitet wird.
223 | OBERMEIER, Franz: Brasilien in Illustrationen des 16. Jahrhunderts, S. 112.

224 | Ebd.
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Stadens Historia bei Léry abgebildet. Im Léry-Teil bei de Bry weisen lediglich zwei
Ilustrationen Entsprechungen auf zu den Holzschnitten der Erstausgabe der
Histoire d’un voyage faict en la terre du Brésil.>> Sowohl vom Bildaufbau als auch
inhaltlich sind in die Kupferstiche de Brys Anleihen aus verschiedenen Quellen
eingeflossen, insbesondere bei den Kannibalismus-Darstellungen. Neben den er-
wihnten Beziigen zu Staden sind dies vor allem Rekurse auf die Holzschnitte
bei André Thevet. Es werden aber auch »Elemente eines zeittypischen Topos aus
einer ilteren ikonographischen Tradition« einbezogen, etwa die Darstellung von
Hexen im Fall der gierigen alten Frauen mit Hingebriisten.?®

Die im Vorspann wiedergegebenen Kupferstiche erzielen ihre starke Wirkung
durch die kannibalistischen Praktiken der >Indianer/innens, die in expliziter und
durchaus schockierender Detailgenauigkeit dargestellt sind. Auerst effektvoll ist
die expressive Korpersprache der Figuren durch dramatisierte Bildanordnungen
hervorgehoben. Auf dem zentralperspektivisch ausgerichteten ersten Kupferstich
laufen die Fluchtlinien von den >Indianer/innen< am Bildrand auf den mittig posi-
tionierten Todgeweihten zu sowie auf die hinter ihm stehenden nackten Frauen,
die dem Verzehr seines Fleisches entgegenfiebern, wie ihre Gesten deutlich ma-
chen. Die dramaturgisch geschickt eingesetzte Blicklenkung von den Kannibalin-
nen auf ihr Opfer wird in der filmischen Darstellungsweise noch verstirkt. Durch
VergrofRerung eines Bildausschnitts erscheint der Todgeweihte in GrofRaufnahme,
der Schrecken des Geschehens ist damit auch an der Mimik des Opfers gut erkenn-
bar. Neben Nah- und Groflaufnahmen akzentuieren auch Zooms immer wieder
einzelne Bildpartien, meist um die drastische Darstellung der Zerteilung und Ver-
speisung menschlicher Kérper zu betonen. Auch die dichotome Gegeniiberstellung
von Kannibalinnen und Europier, die Sujet und Komposition der Stiche bestimmt,
wird durch die filmischen Mittel hervorgehoben. Dies geschieht nicht nur durch
Bildausschnitte, sondern auch durch die Montage: Auf den Europier mit seiner
tadelnden Geste angesichts des Kannibalismus folgt eine blutriinstige >Indianerins,
die freudig dem Verzehr von Menschenfleisch entgegenfiebert, wobei die zwei Sti-
che als Nahaufnahmen der Gesichter so zueinander in Bezug gesetzt sind, dass
zwischen dem Européder und der Kannibalin ein Blickkontakt entsteht, der den
Antagonismus der beiden Figuren hervorhebt. Die Abwertung des >indianischenc
Anderen, der betont als Gegenbild zum Européer gezeichnet ist, erfolgt vor der Folie
des Eigenen. Deutlich wird dies besonders in der Prisenz des Europders auf meh-
reren Kupferstichen. Neben der Funktion einer Authentifizierung des Gezeigten
erscheint er als moralische Instanz, als Beobachter, der das Geschehen durch seine
Gesten eindeutig verurteilt und dabei auch fiir den europiischen Betrachter steht.

In der Gegeniiberstellung von europiischem Mann und dem weiblichen »in-
dianischen< Anderen wird auf den Kupferstichen immer wieder eine Verbindung

225 | Vgl. GREVE, Anna: Die Konstruktion Amerikas. Bilderpolitik in den »Grands Voyages«
aus der Werkstatt de Bry. K6In/Weimar/Wien: Bohlau 2004, S. 159.
226 | Vgl. OBERMEIER, Franz: Brasilien in Illustrationen des 16. Jahrhunderts, S. 94.
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zwischen Kannibalismus und Sexualitit hergestellt. Die Frauen verspeisen nicht
nur phallische Korperteile und lecken sich die Finger vor Lust am Menschen-
fleisch, sondern sie gehen dabei auf einigen Bildern explizit der sexuellen Trieb-
befriedigung nach. Der Konnex zwischen Sexualitit und Kannibalismus wird
schon durch den doppeldeutigen Filmtitel ironisch reflektiert. In dem Satz >Como
era gostoso o meu francés< ("Mein Franzose war sehr lecker<) bedeutet das portu-
giesische >gostoso< nicht nur >lecker< im Sinne von >wohlschmeckends, sondern
umgangssprachlich auch >sexuell erregends, vergleichbar mit dem deutschen
Wort »geil«. Bei dieser Engfiihrung von Sexualitit und Kannibalismus handelt
es sich um einen ironischen Verweis auf den im kolonialen Diskurs weit ver-
breiteten Topos, wie er besonders im 16. Jahrhundert in Bezug auf Brasilien zu
finden ist — so auch bei vielen der im Film angefiihrten Autoren, darunter Hans
Staden??, ebenso wie in den Illustrationen der de Brys. Kannibalismus wurde
fast ausschliellich mit nackten >fremden< Frauen in Verbindung gebracht, de-
ren Hunger nach Menschenfleisch sexuell konnotiert ist: »both the dismembe-
ring and then the consumption of the (male) body, is primarily a feminine act
[...] and is identified with the >witches« castrating appetite to consume European
Christianity«.??® Bei der »minnermordende[n] Kannibalin«, die nicht zuletzt fiir
die drohende »Einverleibung der eignen Kultur«*?® durch die fremde >Unkultur<
steht, handelt es sich um ein Konstrukt und ein Zeugnis der »Angst des europii-
schen Reisenden, seine christlich-abendldndische Identitit im Kulturkontakt zu
verlieren«.?*® Von dieser Angst und deren Sublimierung zeugen eindringlich die
Kupferstiche, die in como ERA GOSTOSO 0 MEU FRANCES abgebildet sind. Wihrend
es Staden gelingt, Zeichen seiner kulturellen Identitit zu wahren und er seiner
Verspeisung entgehen kann, fillt der Protagonist des Films dem »kastrierenden
Appetit« einer Kannibalin anheim. Es handelt sich dabei um eine Umkehrung
des tuiblichen Schemas der biniren Gegentiberstellung von Identitit und Alteri-
tit, bei der durch Abwertung des Anderen das Eigene affirmiert wird und aus
der Konfrontation gestirkt hervorgeht. Bei Nelson Pereira dos Santos durchlauft

227 | Wie Markus Klaus Schaffauer gezeigt hat, ist Hans Stadens Bericht iiber seine
drohende Verspeisung aus diskursanalytischer Perspektive hochst fragwiirdig. Bei der
von Staden geschilderten Bedrohung, von den Tupinamb& gegessen zu werden, kann
es sich durchaus um eine aus mangelnder Sprachkenntnis des Tupi-Guarani verkannte
Ankiindigung vernascht zu werden gehandelt haben - als »in aller Offentlichkeit aufer-
legte sexuelle Demiitigung vor den Frauen«. SCHAFFAUER, Markus Klaus: »Die Vision der
Gegessenen: Hans Staden, Autor des Kannibalismus«. In: Alexandra Curvelo/Madalena
Simdes (Hg.): Portugal und das Heilige RGmische Reich (16.-18. Jahrhundert). Portugal e
o Sacro Império (séculos XVI-XVIIl). Miinster: Aschendorff 2011, S. 105-126, hier S. 123.
228 | BRAUNER, Sigrid: »Cannibals, Witches, and Shrews in the »Civilizing Process«, S. 15.
229 | SCHULTING, Sabine: Wilde Frauen, fremde Welten, S. 115.

230 | Ebd., S. 116.
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der Franzose einen »Prozess der Tupinisierung«.”*! Der minnliche europiische
Kérper wird schlieRlich verschlungen, die Angleichung des Franzosen an die Tu-
pinambd miindet damit in der Aufldsung des Eigenen im Anderen.

IV. 2.3.3 Texte und Subtexte: Brasilien der friihen Neuzeit

Die Filmhandlung wird in unregelmifigen Intervallen durch Inserts unterbro-
chen. Bei den Zwischentiteln handelt es sich durchweg um Zitate iiber Brasilien aus
dem 16. Jahrhundert, publiziert von européischen Autoren, die in unterschiedlicher
Form an der Kolonialisierung des Landes beteiligt waren und mit ihren Schriften
den kolonialen Diskurs tiber Brasilien maflgeblich geprigt haben. Die Zitate bezie-
hen sich vor allem auf die Sitten der Ureinwohner/innen des Landes, aber auch auf
Praktiken der Kolonisatoren. Obgleich Anthropophagie ein zentrales Thema des
Films ist und fast alle angefiithrten Autoren den vermeintlichen Kannibalismus der
Ureinwohner/innen Brasiliens explizit und durchaus drastisch beschrieben bzw.
verurteilt haben, verweist nur ein einziges Zitat — von Hans Staden — implizit auf
dieses Thema. Anstatt den kolonialen Diskurs iiber Brasilien des 16. Jahrhunderts
zu vereinheitlichen, stellt der Film bei den zitierten Autoren unterschiedliche As-
pekte und divergierende Positionen heraus, wobei diese offenbar mafigeblich dar-
aus resultieren, ob die Schriften von Franzosen oder Portugiesen, Katholiken oder
Protestanten, Missionaren oder Siedlern verfasst wurden. Aus dem Zusammenspiel
divergierender Diskursformationen entsteht ein vielschichtiges Bild von der kolo-
nialen Konstellation im Brasilien des 16. Jahrhunderts. Zugleich werden im Kontext
des Films die Konvergenzen, Widerspriiche und Zusammenhinge zwischen den
einzelnen Diskursformationen deutlich. So unterliegt die Anordnung der Zitate in
den insgesamt neun Inserts einer Dramaturgie. Sie fithrt von der scheinbar neut-
ralen Schilderung der Biindnisse und Feindschaften zwischen Kolonisatoren und
Ureinwohner/innen bis hin zur sorglosen Beschreibung des Genozids, den die Por-
tugiesen an ihren fritheren Verbiindeten, den Tupiniquin, begangen haben.

Der erste Zwischentitel von André Thevet folgt direkt auf die Credits und die
Kannibalismus-Darstellungen der de Bry’schen Kupferstiche. Das Zitat verweist
auf die historische Konstellation, in der auch die Filmhandlung angesiedelt ist:
»In Sdo Vicente leben die Portugiesen, Feinde der Franzosen: Die Wilden die-
ses Ortes sind Feinde derjenigen, die den Rio de Janeiro bewohnen.«*? Wie aus
dem Zitat hervorgeht, bekriegen sich Portugal und Frankreich in der Gegend zwi-
schen S3o Vicente und Rio de Janeiro, wobei die rivalisierenden Kolonialmichte
mit verfeindeten indigenen Stimmen verbiindet sind: Die Tupinamba kimpfen
auf Seiten der Franzosen, die Tupiniquin auf Seiten der Portugiesen. Auch wenn

231 | LOBATO, Ana Lucia: »Como era gostoso o meu francés«< um marco na representagao
do indio no longa-metragem de ficgdo«. In: Imagindrio, Nr. 7, 2001, S. 69-81, hier S. 74:
»processo de tupinizagao«.

232 | »Em Séo Vicente, habitam os portuguéses, inimigos dos francéses: os selvagens
désse [sic!] lugar sdo inimigos dos que habitam o Rio de Janeiro.«
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das Zitat von André Thevet wie eine neutrale Schilderung erscheint, entwirft der
Franziskaner in seinem 1557 publizierten Reisebericht Les Singularités de la France
Antarctique ein dezidiert negatives Bild der Urbevolkerung Brasiliens, die auf-
grund von angeblicher Kriegslust und Kannibalismus stigmatisiert wird. Bereits
der Titel des — auch ikonografisch — einflussreichen Reiseberichts weist mit »sin-
gularité«< auf das Kuriose und Monstrose hin. Thevet spricht den brasilianischen
Ureinwohner/innen dann auch weitgehend den Status von Menschen ab, wenn er
sie in Hinblick auf ihre Kriegsfithrung mit »bétes brutes«, mit »wilden Tieren,
vergleicht.?®® Es handle sich um ein >Volks, das »ohne Glaube und Gesetz lebt;
deren Kriegsfithrung folge »einer irrsinnigen Auffassung der Rache, ohne Grund
und Verstand«.?** Das unterstellte Fehlen von Glaube, Gesetz und Verstand dient
dabei vor allem als Rechtfertigung zur Kolonialisierung und Christianisierung
der brasilianischen Ureinwohner/innen im Machtbereich Frankreichs.

Wihrend das erste Insert den historischen Kontext des Filmgeschehens durch
erginzende Informationen spezifiziert, fligt sich das zweite Zitat von Hans Staden
komplett in den Handlungsablauf ein. Es gibt ein Gebet Stadens aus der Historia
wieder, das sich auf seine geplante Verspeisung bezieht: »Herr, wenn es Dein Wille
ist, dass ich einen tyrannischen Tod erleide, werde ich diesen etleiden durch diese
Vélker, die Dich nicht kennen.«?* In der Sequenz, die dem Insert vorangeht, wird
der Protagonist des Films von den Tupinamba als Gefangener verschleppt und in
deren Dorf gebracht, wo die Frauen sich tiber ihr >Essen« freuen und eine ihm in
die Seite beifdt. Die Platzierung des Zitats an passender Stelle des Filmgeschehens
betont die Analogie zwischen dem Protagonisten und Hans Staden. Zugleich tre-
ten durch die Betonung der Ahnlichkeit mit der Historia auch die Divergenzen
umso klarer hervor, insbesondere Stadens Verschweigen der Frau an seiner Seite
(worauf noch niher eingegangen wird). Im Gebet und im Gottesbezug des Zitats
manifestiert sich eine zentrale Funktion der Historia: der Glaubensbeweis. Wih-
rend Stadens Errettung in der Historia von der Uberlegenheit des christlich-pro-
testantischen Glaubens zeugt, durchkreuzt der Film die Affirmation christlicher
Religiositit und die Narration kolonialistisch geprigter Gefangenschaftserzihlun-
gen, indem der Protagonist am Filmende der Verspeisung anheimfillt.

Handelt es sich bei den ersten beiden Zwischentiteln, von den Subtexten abge-
sehen, um relativ wertneutrale Schilderungen, so zeugt José de Anchietas Zitat im
dritten Insert von einer unverhohlenen Stigmatisierung der Tupinamba: »Sie sind
wie Tiger, denn sie sind sehr hochmiitig mit den Dingen, die ihnen die Franzosen

233 | THEVET, André: »Les Singularités de la France Antarctique«, S. 156.

234 | Ebd., S. 165: »ce peuple, lequel avons dit par ci-devant vivre sans foi et sans loi; tout
ainsi que toute leur guerre ne procéde que d’une folle opinion de vengeance, sans cause
ni raison.«

235 | »Senhor, se é da Tua vantagem que eu sofra morte tirdnica, hei de sofré-la déstes
[sic!] povos que ndo Te conhecen.«
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geben; ihre Natur ist grausam, Freund des Krieges und Feind jedes Friedens.«**
Zwischen dem Zitat Anchietas und der Filmhandlung besteht eine deutliche Di-
vergenz: die im Insert als primitiv und animalisch diffamierten Tupinamba voll-
ziehen in der folgenden Sequenz eine komplexe Zeremonie, die offenbar dazu
dient, einen Mord zu sithnen und den Zusammenbhalt der Gemeinschaft zu stir-
ken. In der filmischen Darstellung wird die Fremdheit ihrer kulturellen Praktiken
keineswegs eingeebnet, etwa durch Leugnung des Kannibalismus. So verkiindet
Cunhambebe, dass der Protagonist als >Portugiese< und Feind der Tupinamba in
acht Monaten verspeist werden soll, um den Tod seines Bruders zu richen.

Die Alteritit der Tupinamba manifestiert sich in der Kulturpraxis des Kanni-
balismus am deutlichsten und wird in dem Film auch als solche inszeniert, nim-
lich als Bedrohung der Identitit der europidischen Kolonisatoren. Damit bildet die
Sequenz einen deutlichen Gegenpol zu der Position von José de Anchieta, der als
jesuitischer Missionar im Dienst der portugiesischen Krone mit der Angleichung
des Anderen an das Eigene durch die Vermittlung des katholischen Glaubens be-
schiftigt war. Der Jesuit verfasste Theaterstiicke mit religidsen und moralischen
Inhalten auf Portugiesisch und in Tupi, die vor allem der Bekehrung von »>India-
ner/innen<dienten.?”’” Mit der Arte de grammatica da lingoa [sic!] mais usada na cos-
ta do Brasil (-Grammatik der meist gebrauchten Sprache an der Kiiste Brasiliensq),
die seit Mitte der 1550er Jahre zirkulierte und 1595 im Druck erschien, verfolgte
Anchieta das Ziel, seinen Jesuitenbriidern das Erlernen des Tupi zu erleichtern,
um die Missionierung effektiver zu gestalten.

Die Grausambkeit und Kriegslust, die Anchieta den Tupinamba unterstellt, ist
deutlich interessengeleitet und erfolgt offenbar vor dem Hintergrund spezifischer
Machtanspriiche. Anchieta verbindet die Verwerflichkeit der Tupinamba mit deren
Biindnis mit den Franzosen, gegen deren koloniale Bestrebungen in Brasilien er
sich aktiv einsetzte. So gewann Anchieta bekehrte >Indianer<, um auf portugiesi-
scher Seite gegen die Franzosen zu kimpfen. Dem Jesuiten zugeschrieben wird
auch das 1563 in Coimbra gedruckte epische Gedicht De Gestis Mendis de Saa, eine
Lobpreisung der Taten von Mem de S4, der die franzosische Kolonie France An-
tarctique fiir Portugal eroberte und ein Massaker an den ehemals verbiindeten Tu-
piniquin vertibte (wie in Bezug auf das letzte Insert noch niher ausgefiihrt wird).

Anders als das Zitat von José de Anchieta, fiigt sich das vierte Insert, ein Satz
von Pero de Magalhdes de Gindavo, zunichst in die Filmhandlung ein: »Gegen-
tiber dem europdischen Freund lamentieren sie [die >Indianer<] iiber das Pech ihrer
Vorfahren, dass diese nicht ein so tapferes und bedeutendes Volk kennenlernen

236 | »Sao como tigres, porque estdo mui [sic!] soberbos com as coisas que lhes dao os
francéses; sua natureza é cruel, amiga da guerra e inimiga de toda a paz [sic!].«

237 | Vgl. PINHEIRO, Teresa: »Anchieta, José de«. In: Friedrich Wilhelm Bautz/Traugott
Bautz (Hg.): Biographisch-Bibliographisches Kirchenlexikon, Bd. XXVII. Nordhausen: Bautz
2007, Sp. 41-49.
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konnten, Besitzer so vieler guter Dinge.«**® Im Anschluss an das Zitat beginnt
eine Sequenz, die Gandavos Schilderung weitgehend entspricht. Die Frauen emp-
fangen einen franzésischen Hindler mit der Zeremonie des Weinens und duflern,
dass ihre Toten traurig seien, da sie die mitgebrachten Geschenke nicht sehen
kénnten. Im weiteren Handlungsverlauf durchkreuzt der Film jedoch das Zitat
von Gandavo. Die eurozentrische >ethnografische« Perspektive auf die >Indianer/
innen« wird gleichsam umgekehrt und ironisierend auf die beiden Franzosen be-
zogen. Dabei erscheint der Hindler kaum als Vertreter eines »tapferen und bedeu-
tenden Volkes«: Er verleumdet seinen gefangenen Landsmann als Portugiesen,
um ihn zu zwingen, fiir die Tupinamba wertvolles Brasilholz zu sammeln, das er
dann fiir seine billigen, in Manufaktur erzeugten »Geschenke« eintauschen kann.

Von der Inversion des ethnografischen Blickes abgesehen, evoziert der Rekurs
auf Pero de Magalhies de Gindavo einen Subtext, der einen signifikanten Bezugs-
punkt fir die Sequenz bildet. Gindavo ist der Verfasser der Histéria da provincia
Santa Cruz a que vulgarmente chamamos Brasil (»Geschichte der Provinz Santa
Cruz, gemeinhin Brasilien genannt<). Bei der 1576 in Lissabon erschienenen Pu-
blikation handelt es sich um das »Buch, das die brasilianische Historiografie und
Geografie eingeleitet hat«.® Gandavos Geschichtsschreibung stellt eine deutli-
che Apologie der Kolonisierung des Landes durch die Portugiesen dar. Das erste
Kapitel ist der Landnahme durch Pedro Alvares Cabral gewidmet. Die >Indianerx
hitten die Portugiesen auf Knien empfangen, um den christlichen Glauben an-
zunehmen: »Wie sie deutlich zeigten, waren sie bereit, die christliche Lehre zu
jedem Moment anzunehmen, an dem diese ihnen gelehrt wiirde, als Volk, das
kein Hindernis durch Idole hat und sich zu keinerlei Gesetz bekennt, das dem
unseren entgegenstehen konnte«.*® In einer bekannt gewordenen Formulierung,
die Zeitgenossen wie Gabriel Soares de Sousa und Manuel da Nébrega direkt auf-
griffen, konstatiert Gindavo, dass den >Indianerncin ihrer Sprache die Laute F, L
und R fehlten, »porque assim n3o tem Fé, nem Lei, nem Rei«**! — »denn dement-
sprechend haben sie weder Glauben noch Gesetze oder einen Konig«. Diese Aus-
sage impliziert eine uneingeschrinkte Rechtfertigung zur Kolonialisierung der

238 | »Diante do amigo europeu, lamentam a ma sorte de seus antepassados que nao
puderam conhecer um povo tdo valoroso e ilustre, possuidor de tantas coisas boas.«

239 | HUE, Sheila Moura: »Introdugdo«. In: Pero de Magalhdaes de Gandavo: Histéria da
provincia Santa Cruz a que vulgarmente chamamos Brasil. Vorw. Cleonice Berardinelli.
Einl. Sheila Moura Hue. Lissabon: Assirio & Alvim 2004, S. 13-23, hier S. 13: »livro que
inaugurou a historiografia e a geografia brasileiras«.

240 | GANDAVO, Pero de Magalhaes de: Histéria da provincia Santa Cruz a que vulgar-
mente chamamos Brasil, S. 42: »No que mostravam claramente estarem dispostos a re-
ceberem a doutrina crista a qualquer momento que lhes fosse ensinada, como gente que
ndo tem impedimento de idoles, nem professa outra lei alguma que possa contradizer a
nossae.

241 | Ebd., S. 98.
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Ureinwohner/innen des Landes. Untermauert wird dieser Anspruch auch durch
die — im kolonialen Diskurs verbreitete — Stigmatisierung der >Indianer/innen<
als »sehr unmenschlich und grausame, »ohne andere Gedanken zu haben als zu
essen, trinken und Menschen zu téten«?*.

Bei dem fiinften Zwischentitel handelt es sich um ein Zitat von Gabriel Soa-
res de Sousa: »Die Franzosen haben jedes Jahr viele Tausend Zentner Brasilholz
abtransportiert, das in viele Schiffe verladen und nach Frankreich gebracht wur-
de.«*® Das Insert folgt auf ein Gesprich des franzésischen Hindlers mit dem Pro-
tagonisten, der fiir ihn Pfeffer und Brasilholz sammeln soll, um dafiir in einigen
Monaten die Entlohnung zu bekommen. Im Anschluss an das Zitat von Soares
de Sousa sind der Franzose und Seboipepe im Urwald zu sehen, wo sie Brasil-
holz fillen und forttragen. Das Insert fiigt sich in die Spielfilmhandlung ein und
erweitert diese um eine extradiegetische Zusatzinformation iiber die koloniale
Wirtschaft. Frankreich war zu jener Zeit eines der wichtigsten Linder im Handel
mit Brasilholz — dem Rohstoff, durch den Brasilien seinen Namen erhielt.

Was sich wie ein scheinbar neutrales Zitat in den Handlungsablauf einfiigt,
stammt erneut von einem Autor, der die Ureinwohner/innen Brasiliens stigmati-
siert und dabei vor allem auf den Kannibalismus abhebt. Gabriel Soares de Sousa
war ein Siedler und Plantagenbesitzer aus dem brasilianischen Bahia, der den
Tratado descritivo do Brasil em 1587 verfasst hat. Die >Beschreibende Abhandlung
tiber Brasilien im Jahr 1587« entstand als Beschwerde der Siedler gegen die Jesui-
ten, wobei Soares de Sousa auch Rechtsanspriiche auf Minen geltend machen
wollte. Neben ausfiihrlichen Schilderungen des Landes finden sich in der Pub-
likation auch deutliche Verunglimpfungen der Tupinamb4, von denen es heifét,
dass sie »jeden Tag grausamen Krieg fithren und sich gegenseitig aufessen«.***
Sie hitten »uberhaupt keine Kenntnisse der Wahrheit« und seien »barbarischer
als alle Kreaturen, die Gott geschaffen hat«.2* Wie schon bei Gindavo wird auch
bei Soares de Sousa aus dem Fehlen der Buchstaben F, L und R in der Sprache
der Tupinamb4 das Fehlen von Glauben, Gesetzen und Konig bzw. Herrscher
begriindet. Die gingigen Kannibalismus-Bezichtigungen sind in ihrer Verdam-
mungswiirdigkeit besonders drastisch ausgemalt: Der Gefangene bekomme eine
Frau zugeteilt, die dann hiufig schwanger werde. Sie »zieht das Kind auf bis zu

242 | Ebd., S. 97: »mui[sic!] desumanos e cruéis«; »sem terem outros pensamentos senao
comer, beber e matar gente«.

243 | »Costumavam os francéses resgatar cada ano muitos mil quintais de pau-brasil,
aonde carregavam dele muitas naus que traziam para a Franga.«

244 | SOUSA, Gabriel Soares de: Tratado descritivo do Brasil em 1587. Hg. u. Anm.
Francisco Adolfo de Varnhagen. Sdo Paulo: Editora da Universidade de Séo Paulo 1971
[Orig. 1587], S. 300: »faziam-se cada dia cruel guerra, e comiam-se uns aos outross.

245 | Ebd., S. 302: »nem tém [sic!] nenhum conhecimento da verdade«; »sdo mais bar-
baros que quantas criaturas Deus criou«.
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dem Alter, in dem es gegessen werden kann«; das Kind werde gegrillt und »die
Mutter ist die erste, die von diesem Fleisch isst«.2*¢

Entgegen der sachlich wirkenden Beschreibung von Gabriel Soares de Sousa
ist das folgende Insert mit einem Zitat von Jean de Léry deutlich interessengelei-
tet: »An die Unsterblichkeit der Seele glaubend, an den Donner und die bésen
Geister, die sie quilen, bin ich sicher, dass diese Saat der Religion in ihnen keimt
und nicht vergeht, ungeachtet der Abgriinde, in denen sie leben.«*¥ Das Zitat fiigt
sich nur lose in den Handlungsablauf ein, der dem Insert vorangeht: Um sich
seinem drohenden Tod zu entziehen, verspricht der Protagonist dem >cacique«
Cunhambebe, mit Hilfe von Tup3, dem Gott des Donners, Kanonenpulver herzu-
stellen, das fiir die Kriegsfithrung benétigt wird.

Komplementir zu dem Handlungsablauf geben Lérys Worte Aufschluss iiber
die koloniale Konstellation, in der auch die Filmhandlung angesiedelt ist. Sein
Glaube an >das Gute«< in den >Indianer/innens, trotz derer als verwerflich ver-
urteilter Lebensweise, rithrt nicht blof aus einem gréfleren Verstindnis fiir frem-
de Kulturen, wie es oft heifet. Vielmehr kommt darin eine deutliche Missionie-
rungsabsicht zum Ausdruck. So unterscheidet Léry in seiner Histoire zwischen
einem guten und einem schlechten Kannibalismus, der mit der Freundschaft
bzw. Feindschaft der jeweiligen >Indianer/innen< zu den Franzosen einhergeht.
Damit wird der Andere dem Eigenen entweder tendenziell angeglichen oder aber
dem Anderen wird, bei ausbleibender Assimilation und nicht >domestizierbarer<
Fremdheit, der Status des Menschen weitgehend abgesprochen. Léry bezieht sich
einerseits auf »unsere Toiioupinambaoults«, fur die Anthropophagie ein kom-
plexes Ritual darstelle oder die — unter dem Einfluss der Franzosen — gar kein
Menschenfleisch mehr df8en, keinen monstrésen Korper hitten, sondern von der
Statur den Européern dhnelten und sich zum Teil dem christlichen Glauben ver-
schrieben hitten.?*® Andererseits verweist Léry auf »diese kleinen Teufel von Oue-
tacas, die sich stindig im Krieg befinden, komplett nackt seien, »wie die Hunde
und Wélfe das Fleisch roh essen« — Menschenfleisch eingeschlossen —, die »zu
den barbarischsten, grausamsten und fiirchterlichsten Vélkern« ganz Amerikas
gehorten und sich weder mit den Franzosen noch mit anderen Europdern auf
Kontakt und Handel einlieRen.?*

246 | Ebd., S. 325: »cria a crianga até idade que se pode comer«; »a mae € a primeira que
come desta carne«.

247 | »Crendo na imortalidade da alma, no trovdo e nos espiritos malignos que os ator-
mentam, tenho que [sic!] essa semente de religdo brota e ndo se extingue néles, ndo obst-
ante as trevas em que vivem.«

248 | LERY, Jean de: Histoire d’un voyage faict en la terre du Brésil, S. 413 und S. 211: »nos
Tolioupinambaoults«; »ils ne mangeroyent plus la chair humaine«. Hervorhebung im Original.
249 | Ebd., S. 152f.: »ces diablotins d’Quetacas«; »comme les chiens et loups, mangeans
la chair crue«; »mis au rang des nations les plus barbares, cruelles et redoutées qui se
puissant trouver en toute L'Inde Occidentale«. Hervorhebung im Original.
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Im siebten Zwischentitel wird erneut André Thevet zitiert: »Die Wilden glauben,
dass die Seelen derjenigen, die ihre Feinde tugendhaft bekimpfen, in die Orte der
Freude eingehen, aber dass, im Gegenteil, diejenigen, die ihr Land nicht gut verteidi-
gen, mit dem Teufel gehen.«*** Ahnlich wie in dem vorherigen Zitat von Thevet wird
die Filmhandlung durch eine relativ neutral wirkende Beschreibung erginzt. In der
Sequenz vor dem Zwischentitel riisten sich die Tupinamba fiir den Kampf gegen die
verfeindeten Tupiniquin; alles sei bereit, nur die >helfenden Traume« stiinden noch
aus. Nach dem Insert folgt eine Zeremonie, bei der Seboipepe im Trancezustand den
siegreichen Kampf prophezeit. Wie bereits in Bezug auf den ersten Zwischentitel
angefiihrt, entstammen die scheinbar neutralen Schilderungen Thevets einem Text,
in dem eine Apologie der franzésischen Kolonialisierung Brasiliens zum Ausdruck
kommt. Der von Thevet genannte Glaube der »Wildenc, je nach Tapferkeit in einen
»Ort der Freude« einzugehen oder dem »Teufel« anheimzufallen, korrespondiert
deutlich mit dem christlichen Verstindnis von Himmel und Hélle und belegt so
deren angebliche Disposition zur Annahme des katholischen Glaubens.

»In diesem Land, mehr als in jedem anderen, kénnen ein Gouverneur oder
ein Bischof und andere 6ffentliche Personen nicht Gott unseren Herren zufrie-
den stellen und alle anderen zufrieden stellen, denn das Schlechte ist in diesem
Land durch Gewohnheiten sehr stark verankert.«*>! Eingeblendet ist das Zitat von
Manuel da Nébrega zwischen der Sequenz, in der die Tupinamba gegen die ver-
feindeten Tupiniquin kimpfen, und der darauf folgenden Zeremonie zur Feier
des gewonnenen Krieges, bei der auch die Verspeisung des Protagonisten ange-
kiindigt wird. Nébregas Verdikt tiber »das Schlechte« in Brasilien erklirt sich
schon aus seinem religiosen Amt, das er im Dienst der portugiesischen Kolo-
nialmacht bekleidete. Der portugiesische Jesuit wurde im Jahr 1549 mit weiteren
Jesuitenmissionaren von dem portugiesischen Konig Jodo III nach Brasilien ge-
sandt, wo er 1553 zum ersten Provinzial des Landes ernannt wurde. Nobrega war
einer der mafigeblichen Begriinder der Indianermission in Brasilien. In einem
Brief vom 8. Mai 1558 an den Provinzial von Portugal, Miguel de Torres, befiir-
wortete Nobrega »durchaus eine Unterjochung der Indios« (wobei er auch eine
»vorsichtige[r] Kritik an der Kolonisierung« verlauten lie}).?? Er stimmte fiir die
Aufnahme von >Indianerkindern< in die Jesuitenkollegien, die so zwar vor der

250 | »Os selvagens acreditam que as almas daqueles que virtuosamente combateram
seus inimigos se vao para os lugares de prazer, mas daqueles que, ao contrario, ndo de-
fenderam bem o pais, irdo com o diabo.«

251 | »Nesta terra, mais que em nenhuma outra, ndo podera um Governador e um Bispo,
e outras pessoas publicas contentar a Deus Nosso Senhor e contentar a todos, por estar o
mal mui [sic!] introduzido na terra por costumes.«

252 | OBERMEIER, Franz: »Nobrega, Manuel da«. In: Friedrich Wilhelm Bautz, fortge-
fiihrt von Traugott Bautz (Hg.): Biographisch-Bibliographisches Kirchenlexikon, Bd. XXII.
Nordhausen: Bautz 2003, Sp. 920-928, hier Sp. 922.
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Versklavung durch die Siedler geschiitzt waren, aber auch ihrer urspriinglichen
Kultur entrissen wurden und sich den Jesuiten angleichen mussten.

Beim neunten Insert, mit dem der Film endet, handelt es sich um eine Ver-
lautbarung aus dem Jahr 1557 von Mem de S4, dem damaligen Generalgouver-
neur von Brasilien: »Dort vom Meer aus habe ich gekimpft, in einer Weise, dass
kein einziger Tupiniquin am Leben blieb. Auf der Linge des Strandes starr aus-
gestreckt, nahmen die Toten ungefihr eine légua [6.600 Meter] ein.«*** Dem
Zwischentitel geht die zeremonielle T6tung des Franzosen voran, gefolgt von der
statischen Halbtotale einer idyllischen Kiistenlandschaft. Nach dem Ende der Ze-
remonie der Tupinambd setzt sich deren Gesang fort und ist sowohl bei der An-
sicht der Kiistenlandschaft als auch wihrend des Inserts zu héren. Die drei Ein-
stellungen werden somit durch die Tonspur zueinander in Beziehung gebracht.
Der letzte Zwischentitel fungiert als Epilog, der Film endet also mit dem Zitat von
Mem de Sa. Das Insert bekommt zusitzliches Gewicht, indem es fast doppelt so
lange eingeblendet ist wie die vorherigen acht Zwischentitel.

Die idyllische Kiistenlandschaft bildet nicht nur einen Kontrast zu dem fol-
genden Insert, in dem eine Kiiste beschrieben wird, die kilometerlang mit Lei-
chen der Tupiniquin bedeckt ist. Durch den von Mem de S begangenen und
leichthin geschilderten Genozid am Ende des Films erscheint auch die rituelle
Totung und Verspeisung des Franzosen in einem anderen Licht. Was im kolo-
nialen Diskurs als barbarische Handlung dargestellt ist, wird hier als komplexes
kulturspezifisches Ritual ins Bild gesetzt. Die Gegeniiberstellung von rituellem
Kannibalismus und dem Vernichtungskrieg gegen die Ureinwohner/innen des
Landes macht die — gerade auch zur Zeit der Militirdiktatur zelebrierte — Ge-
schichte von der »glorreichen< Entdeckung und Besiedlung Brasiliens fragwiir-
dig. Dies gilt umso mehr, als das Massaker nicht an den Tupinamba, den Feinden
der Portugiesen, veriibt worden ist. Der Vernichtungskrieg wurde vielmehr gegen
die Tupiniquin gefiihrt, die zuvor Verbiindete der Portugiesen im Kampf gegen
die Tupinamb4 und Franzosen waren. Dadurch wird die Perfiditit der kolonialis-
tischen Praktiken in Brasilien deutlich.

Die Einstellungsfolge suggeriert nicht nur, dass unberiihrt erscheinenden Land-
schaften in Brasilien eine blutige koloniale Geschichte eingeschrieben ist. Durch
den Gegenwartsbezug, wie er zu Beginn des Films mit der >Wochenschauc herge-
stellt wird, ergibt sich angesichts des Zitats von Mem de Sa auch eine Verbindung
zur Situation der brasilianischen Indigenen zu Beginn der 19770er Jahre.?>* Zur Zeit
der Filmentstehung forcierte die brasilianische Militirregierung den Bau der Trans-
amazoénica, der Transamazonischen Fernstrafle. In der Region ansissige Indigene
wurden durch diesen internen Kolonialismus von ihrem Land vertrieben, hiufig
unter Gewaltanwendung und mit Morddrohungen. Wie der Film andeutet, weist das

253 | »L& no mar pelejei, de maneira que nenhum tupiniquim ficou vivo. Estendidos ao
longo da praia, rigidamente [sic!], os mortos ocuparam cérca [sic!] de uma légua.«
254 | Vgl. SADLIER, Darlene J.: »The Politics of Adaptation«, S. 201.



IV. Der Tropicalismo als Neo-Antropofagismo

vom Militirregime erzwungene Programm der >Modernisierung« Brasiliens Kon-
tinuititen und Analogien zu der Kolonisierung des Landes im 16. Jahrhundert auf.

Der Erzihlfluss wird immer wieder durch Inserts unterbrochen, die — vom
letzten Zwischentitel abgesehen — jeweils knapp zehn Sekunden in weier Schrift
auf schwarzem Hintergrund zu sehen sind. Wenn Inserts als »[e]xtradiegetic ver-
bal commentary« die Funktion zukommen kann, »the >self-sufficiency< of the
discourse of images« in Frage zu stellen®, so gilt dies ganz besonders fiir deren
Verwendung bei Nelson Pereira dos Santos. Die Zwischentexte fiigen sich nicht
einfach nahtlos in die Filmhandlung ein. Vielmehr handelt es sich bei den Zitaten
von Autoren des 16. Jahrhunderts um Aussagen, die in Relation zueinander und
zur Spielfilmhandlung komplementire oder kontrastive Sinnbeziige herstellen
oder — wenn sie blof8 der Handlung zu entsprechen scheinen — iiber Subtexte zu-
sitzliche Bedeutungsebenen erhalten. Durch Zitate, die dem kolonialen Diskurs
uiber Brasilien entstammen, findet eine Kontextualisierung und Historisierung
der fiktionalisierten Geschichte statt, welche die Widerspriiche innerhalb des ko-
lonialen Diskurses zutage treten lassen.

Die Zwischentexte ermdglichen durch die Unterbrechung der Handlung
ein Innehalten. So bekommt das Publikum verstirkt Gelegenheit zur Reflexion.
Durch die Einbeziehung unterschiedlicher, mitunter widerstreitender Quellen
fordert der Film die Hinterfragung von Reprisentationen, die im kolonialen Dis-
kurs naturalisiert wurden. Die Briiche im Handlungsablauf, die durch die Inserts
entstehen, verweisen auch auf die mediale Differenz zu den Zeugnissen des 16.
Jahrhunderts. Der ausgeprigte Realititseffekt des fotografischen Bewegungsbil-
des dient in coM0 ERA GOSTOSO 0 MEU FRANCES gerade nicht zur Inszenierung
eines illusionistischen Historienfilms, der Wirklichkeit unmittelbar widerzu-
spiegeln vorgibt. Durch intermediale Beziige via Zwischentexte oder kontrastive
Bild-Ton-Verbindungen legt der Film wiederholt seine Konstruiertheit offen und
regt damit zur Reflexion iiber die koloniale Geschichte Brasiliens an (ohne dabei
»die Bedeutung« vorzugeben, wie dies im anti-kolonialistischen Kino der Fall ist).

IV. 2.3.4 Hans Staden und die Alteritéit des Anderen

Ein zentraler Pritext der intermedialen Bez{ige in COMO ERA GOSTOSO O MEU FRAN-
cts ist Hans Stadens 1557 in Marburg erschienenes Buch mit dem modernisierten
Kurztitel Wahrhaftige Historia und Beschreibung einer Landschaft der wilden, nack-
ten, grimmigen Menschenfresserleute, in der Neuen Welt Amerika gelegen. Der Hesse
Staden unternahm zwei Reisen nach Brasilien; die erste im Jahr 1548 und die
zweite von 1550 bis 1555. Bei seiner zweiten Reise, die ihn als Teilnehmer einer
spanischen Expedition nach Paraguay fithren sollte, erlitt die Mannschaft Schiff-
bruch an der brasilianischen Kiiste. Um seinen Lebensunterhalt zu sichern, trat
Staden in den Dienst der portugiesischen Kolonisatoren. Zu Beginn des Jahres
1554 wurde er als Kommandant einer kleinen Festung auf der Insel Santo Amaro

255 | GUYNN, William: Writing History in Film. New York/London: Routledge 2006, S. 75.
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von den indigenen Tupinamba gefangen genommen. Seiner Schilderung zufolge
lebte Staden fiir neuneinhalb Monate als Gefangener bei den »wilden, nackten,
grimmigen Menschenfressern«, die mit den Franzosen verbiindet und mit den
Portugiesen verfeindet waren. Staden konnte der ihm drohenden Vertilgung ent-
gehen. Er wurde von Franzosen freigekauft und schiffte sich am 31. Oktober 1554
nach Frankreich ein, von wo aus er in seine Heimat zuriick gelangte.

Stadens Buch wurde ein grofler Erfolg. Noch im Erscheinungsjahr erschienen
zwei Nachdrucke, gefolgt von zahlreichen weiteren Neuauflagen und Uberset-
zungen. Bedeutsam fiir die Rezeption auflerhalb des deutschen Sprachraums war
die Aufnahme von Stadens Text in den Dritten Band der — bereits angefiihrten —
epochemachenden Reiseberichtsammlung von Theodor de Bry, der 1592 in Latein
und im folgenden Jahr auf Deutsch erschien.

In Brasilien begann das Interesse fiir Stadens Buch gegen Ende des 19. Jahr-
hunderts. 1892 erschien die erste Ubersetzung (ausgehend von der franzésischen
Ubertragung), gefolgt von einer vielbeachteten Ausgabe von 1900 zur Vierhun-
dertjahrfeier der >Entdeckung« Brasiliens. Zur weiteren Verbreitung beigetragen
hat auch die Bearbeitung als Jugendbuch durch den populiren brasilianischen
Autor Monteiro Lobato. Dessen Buch erschien 1927 unter dem Titel Aventuras de
Hans Staden (>Abenteuer von Hans Staden<®®, von dem bis heute iiber dreiRig
Auflagen gedruckt wurden.

Stadens Publikation ist das »erste ausschlieflich Brasilien gewidmete Buch,
das in Europa erschien« und enthilt »das erste wichtige Bildkorpus zu dem
Land«?¥, bestehend aus 54 Holzschnitten sowie einer Landkarte und dem Titel-
bild. Bei den Holzschnitten des Bandes handelt es sich um den »ersten umfang-
reichen Bilderzyklus iiber die Neue Welt« und damit um einen »Markstein in der
visuellen Umsetzung Amerikas fiir die Zeitgenossen«.?*® Einen zentralen Platz in
dem Buch nimmt die detaillierte Beschreibung und Ilustration des Kannibalis-
mus ein. Bereits auf dem Titelblatt ist ein Holzschnitt mit einer Kannibalismus-
Szene abgebildet: Neben einem Grill mit schmorenden menschlichen Kérpertei-
len liegt ein >Indianer« in einer Hingematte und nagt an einem Menschenbein.

Der Kannibalismus ist Gegenstand zahlreicher Illustrationen des Buches und
durchzieht einen Grofiteil des Textes. Als Staden von den Tupinamba gefangen
genommen worden sei, »bissen [sie] in ihre Arme und drohten mir, so wollten sie

256 | Vgl. LOBATO, José Bento Monteiro: Aventuras de Hans Staden. O homem que naufra-
gou nas costas do Brasil em 1549 e esteve oito mezes prisioneiro dos indios tupinambas.
Sao Paulo: Editora Nacional 1927.

257 | OBERMEIER, Franz: »Hans Staden und sein Brasilienbuch. Vorwort«. In: Hans
Staden: »Warhaftige [sic!] Historia«. Zwei Reisen nach Brasilien (1548-1555). Histéria de
duas viagens ao Brasil. Kritische Ausgabe Franz Obermeier. Ubers. Joachim Tiemann. Kiel:
Westensee 2007, S. I-LXV, hier S. 1.

258 | Ebd., S. XXVII.
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mich essen«®®. Am Wohnort habe er vor die Frauen treten und ihnen zurufen
miissen »Ich, euer Essen, komme.« (248) Vor den Hiitten hitten sich »fiinfzehn
Kopfe auf Pfihlen« von verspeisten Feinden befunden (252). Ein Junge »hatte
noch einen Beinknochen von dem Sklaven, an demselben war noch Fleisch, das
af8 er« (258). Die Tupinambd hitten selbst einen entstellten Gefangenen gegessen,
der »hatte nur ein Auge und schien hisslich von der Krankheit« (261). Und die
schwer Verwundeten auf einem Heimzug »schlugen sie fortan tot und schnitten
sie ihrem Brauch gemif in Stiicke und brieten das Fleisch« (263). Staden sei auch
Menschenfleisch angeboten worden: »Cunhambebe hatte einen grofen Korb voll
Menschenfleisch vor sich, af von einem Bein, hielt es mir vor den Mund, fragte,
obich auch essen wollte.« (264) Und ein Kapitel trigt die Uberschrift »Wie sie den
ersten von den zwei gebratenen Christen aflen [...].« (265)

Abb. 72-74: Hans Staden Wahrhaftige Historia

259 | STADEN, Hans: »Wahrhaftige Historia und Beschreibung/Einer Landschaft der wil-
den, nackten, grimmigen Menschenfresserleute,/in der Neuen Welt Amerika gelegen, vor
und nach Christi Geburt/im Land Hessen unbekannt bis auf diese zwei jiingstvergangenen
Jahre,/da sie Hans Staden von Homberg in Hessen durch seine eigene Erfahrung/kennen-
gelernt und jetzt durch den Druck an den Tag gibt«. In: Hans Staden: »Warhaftige [sic!]
Historia«, S. 229-288, hier S. 246 [Faksimile der Erstausgabe S. 1-178]. Um unndétig vie-
le FuBnoten zu vermeiden, sind im Folgenden die Seitenzahlen der Zitate im FlieRtext in
Klammern angefihrt.
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Im ersten Teil des Buches, mit den Schilderungen der persénlichen Erfahrung
Stadens, wird in Bezug auf den Verzehr eines Menschen — »Wie das zugeht« (258)
—hingewiesen auf den zweiten Teil, iitberschrieben mit »Wahrhaftiger kurzer Be-
richt: Briuche und Sitten der Tupinambas,/deren Gefangener ich gewesen bin.«
(271) Ein Kapitel iiber die Briuche der Tupinamba tragt den Titel »Warum ein
Feind den anderen isst.«, gefolgt von dem Satz »Sie tun es aus keinem Hunger,
sondern aus grofRem Hass und Neid.« (281) Und ein mit elf Holzschnitten reich
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illustriertes Kapitel liefert die detaillierte Beschreibung zu dem Thema »Mit was
fur Zeremonien sie ihre Feinde téten und essen. Womit sie sie totschlagen und
wie sie mit ihnen umgehen« (282). Unter anderem wird erwihnt, dass der Ge-
fangene eine Frau bekommt: »Und wenn sie schwanger wird, das Kind ziehen sie
auf, bis es grof wird. Wenn es ihnen danach in den Sinn kommt, schlagen sie es
tot und essen es.« (282) Staden beendet das Kapitel mit der Beteuerung »Dies alles
habe ich gesehen und bin dabeigewesen.« (283)

In Stadens Buch finden sich mehrere Authentizititsbeteuerungen. So sind in
den Text Versicherungen Stadens eingestreut, dass es sich bei seiner Schilderung
um eine wahre Begebenheit handle, die er selbst erlebt habe. Dariiber hinaus
buirgt der Marburger Professor Dryander im Vorwort fiir die Vertrauenswiirdig-
keit Stadens; er betont, keine Zweifel zu haben, dass Staden

schreibe und vermelde seine Historia und Wegefahrt nicht nach anderer Leute Bericht, son-
dern aus seiner eigenen Erfahrung griindlich und gewiss, ohne irgendeine falsche Ursache
und dass er darin keinen Ruhm oder weltlichen Ehrgeiz, sondern allein Gottes Ehre, Lob und
Dankbarkeit fiir die erzeigte Wohltat seiner Erlésung sucht. (230)

Die Ausweisung der Textintention als Gotteslob, in Abgrenzung zur Ruhmbe-
gierde, suggeriert ebenfalls die Aufrichtigkeit des Autors. Auch die Unterteilung
des Buches in narratio und descriptio, in die personliche Schilderung seiner Reise
und Gefangenschaft sowie die >ethnografische« Beschreibung der Gebriuche und
des Lebensraums der Tupinambi, erhoht die Glaubwiirdigkeit, dass die sachlich
anmutende Beschreibung auf tatsichlicher Erfahrung fufit.

Abgesehen von Formen der Authentifizierung finden sich bei Staden auch
Darstellungsweisen, welche die »Prisenz des Anderen«®® hervorheben. Diese
manifestiert sich in den Tupi-Wortern, die in den Text eingestreut sind, sowie in
der Reprisentation der >Indianer/innen< auf den Holzschnitten, insbesondere in
den drastischen Kannibalismus-Darstellungen.” Im Kannibalismus, den Staden
zu einem zentralen Thema erhebt, zeigt sich die Alteritit der fremden Kultur be-
sonders deutlich. Die Bedrohung der christlich-europiischen Identitit durch das
»indianische< Andere kommt in der drohenden Verspeisung am stirksten zum
Ausdruck. Wie eine Vorstufe zur Auflésung seiner Identitit wirken die Staden auf-
gezwungenen Verinderungen seines Auferen: Er wird seiner Kleidung entledigt,
wobei der ihm drohende »Verlust seines Bartes einer Effeminierung und Ent-Euro-

260 | KIENING, Christian: »Alteritdt und Mimesis. Reprasentation des Fremden in Hans
Stadens Historia«. In: Martin Huber/Gerhard Lauer (Hg.): Nach der Sozialgeschichte. Kon-
zepte fiir eine Literaturwissenschaft zwischen Historischer Anthropologie, Kulturgeschich-
te und Medientheorie. Tiibingen: Niemeyer 2000, S. 483-510, hier S. 492.

261 | Trotz Verkniipfung von Bild und Text funktionieren die Holzschnitte auch als eigen-
standige Bilderzahlungen.

219



220

Strategien »kultureller Kannibalisierung:

piisierung«®*? gleichkommt. Doch Staden fillt der Bedrohung durch den Anderen

nie ginzlich anheim. So erscheint er auf den Holzschnitten zwar nackt, doch ist sei-
ne Scham mit einem Feigenblatt bedeckt, und er behilt seinen Bart und sein langes
Haar als Zeichen seiner kulturellen Identitit. Die Selbstdarstellung Stadens fun-
giert zugleich als »allusion to the Biblical trials of Job«***, denn schlieRlich ist die
Priifung und Affirmation seines Glaubens angesichts der »wilden, nackten, grim-
migen Menschenfresserleute« und ihrer Gétter ein zentrales Thema des Textes.

Neben der Bedrohung durch den Anderen, die primir im Kannibalismus zum
Ausdruck kommt, wird bei Staden auch die Verwerflichkeit und Unterlegenheit des
Anderen deutlich gemacht. Vor allem mittels »der Kannibalen-Trope begriindet
der ethnografische Blick seine epistemologische Autoritit«.?** Staden ist in seiner
Schilderung somit nicht nur der Abwehr gegentiber dem Anderen fihig, sondern
»er okkupiert auch durch sprachliche Mimesis die Zeichen der anderen und riickt
sie in seinen eigenen Deutungshorizont ein.«?*> Die Alteritit wird entschirft, »das
Andere einem ihm fremden Reprisentationssystem anverwandelt«.26¢

Die Anverwandlung des Anderen an das Eigene gilt insbesondere auch fiir
die visuelle Darstellung von Stadens Historia — sowie Lérys Histoire — bei de Bry.
Die de Bry’schen Kupferstiche sind gekennzeichnet durch eine spezifische Aus-
richtung auf die europiischen Betrachter/innen, bei gleichzeitiger Exotisierung
des »indianischen< Anderen. Wie Elisabeth Luchesi herausgestellt hat, dhnelt
der Bildraum »einer exotischen Bithne«, wobei die perspektivische Darstellung
den Blick auf das Dorfinnere lenkt und den Betrachter/innen eine privilegierte
Sicht auf das Geschehen gewihrt.?” Durch die Angleichung des Fremden an die
»europdischen Ausdrucks- und Vorstellungsformen« vollzieht sich eine »Verein-
nahmung der Fremdenc, welche die bestehenden Differenzen abschwicht. In der
Konzipierung des »Fremden als Verfremdung des Bekannten« wird das Andere,
das »den europiischen Gesellschaften Unihnliche[n] zugunsten einer Wendung
zum Exotischen ausgeklammert«.

262 | SCHULTING, Sabine: Wilde Frauen, fremde Welten, S. 126.

263 | WHITEHEAD, Neil L.: »Hans Staden and the Cultural Politics of Cannibalism«. In:
HAHR -Hispanic American Historical Review, Nr. 80: 1, 2000, S. 721-751, hier S. 749.
264 | JAUREGUI, Carlos A.: Canibalia, S. 118: »Gracias al tropo canibal la mirada etnogra-
fica establece su autoridad epistemoldgica.

265 | HOLDENRIED, Michaela: »Einverleibte Fremde. Kannibalismus in Wort, Tat und Bild«.
In: Kerstin Gernig (Hg.): Fremde Kdrper. Zur Konstruktion des Anderen in europdischen
Diskursen. Berlin: Dahlem University Press 2001, S. 117-145, hier S. 139.

266 | KIENING, Christian: »Alteritat und Mimesis«, S. 486.

267 | LUCHESI, Elisabeth: »Von den »>Wilden/Nacketen/Grimmigen Menschenfresser
Leuthen/in der Newenwelt America gelegen« Hans Staden und die Popularitdt der
Kannibalen<im 16. Jahrhundert«. In: Karl-Heinz Kohl (Hg.): Mythen der Neuen Welt. Zur
Entdeckungsgeschichte Lateinamerikas. Berlin: Frolich & Kaufmann 1982, S. 71-74, hier
S. 73. Die folgenden Zitate sind derselben Seite entnommen.
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Der Film folgt nicht der Angleichung des Anderen an das Eigene, sondern
lasst stattdessen Alteritit als solche durchscheinen. So sind die Dialoge auf Tupi
mit portugiesischen Untertiteln wiedergegeben, was die Vereinnahmung des An-
deren durch die Schriftkultur der Kolonisatoren reduziert. In der Muindlichkeit
manifestiert sich die >Fremdheit« der indigenen Sprache — im Gegensatz zu der
transparent erscheinenden Ubersetzung in die europiische Schriftkultur, welche
die Alteritit des Anderen weitgehend einebnet und durch das Eigene verstehbar
macht. Der Film gleicht die indigenen Anderen nicht dem Verstehenshorizont
des europiischen Protagonisten an; stattdessen wird das koloniale Subjekt assimi-
liert, das sich als solches in der Verspeisung durch den Anderen auflgst.

Stadens Beschreibung seiner Gefangenschaft lisst sich unter dem Aspekt der
»captivity narrative« fassen, bei der die Erzihlung von der Befreiung des Gefan-
genen einhergeht mit dem »acknowledgement of the superiority of the captive’s
origins, which is often the reader’s own origins«.”®® Der Identifikation mit dem
uiberlegen erscheinenden Gefangenen kommt dabei eine zentrale Rolle zu: »the
reader of a captivity narrative is meant to identify with the captive and to thereby
differentiate her/himself from the captor. Distinction between cultures is there-
by made necessary and is necessarily re-performed«.?®® Wihrend der Autor und
Protagonist der Historia eine stindige Abgrenzung gegeniiber dem Anderen auf-
rechterhilt, erfolgt im Film bei der an Hans Staden angelehnten Figur eine zu-
nehmende Auflésung westlicher Attribute. Nelson Pereira dos Santos inszeniert
keine Befreiung einer mit »epistemologischer Autoritit« (Jauregui) ausgestatteten
Figur. Vielmehr miindet die Gefangenschaft in der Verspeisung des europdischen
Protagonisten, mit dem das Publikum sich bis dato wohl weitgehend identifiziert
hat. Damit durchkreuzt der Film das Identifikationsmuster der Erzidhlung Stadens
samt des darin implizierten Uberlegenheitsanspruchs der europiischen Figur.

Im Gegensatz zu der Publikation von Staden und anderen >Augenzeugen« des
Kannibalismus ist die Tétung und Verspeisung des Protagonisten bei Nelson Pe-
reira dos Santos mit keinem Stigma behaftet.”° Wihrend in den europiischen

268 | NOGUEIRA, Claudia Barbosa: Journeys of Redemption: Discoveries, Re-Discoveries
and Cinematic Representations of the Americas. Dissertation, University of Maryland,
College Park 2006, S. 98.

269 | Ebd., S. 96.

270 | Mit dem brasilianischen Spielfilm HANS sTADEN (BRA/POR 1999, R: Luiz Alberto
Pereira) ist ein weiterer Film entstanden, der sich auf Stadens Historia bezieht. Der Zugang
ist hier allerdings ein vollig anderer als in COMO ERA GOSTOSO O MEU FRANCES. Bei HANS STADEN
handelt es sich um eine »werkgetreue« eurozentrische Darstellung des Reiseberichts aus
dem 16. Jahrhundert. Erzahlt wird der Film aus der Perspektive Stadens, dessen Stimme im
Voice-overnichtzuletzt der Authentifizierung des Geschehens dient. Wie in der Buchvorlage
wird Hans Staden zur Identifikationsfigur, wahrend die Tupinamb4 als animalische Wesen
erscheinen. Vgl. NAGIB, Licia: A utopia no cinema brasileiro. Matrizes, nostalgia, disto-
pias. Sdo Paulo: Cosac Naify 2006, S. 110-117.
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Darstellungen die Sitten der Tupinamba fast ausnahmslos als >barbarisch< und
unmenschlich dargestellt sind, erscheinen sie in dem Film als komplexe Kultur-
praxen, die Anthropophagie eingeschlossen. Entsprechend der heutigen ethno-
logischen Einsicht fanden bei den Stimmen der Tupi-Guarani — zu denen auch
die Tupinambd und die Tupiniquin zihlen — Krieg und die damit verbundene
Anthropophagie nicht aus Hass statt, wie es bei den meisten europiischen Auto-
ren des 16. Jahrhundert heiflt, sondern aus Griinden der Ehre.?”! In Brasilien kam
Kannibalismus sicherlich nicht so hiufig vor, wie es in der Literatur des 16. Jahr-
hunderts glauben gemacht wird. Franz Obermeier zufolge handelte es sich beim
Kannibalismus vielmehr um »eine in gréfleren Abstinden erfolgende Zeremonie
mit hoher sozialer und stammesgeschichtlicher Bedeutung, die den Zusammen-
halt einzelner Stimme gewihrleisten sollte und wohl zumeist mit Initiationsriten
verbunden war«.?? In diese Richtung zielt auch der Film in seiner Reprisentation
von Kannibalismus; allerdings nicht im Sinne von »ethnografischer Genauigkeit«
oder >historischer Korrektheit«. Es wird keine unmittelbare Wiedergabe von Ge-
schichte vorgegeben, sondern die Reprisentation durch stilistische und mediale
Briiche als solche ausgewiesen und problematisiert. Dies gilt etwa fiir die Se-
quenz des Kampfes der Portugiesen gegen die Tupinamb4, bei dem der Protago-
nist gefangen genommen wird. Durch historisch anmutende Kostiimierung und
naturalistisch wirkende Bilder entsteht zunichst der Eindruck von Geschichtlich-
keit, den dissonante Klinge riickwirts laufender Musik jedoch durchkreuzen.
Die Musik fungiert also nicht blof als atmosphirische Untermalung der kriege-
rischen Auseinandersetzung. Sie dient vor allem auch der Entnaturalisierung des
vermeintlich historischen Geschehens, da es sich offenbar um avantgardistische
elektronische Musik handelt, womit der Film sowohl auf seine Entstehungszeit
verweist als auch die eigene Konstruiertheit offenlegt.

IV. 2.3.5 Koloniale Geschichte im Modus der Mittelbarkeit

COMO ERA GOSTOSO O MEU FRANCES setzt zahlreiche, teils divergierende Positionen
des kolonialen Diskurses iiber Brasilien im 16. Jahrhundert zueinander in Be-
ziehung. Die daraus resultierende grundlegende Hinterfragung der historischen
Quellen entspricht der Perspektive einer kritischen Historiografie, die darauf ab-
zielt »to critique documents in order to reveal the intentions of the archivists, the
broader context of the events documented, and the materials and points of view
that have been excluded«.?”? Der Film deckt Widerspriiche in der Reprisentation

271 | Vgl. FAUSTO, Carlos: »Cinco séculos de carne de vaca: antropofagia literal e an-
tropofagia literaria«. In: Jodo Cezar de Castro Rocha/Jorge Ruffinelli (Hg.): Anthropophagy
Today?, S. 75-82, hier S. 77.

272 | OBERMEIER, Franz: »Bilder von Kannibalen, Kannibalismus im Bild. Brasilianische
Indios in Bildern und Texten des 16. Jahrhunderts«. In: Jahrbuch fiir Geschichte
Lateinamerikas, Nr. 38,2001, S. 49-72, hier S. 71.

273 | GUYNN, William: Writing History in Film, S. 148.
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der brasilianischen Indigenen auf und macht die Interessengebundenheit kolo-
nialistischer Positionen sichtbar. Vor allem durch die Juxtaposition und Vermi-
schung von Elementen historischer Publikationen erzielt der Film — im Sinne der
skulturellen Kannibalisierung« — eine Dezentrierung einzelner Geschichtsdar-
stellungen sowie die Offenlegung historischer Zusammenhinge und Kontinuiti-
ten. Zugleich verwehrt sich der Film der Absolutsetzung seiner eigenen Position,
etwa durch die Authentifizierung eines einzelnen Geschehens. Primisse hierfiir
ist die — bereits analysierte — Eingangssequenz: Durch die Verbindung der Zeit-
ebene des 16. Jahrhunderts mit der Entstehungszeit des Films wird auf die me-
dienspezifische Rekonstruktion aus Sicht der Gegenwart verwiesen und so einer
Naturalisierung der Darstellung als unmittelbare >Historie< entgegengewirkt.

Besonders ausgeprigt ist die >kulturelle Kannibalisierung< kolonialer Dis-
kursformationen in Bezug auf Hans Stadens Historia, einem zentralen Pritext
des Films. Die in der Reisebeschreibung autobiografisch konturierte Persona des
Hans Staden wird in dem Film aufgegriffen und verbunden mit Elementen der
Figur des Jean de Léry. Zu Beginn des Films entspricht der Protagonist weitge-
hend Jean de Lérys Schilderungen in der Histoire iiber seinen Aufenthalt in der
franzésischen Kolonie France Antarctique unter der tyrannischen Herrschaft von
Villegagnon und der Flucht auf das Festland, wo er mit weiteren Protestanten in
Nachbarschaft zu den dortigen Indigenen wohnte. Die Filmhandlung ist dann ab
der Gefangennahme des Protagonisten in hohem Mafle an Hans Stadens Schil-
derungen angelehnt. Dabei flieflen auch Details seines >Berichts< mit in den Film
ein, beispielsweise taucht wie bei Staden der >cacique« Cunhambebe auf.

In dem an Stadens Schilderungen angelehnten Handlungsverlauf finden sich al-
lerdings auch signifikante Abweichungen. Zwar wird der Protagonist wie Staden zu-
sammen mit einer Gruppe von Portugiesen durch die Tupinamba gefangen genom-
men und filschlich fiir deren Landsmann gehalten. Doch wihrend es sich bei Staden
um einen Deutschen — im Dienst der portugiesischen Kolonialmacht — handelt, ist
die Filmfigur ein Franzose (der ebenfalls fiir einen Portugiesen gehalten wird). Diese
Verianderung der Nationalitit des Protagonisten ist durchaus signifikant. Als Franzo-
se ist der Protagonist Angehériger einer zur Zeit der Filmhandlung aktiven Kolonial-
macht. Vor allem aber verkorpert er eine Nation, die in Brasilien jahrhundertelang
mafigeblichen kulturellen Einfluss besafs. Reflektiert wird dies bereits am Anfang
des Films durch den Bezug auf die franzosische Wochenschau, wie sie noch in den
1960er Jahren in brasilianischen Kinos zu sehen war. In Hinblick auf den starken
kulturellen Einfluss Frankreichs, der bis in die Gegenwart der Filmentstehung an-
dauerte, erscheint die rituelle Verspeisung des Protagonisten am Ende des Films
auch als symbolische >Einverleibung« der Grande Nation und ihrer Kulturformen.

Der Film thematisiert Aspekte der Gefangenschaft Stadens, die in der Historia
offenbar beiseite gelassen werden. In der Schilderung seiner Erlebnisse verschweigt
Staden, dass ihm eine Frau zugeteilt wurde — was er im Kapitel zum Kannibalismus
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im zweiten Teil seines Buches explizit als Brauch erwihnt.”* Der Grund fiir dieses
Verschweigen liegt wohl darin, dass Staden darauf bedacht war, seine Integritit als
Protestant und Kritiker der fremden Kultur zu wahren, die durch eine Frau an seiner
Seite zweifelhaft geworden wire. Im Film hingegen kommt der >unterschlagenenc
Frau eine zentrale Stellung zu. Als rein fiktive Figur wird die htibsche junge Se-
boipepe eingefiihrt, deren Beziehung zu dem Gefangenen ausfiithrlich dargestellt
ist. Seboipepe hebt sich von den anderen Frauen stark ab, sowohl durch die Kadrie-
rung, die sie hiufig ins Zentrum und in den Vordergrund des Bildes riickt, als auch
durch ihre schlanke und hochgewachsene Figur, die dem westlichen Schénheits-
ideal (zur Zeit der Filmentstehung) entspricht. Durch diese Inszenierung Seboi-
pepes, ihr deutliches sexuelles Interesse an dem Franzosen und die Entwicklung
gegenseitiger Zuneigung weckt der Film die Erwartung einer Liebesbeziehung, bei
der die >Indianerin< zugunsten des europiischen Geliebten gegen ihre Traditionen
aufbegehrt. Zwischen den beiden scheint sich tatsichlich eine Liebesgeschichte zu
entwickeln, die auf eine Errettung des Todgeweihten schliefen lisst (oder zumin-
dest auf den tragisch scheiternden Versuch der Frau, ihren Geliebten zu retten). Der
Film bricht jedoch mit der konventionellen Dramaturgie, wie sie in zahlreichen Ge-
fangenschaftsgeschichten angelegt ist. Bezeichnenderweise ist die einzige lingere
>sromantische<« Sequenz zwischen Seboipepe und dem Franzosen ein Liebesspiel,
das zugleich die Eintibung des T6tungsrituals darstellt. Bei dem Liebesspiel nennt
Seboipepe ihren Franzosen neckisch »mein kleines Halsstiicks, in Bezug auf das-
jenige Korperteil, das ihr nach seiner T6tung zur Verspeisung zugesprochen wurde.
Der phallisch konnotierte Kosename »kleines Halsstiick« stellt einen Konnex von
Sexualitit und Kannibalismus her, auf den bereits der doppeldeutige Filmtitel iro-
nisch verweist. Gegen Ende des Films sieht man Seboipepe dann in Groffaufnahme
mit ungerithrter Miene kauen, wobei kein Zweifel besteht, dass sie gerade das Hals-
stiick des Franzosen verspeist. Die lakonische, betont unsensationelle Darstellung
von »Kannibalismus«< bei Nelson Pereira dos Santos steht in deutlichem Gegensatz
zu den grauenvollen, gewaltbetonten und detailgenauen Darstellungen, wie sie im
kolonialen Diskurs zur Abwertung des indigenen Anderen iiblich sind — insbesonde-
re in visuellen Reprisentationen wie den wirkungsmichtigen Kupferstichen von de
Bry, die zu Beginn von coMO ERA GOSTOSO O MEU FRANCES mit ﬁlmspeziﬁschen Mit-
teln dargestellt, rekontextualisiert und in ihrer Funktionsweise offengelegt werden.
Bei der Beziehung zwischen Seboipepe und dem Franzosen handelt es sich
ferner um einen Verweis auf die Liebesgeschichte in José de Alencars Iracema,
lenda do Ceard®” — und zwar als »counterpart to the romanticized image of the
Indian created by Alencar«¥®. In dem indianistischen Roman verliebt sich die
sIndianerin< Iracema in den portugiesischen Kolonisator Martim, fiir den sie
ihren Stamm verlidsst, wobei der Sohn, der aus der Beziehung der beiden hervor-

274 | Vgl. STADEN, Hans: »Wahrhaftige Historia«, S. 157.
275 | Vgl. zu Iracema, lenda do Ceara Kap. III.6, insbesondere S. 85ff.
276 | SADLIER, Darlene J.: »The Politics of Adaptatione«, S. 199.
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geht, als der erste Brasilianer bezeichnet wird. Der Roman entwirft damit einen
fundierenden nationalen Mythos, bei dem die >Indianerin< blof8 als Zeichen der
Differenz gegeniiber dem portugiesischen Mutterland figuriert, um eine brasilia-
nische Nationalidentitit zu affirmieren. Die Beziehung zwischen dem Franzosen
und Seboipepe hingegen erweist sich als Inversion der Alencar’schen Liebesge-
schichte. Wihrend Iracema, die fiigsame »Jungfrau mit den Honiglippen«?”, sich
ganzlich dem Kolonisator hingibt, widersetzt sich Seboipepe dem Franzosen. Be-
zeichnenderweise bedeutet Seboipepe »auf Tupi Blutsauger«*, was nicht nur auf
die Verspeisung des Franzosen am Ende des Films hindeutet, sondern auch eine
ironische Verkehrung von Iracemas Honiglippen darstellt. Seboipepe erscheint
als Gegenbild zur romantischen Konstruktion der >Indianerin< Iracema. So ist
Seboipepe keine Jungfrau, sondern eine Witwe, deren Mann von den Portugie-
sen getotet wurde. Im Gegensatz zu Iracema lehnt sie es nicht nur ab, fiir den
Europier ihren Stamm zu verlassen, sondern verhindert sogar gewaltsam dessen
Flucht.?”” Mit einem Licheln auf den Lippen schieRt sie dem fliehenden Franzo-
sen einen Pfeil ins Bein und tritt ihm kriegerisch entgegen. Seboipepe stirbt auch
nicht wie Iracema, die sich aus Sehnsucht zu Tode grimt, als ihr Mann sie fiir den
Kampf gegen feindliche >Indianer« verlisst. Es ist vielmehr der Europier, der um-
kommt. Anstatt wie Iracema dem Kolonisator einen Nachkommen zu gebiren,
beteiligt sie sich an der Verspeisung des Franzosen.

Abb. 75-76: CoMO ERA GOSTOSO 0 MEU FRANCES

277 | ALENCAR, José de: Iracema, lenda do Ceard, S. 48: »lracema, a virgem dos labios
de mel«.

278 | SALEM, Helena: Nelson Pereira dos Santos, S. 259: »sanguessuga em tupi«.

279 | Dieswidersprichtauch einer Schilderung Gandavos, derzufolge die indigenen Frauen
dereuropaischen Gefangenen sich zu diesen manchmal so hingezogen fiihlten, dass sie die
Méanner vor dem Tod bewahrt hatten und mit ihnen geflohen seien. Vgl. GANDAVO, Pero
de Magalhaes de: Histdria da provincia Santa Cruz a que vulgarmente chamamos Brasil,
S. 114: »Também acontece algumas vezes afeigoar-se tanto ao marido, que chega a fugir
com ele para sua terra para o livrar da morte.«
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Abb. 77: José Maria de Medeiros: Iracema

Abb. 78: Anténio Parreiras: Iracema

Die >Indianer/innen< des Films, und insbesondere die Figur der Seboipepe, wei-
chen deutlich ab von der Reprisentation assimilierungswilliger >Indianer/innenc
bei Alencar, die sich ergeben kolonialisieren lassen und ihre Identitit zugunsten
der Kultur der europiischen Kolonisatoren aufgeben. Der Film invertiert gezielt
den Iracema-Mythos, der auch im 20. Jahrhundert sehr prisent ist, vor allem in
filmischen Darstellungen. Bis zur Entstehung von coMo ERA GOSTOSO O MEU
FRANCEs im Jahr 1971 sind 15 Spielfilme iiber >Indianer/innen« entstanden, von
denen neun auf Werken von Alencar (vor allem auf Iracema, lenda do Ceard und O
Guarani) basieren.?®® como ERA GOSTOSO 0 MEU FRANCES ist der erste Film, in dem
nicht »a visdo do colonizador«*®!, der »Blick des Kolonisators«, vorherrscht.?? In

280 | Vgl. LOBATO, Ana Lucia: »Como era gostoso o meu francés«, S. 71.

281 | Ebd., S. 72.

282 | Vgl. Sylvio Backs Essayfilm YNDIO DO BRASIL/OUR INDIANS (BRA 1995), der sich aus
Sequenzen zahlreicher Filme iiber die brasilianischen »>Indianer/innen« zusammensetzt
und damit einen Querschnitt ihrer filmischen Représentation liefert. Durch Kommentare
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Nelson Pereira dos Santos’ Film entsteht ein differenziertes Bild der Indigenen,
das deutlich divergiert von den eindimensionalen Abwertungen des Anderen, wie
sie im kolonialen Diskurs vorherrschen. Die Anthropophagie erscheint als kom-
plexes Ritual, das nach bestimmten Regeln durchgefiithrt wird, und nicht als ein
wahlloses und blutriinstiges Verschlingen von Menschen.

Der Film vermeidet allerdings auch, einer vermeintlichen Reprisentation
der indigenen Sichtweise zu verfallen. Wie bereits dargelegt, klingt wiederholt
ein ironischer, fast karnevalesker Ton an. Evident ist dies schon im Filmtitel, der
aus der Perspektive der >Kannibalin< Seboipepe konstatiert, wie lecker ihr Fran-
zose gewesen sei. COMO ERA GOSTOSO O MEU FRANCEs zielt also weniger auf die
>Richtigstellung« des Bildes der Indigenen im kolonialen Diskurs, als vielmehr
auf eine ironische Affirmation von Kannibalismus und Promiskuitit, um — dhn-
lich wie das Manifesto Antropdfago — die komplementiren Fremdzuschreibungen
der >Indianer/innenc als >Menschenfresser/innen< und >Gute Wilde< zu durch-
kreuzen und diesen naturalisierten Reprisentationen dsthetische und kulturelle
Differenzen einzuschreiben. Die stilistische Heterogenitit des Films umfasst so
unterschiedliche Darstellungsmodi wie Realismuseffekte oder Illusionsdurchbre-
chungen, wobei diese sich wiederum auf spezifische Diskurse und Reprisenta-
tionsformen beziehen. In multiperspektivischer Darstellungsweise, etwa durch
Juxtaposition divergierender Bild- und Tonebenen, legt der Film Widerspriiche
innerhalb des kolonialen Diskurses offen und entzieht den einzelnen Positionen
damit ihre »epistemologische Autoritit«.

COMO ERA GOSTOSO O MEU FRANCES subvertiert nicht nur den kolonialen Dis-
kurs tiber das Brasilien des 16. Jahrhunderts, sondern widersetzt sich auch einer
affirmativen Darstellung der brasilianischen Geschichte, wie sie vom Militirre-
gime zur Zeit der Filmentstehung mit Nachdruck geférdert wurde. Die zentralis-
tische Kulturpolitik der Junta, die sich auch in dem 1969 gegriindeten staatlichen
Filmunternehmen Embrafilme niederschlug, war bestimmt durch Zensur und
Verfolgung einerseits, sowie durch umfangreiche Unterstiitzung nationalisti-
scher Kulturproduktionen andererseits. Uber Embrafilme férderte die Militirre-
gierung zu Beginn der 19770er Jahre Historienfilme, die der Glorifizierung brasi-
lianischer Geschichte dienen sollten. Nelson Pereira dos Santos’ Film widersetzt
sich nicht nur der nationalistischen Uberhshung brasilianischer Geschichte, son-
dern reflektiert auch die Kontinuititen (neo-)kolonialer Machtgefiige, die mit der
Kolonisierung des Amazonasgebietes bis in die Gegenwart der Filmentstehung
andauerten. Das Filmende mit der massenhaften Ermordung von Indigenen,
die der Generalgouverneur von Brasilien Mem de Sa Mitte des 16. Jahrhunderts
durchfithren liefs, bekommt eine besondere Brisanz angesichts der durch die
Junta begonnenen Kolonisierung des Amazonasbeckens, bei der im Rahmen der
>Umsiedlung< von Indigenen und Kleinbauern massiv Gewalt angewandt wurde.

im Voice-over und gezielte Juxtaposition von Sequenzen werden die eurozentrischen
Reprasentationen der Indigenen in Backs Film dekonstruiert.
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Dies gilt umso mehr, als der Film bereits in der Eingangssequenz durch die Kopp-
lung von zwei Zeitebenen — via Verweis auf die Franzosische Wochenschau — eine
Verbindung herstellt zwischen der Kolonialisierung Brasiliens im 16. Jahrhundert
und der Gegenwart der Filmentstehung. Wie auch bei den anderen tropikalisti-
schen Filmen erkannte das Militirregime die subversiven Strategien >kultureller
Kannibalisierung« nicht, wobei como ERA GOSTOSO 0 MEU FRANCES nicht nur von
der Zensur verschont blieb, sondern sogar eine Férderung von Embrafilme erhielt
und neben MacuNaiMma zu einem der erfolgreichsten Filme des Cinema Novo
wurde.



V. Schlussbetrachtungen:
Strategien >kultureller Kannibalisierung«
bei Oswald de Andrade und den
tropicalistas

Die Ubertragungsprozesse des Eigenen und des Frem-
den [...] kdnnen vor allem dann zum Reflexionsmodus und
methodologischen Fokus werden, wenn [...] die Theorie in
einen anderen (bisher als peripher angesehenen) Raum
verlagert wird.!

Vittoria Borso und Bjérn Goldammer

Das Manifesto Antropdfago wie auch die Werke tropikalistischer Kiinstler kenn-
zeichnen sich durch Strategien >kultureller Kannibalisierungs, die »Ubertra-
gungsprozesse des Figenen und des Fremden« im Kontext der (neo-)kolonialen
Konstellation Brasiliens zu einem »Reflexionsmodus« erheben und dabei sowohl
(neo-)kolonialistische als auch nationalistische Diskurse und Reprisentationsfor-
men bis hin zu ihren epistemischen Grundlagen unterminieren. Somit ist vor al-
lem das Manifesto Antropdfago, an das tropikalistische Kiinstler ankniipfen, nicht
nur als »3sthetischers, sondern auch als >theoretischer< Beitrag zum postkolonia-
len Diskurs zu werten. Die vorliegende Arbeit vollzieht eine doppelte Verlagerung
der Theorie »in einen anderen (bisher als peripher angesehenen) Raum«: Zum
einen in der Verschiebung von herkémmlichen Theoriemodellen zur dsthetischen
Produktion als Reflexionsmodus (wie von Vittoria Borso und Bjérn Goldammer skiz-
ziert), zum anderen in der Lokalisierung solcher dsthetisch-theoretischer Gebilde
in einem peripheren Kulturraum, der selbst in den >postcolonial studies< aufgrund
von Kanonisierungsmechanismen anglozentrischer Prigung marginalisiert ist,

1] BORSO, Vittoria/GOLDAMMER, Bjdrn: »Einleitung«. In: dies. (Hg.): Moderne(n) der
Jahrhundertwenden. Spuren der Moderne(n) in Kunst, Literatur und Philosophie auf dem
Weg ins 21. Jahrhundert. Baden-Baden: Nomos 2000, S. 11-22, hier S. 20.
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trotz des erklirten Ziels einer Dezentrierung hegemonialer Wissensproduktio-
nen. Befindet sich die lateinamerikanische Theorieproduktion noch weitgehend
»im Stadium des subalternen Wissens«? — was fiir das portugiesischsprachige
Brasilien in besonderem MaRe gilt —, so werden in dieser Arbeit mit der >kultu-
rellen Kannibalisierung« theoretische Reflexionen brasilianischer Provenienz (im
Dialog mit Theorien und Positionen aus anderen Kultur- und Sprachriumen) fiir
den postkolonialen Diskurs geltend gemacht.

Um das Manifesto Antropdfago und den Tropicalismo im postkolonialen Dis-
kurs verorten und deren Relevanz fiir denselben verdeutlichen zu kénnen, wur-
den zunichst postkoloniale Entwicklungslinien aufgezeigt, wie sie sich — mit
ihren Verschrinkungen und Briichen — in Bezug auf die (neo-)koloniale Konstel-
lation Brasiliens abzeichnen, in der sich kulturspezifische Formen postkolonialer
Theorie und Kulturpraxis avant la lettre herausgebildet haben. Dass es sich hierbei
nicht um unilaterale Entwicklungen handelt, bildet sich auch in der Kapitelfolge
ab, die achronologisch aufgebaut ist, um durch Vor- und Riickgriffe multitempo-
rale, Kiinste und Kulturen tibergreifende Zusammenhinge transparent zu ma-
chen. Ausgehend von einer kritischen Revision der »postcolonial studies< wurde
die Entstehung der Postkolonialismus-Forschung aus dem anti-kolonialistischen
Diskurs nachgezeichnet und in diesem Kontext die Bedeutung des anti-kolonia-
listischen Kinos herausgearbeitet, das mafigeblich von Regisseuren des Cinema
Novo geprigt wurde, die spiter als Pioniere des postkolonialen Films hervortraten
und hierbei — als Teil der tropikalistischen Bewegung — konzeptuell auf das Mani-
festo Antropéfago zurtickgriffen. Oswald de Andrades Manifest wurde eingehend
kontextualisiert, in seinen Tiefendimensionen erschlossen und unter besonde-
rer Beriicksichtigung sowohl der formal-dsthetischen Ausgestaltung als auch
der vielfiltigen intermedialen und intertextuellen Beziige gleichermaflen als
postkoloniale Theorie und Kulturpraxis herausgestellt. Vor diesem Hintergrund
konnten die Ankniipfungspunkte, aber auch die Spezifika der tropikalistischen
Kunststrémung dargelegt und anhand von Schliisselwerken charakterisiert wer-
den. Schliefllich wurden drei paradigmatische Filme des Tropicalismo im Detail
untersucht und die jeweiligen Strategien >kultureller Kannibalisierung« heraus-
gearbeitet.

Bei der kritischen Reflexion (post-)kolonialer Entwicklungslinien wurden
zunichst die >postcolonial studies< von den Rindern des transdiszipliniren For-
schungsfeldes aus untersucht und hierbei ein Nord-Siid-Gefille festgestellt, das

2 | »Subaltern« ist ein Grofiteil der lateinamerikanischen Theorieproduktion da diese,
von wenigen Ausnahmen abgesehen, keinen Zugang zum wmuniversalenc< okzidentalen
Wissensdiskurs[es] und seine[n] Institutionen« hat. KLENGEL, Susanne: »Vom transatlan-
tischen Reich der Kulturwissenschaft. Konjunkturen und »keywords«in der internationalen
Lateinamerikaforschung«. In: Andreas Gipper/Susanne Klengel (Hg.): Kultur, Ubersetzung,
Lebenswelten. Beitrdge zu aktuellen Paradigmen der Kulturwissenschaften. Wiirzburg:
Kénighausen & Neumann 2008, S. 121-137, hier S. 129.
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sich in der Marginalisierung postkolonialer Theoriebildung aus Kulturriumen
jenseits des anglophonen Sprachgebiets duflert. Neben solchen Ausschlussme-
chanismen wurden in der Postkolonialismus-Forschung Tendenzen zur ahistori-
schen und universalisierenden Betrachtungsweise herausgestellt. Demgegeniiber
zielt die vorliegende Arbeit darauf ab, postkoloniale Theorie- und Kulturproduk-
tionen aus Brasilien, die in spezifischen (neo-)kolonialen Konstellationen entstan-
den sind und diese reflektieren, sowohl historisch als auch politisch und kultu-
rell zu verankern sowie entsprechende Traditionslinien und Diskursformationen
nachzuzeichnen. Im Kontext der Geschichte des Forschungsfeldes wurde die
Entwicklung des postkolonialen Diskurses aus dem anti-kolonialistischen Dis-
kurs skizziert und anhand unterschiedlicher Auffassungen von »dritten Rdumenc
exemplarisch dargestellt. Wie gezeigt werden konnte, manifestiert sich in der
diskursiven Verschiebung von der >Dritten Welt< zum >Third Space« ein Paradig-
menwechsel vom anti-kolonialistischen zum postkolonialen Diskurs. Anhand des
>Third Space<, den Homi K. Bhabha mit der Konzept-Metapher >Hybriditit< kop-
pelt, wurde eine zentrale Position des postkolonialen Diskurses dargelegt und auf-
grund ihrer universalistischen, ahistorischen Ausrichtung kritisiert (um dann im
folgenden Kapitel mit der >kulturellen Kannibalisierung« eine kulturspezifische
Form der Appropriation herauszuarbeiten). Anhand von Frantz Fanons Schriften,
insbesondere Les damnés de la terre, wurde der aktivistische Dritte-Welt-Diskurs
beispielhaft dargestellt und im Folgenden eine Verbindungslinie zum anti-kolo-
nialistischen Kino herausgearbeitet, das aus der brasilianischen Kinematographie
mit hervorgegangen ist und sich im Cinema Novo zur wohl einflussreichsten
Filmbewegung entwickelte (die in der tropikalistischen Phase der spiten 1960er
Jahre eine postkoloniale Wende vollzog). Wie aufgezeigt werden konnte, kniipf-
te Glauber Rocha an Uberlegungen aus Les damnés de la terre an und legte mit
Uma Estética da Fome das anti-kolonialistische Credo des Cinema Novo vor, das
zu einem mafdgeblichen Text tiber den Themenkomplex Kino und Kolonialismus
avancierte, auf den sich wiederum — ebenso wie auf die Cinema-Novo-Filme mit
ihrer »Asthetik des Hungers« — andere anti-kolonialistische Filmemacher bezo-
gen, wie die Argentinier Fernando E. Solanas und Octavio Getino mit dem Tercer
Cine oder der Kubaner Julio Garcia Espinosa mit dem Cine Imperfecto. Beriick-
sichtigung bei der Darstellung und Kontextualisierung des Cinema Novo fand vor
allem die »cultura popular< im Brasilien der 1960er Jahre mit ihren eindeutigen
Botschaften in klarer Formensprache sowie die anti-kolonialistische Filmdebatte
— von Nelson Pereira dos Santos’ Forderung nach »nationalen Inhalten«® iiber
Paulo Emilio Salles Gomes’ Kritik an der »kolonialen Situation«* im brasiliani-
schen Kino bis hin zu Glauber Rochas »Asthetik des Hungers«’. Die Militanz des

3 | SANTOS, Nelson Pereira dos: O problema do contetido no cinema brasileiro (unpag-
iniertes Manuskript).

4 | GOMES, Paulo Emilio Salles: »Uma situagdo colonial?«, S. 291.

5 | ROCHA, Glauber: »Uma Estética da Fome«.
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anti-kolonialistischen Kinos wurde exemplarisch dargelegt anhand des — an die
Revolutionsteleologie des frithen Rocha ankniipfenden — Tercer Cine von Solanas
und Getino, die den filmischen Auffithrungsort in einen Aktionsort verwandel-
ten, um das Publikum fiir den anti-kolonialistischen Kampf zu mobilisieren. Ty-
pisch fiir das anti-kolonialistische Kino, ist das Tercer Cine gekennzeichnet durch
eine paternalistische Haltung gegentiber dem Publikum und einen ausgeprigten
Linksnationalismus mit dichotomen Identitits- und Alterititszuweisungen, die
klare Fronten ziehen und starke Feindbilder erzeugen.

Wie gezeigt werden konnte, vollzog sich mit der tropikalistischen Kunststro-
mung in Brasilien ab 1967 eine postkoloniale Wende, bei der wiederum das Kino
eine zentrale Rolle einnahm. Der Wendepunkt in der brasilianischen Kunst der
196o0er Jahre manifestiert sich exemplarisch im (Euvre von Glauber Rocha, der
1964 in DEUS E O DIABO NA TERRA DO soL die Befreiung des brasilianischen >Vol-
kes< von seinen Unterdriickern in einer »Asthetik des Hungers« dargestellt und
damit die Revolutionshoffnungen jener Zeit beispielhaft zum Ausdruck gebracht
hat. Mit seinem folgenden Langfilm TERRA EM TRANSE schuf Rocha — neben dem
Environment Tropicdlia von Hélio Oiticica — ein Griindungswerk des Tropicalis-
mo, das sowohl (neo-)kolonialen als auch nationalistischen Diskursen und Re-
prisentationsformen gezielt kulturelle sowie 4sthetische Differenzen einschreibt
und damit auch die Darstellungsweise der linksnationalen anti-kolonialistischen
Kunst mit ihrer manichdischen und paternalistischen Ausrichtung iiberwindet.
In der tropikalistischen Kunst wurden die elementaren Riickbeziige auf Oswald
de Andrades Konzept der antropofagia herausgestellt, um dann in einem weiteren
Schritt das Manifesto Antropdfago — unter Berticksichtigung historischer, politi-
scher und kultureller Kontexte sowie diskursiver Verbindungslinien — als post-
koloniales »Instrument des Denkens«® geltend zu machen, in dem sich Kultur-
praxis und Theorieansatz verschrinken.

Das Manifesto Antropdfago wurde im Kontext der europdischen Avantgarden
verortet und als Teil der Bewegung des Modernismo der 1920er Jahre charakte-
risiert, der als >internationalistische Nationalkunst< die modernistische Formen-
sprache primir als Ausdrucksform der kulturellen Identitit Brasiliens begriff,
unter Betonung der brasilianischen Eigenheiten in den Sujets und einem Stil-
willen, der nationalspezifisch sein sollte. Im Gegensatz zu den nationalistischen
Tendenzen des Modernismo, wie dem Verde-Amarelismo, wandte sich Oswald de
Andrade mit der antropofagia dezidiert gegen essentialistische Auffassungen von
brasilidade (>Brasilianitit) und erhob die Kulturmischung zum asthetischen Pro-
gramm und Identititsmodell. Wie weiterhin herausgestellt werden konnte, sind
auch frithere Werke von Oswald de Andrade durch postkoloniale Perspektiven ge-
kennzeichnet; so lieRen sich hier bereits im Manifesto da Poesia Pau-Brasil und im
Gedichtband Pau-Brasil Resignifizierungen kolonialer Reprisentationen nach-
weisen. Im Manifesto Antropdfago fungiert die antropofagia als kulturspezifische

6 | DAS, Veena: »Der anthropologische Diskurs liber Indien«, S. 410.
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Konzept-Metapher und postkoloniale Denkfigur, wobei die Stoftkraft vor allem in
spezifischen intertextuellen und intermedialen Beziigen liegt, die gezielt (neo-)
kolonialistische wie auch nationalistische Diskursformationen subvertieren. Die
Tiefendimensionen dieser resignifizierenden Beziige wurden unter eingehender
Beriicksichtigung der Kontexte herausgearbeitet, darunter der kolonialistische
Kannibalismus-Diskurs oder der romantisch-nationalistische Diskurs des India-
nismo. Wie aufgezeigt werden konnte, ist hierbei die formal-dsthetische Gestal-
tung von zentraler Bedeutung, die — neben den inhaltlichen Revisionen — auch
die zugrunde liegenden Reprisentationsformen unterminiert durch eine mon-
tagegeleitete, anti-diskursive Schreibweise, die als konstitutives Element einer
postkolonialen Reflexionsform avant la lettre herausgestellt wurde. Das postkolo-
nial ausgerichtete »Prinzip der Konnexion und der Heterogenitiit«’ im Manifesto
Antropéfago resultiert auch aus einer spezifischen Form >filmischen« Schreibens,
die vor allem durch Montage heterogener Textteile »narrative Anomalien«® er-
zeugt. Elementar fiir die anti-diskursive Ausrichtung ist auch der Bild-Text-Bezug
zu einer Zeichnung von Tarsila do Amaral, die in ihrer meta-primitivistischen
Darstellungsweise als visuelle Entsprechung der antropofagia erscheint und so-
mit komplementire Bedeutungsgefiige evoziert. Um die >kulturelle Kannibali-
sierung« als postkoloniale Strategie herauszustellen, war eine Abgrenzung gegen-
uiber einer verbreiteten Verkiirzung in der Rezeption des Manifesto Antropéfago
notwendig, die das Konzept der antropofagia auf ein universelles Appropriations-
modell reduziert — wihrend gerade die kulturspezifische Fundierung von ele-
mentarer Bedeutung ist.

Vor dem Hintergrund einer detaillierten Darstellung des Manifesto Antropdfa-
go wurden die Ubereinstimmungen und Differenzen zwischen dem Modernis-
mo und dem Tropicalismo herausgestellt. Wihrend der Modernismo Ausdruck
einer nationalen Aufbruchsstimmung war, die Erneuerung der brasilianischen
Kultur anstrebte und bezeichnenderweise mit der Semana de Arte Moderna zur
Hundertjahrfeier der Unabhingigkeitserklirung Brasiliens seinen programma-
tischen Ausgang nahm, entstand der Tropicalismo zu einer Zeit, als die Militar-
diktatur zunehmend repressivere Ziige annahm, die Staatspropaganda verstirkte
und linksgerichteten Kulturproduktionen mit drakonischen Zensurmafinahmen
begegnete.

Die tropicalistas reagierten auf die politischen Verhiltnisse mit verdnderten is-
thetischen Strategien, die sich von den Darstellungsweisen der zeitgenossischen
linkspolitischen Kunst in Brasilien deutlich abhoben, wie anhand von Schliissel-
werken des Tropicalismo gezeigt werden konnte. Beriicksichtigung fanden hier-
bei zunichst Hélio Oiticicas Environment Tropicdlia, José Celso Martinez Corréas
Inszenierung von Oswald de Andrades Theaterstiick O Rei da Vela und tropikalis-
tische Songs, insbesondere Tropicdlia von Caetano Veloso sowie Geléia Geral von

7 | DELEUZE, Gilles/GUATTARI, Félix: Rhizom, S. 11.
8 | BULGAKOWA, Oksana: »Film/filmisch«, S. 460.
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Gilberto Gil und Torquato Neto. In einem weiteren Schritt wurden in Detailana-
lysen Strategien >kultureller Kannibalisierung< anhand tropikalistischer Filme
herausgearbeitet.

Die antropofagia ist bereits bei Oswald de Andrade durch eine besondere Af-
finitit zum Film gekennzeichnet. Sowohl auf inhaltlicher als auch auf formal-
isthetischer Ebene sind im Manifesto Antropdfago >filmische« Elemente angelegt.
Wenn Oswald de Andrade in einem Textblock den unbekleideten Menschen ein-
fordert und direkt darauf konstatiert »Das amerikanische Kino wird es bekannt-
geben.«’, dann kommt damit — neben dem ironischen Verweis auf die exotisti-
schen Fremddarstellungen >primitiver Vélker< im Hollywoodkino — auch zum
Ausdruck, dass »[d]as moderne Brasilien [...] einem Kaleidoskop von vielen Epo-
chen«" gleicht, wie es Octavio lanni treffend formuliert hat. Aufgrund der Pluri-
medialitit des Films, die vielfiltige, simultan angelegte inter- und intramediale
Beziige ermoglicht, gelingt es den tropikalistischen Filmen in besonderer Weise,
die >Multitemporalitit« der brasilianischen Moderne und die darin sedimentier-
ten (neo-)kolonialistischen Strukturen zu reflektieren.

Bei 0 DRAGAO DA MALDADE CONTRA O SANTO GUERREIRO stand die >kulturelle
Kannibalisierung< des Westerns und der brasilianischen Variante, des nordestern,
im Zentrum der Untersuchung. Gezeigt wurde, wie der tropikalistische Film
Genremuster des »amerikanischen Kinos par excellence« aufgreift und gezielt
mit dsthetischen und kulturellen Differenzen versieht, etwa durch genrefrem-
de Stilisierungen wie der Juxtaposition von extremer Reduzierung und starker
Ubersteigerung im Schauspiel, durch dissonante Elektronikmusik als Abgesang
auf die genretibliche Folklore und eine ausgeprigte Theatralik, die u.a. herriithrt
aus den vielen Liedern, zeremoniellen Handlungen und in Reimen gesproche-
nen Deklamationen. Mit der literatura de cordel in Liedform wird eine literarische
Gattung aus dem Nordosten Brasiliens zum integralen Bestandteil der Filmhand-
lung, wobei José Pachecos A chegada de Lampido no inferno historische und my-
thische Beziige zu dem cangaceiro Lampido herstellt und zugleich die Standard-
situation des Showdowns ironisiert. Wie aufgezeigt werden konnte, durchkreuzt
Rochas Film nicht nur die Genremuster des Westerns und die Asthetik des klas-
sischen Hollywoodkinos, sondern unterlduft auch gezielt die Darstellungsweisen
des nordestern, wie in Bezug auf zwei paradigmatische Filme des Genres heraus-
gearbeitet wurde (Lima Barretos o cancaciiro und Carlos Coimbras A MORTE
COMANDA O CANGAGO). Im Gegensatz zum nordestern mit seiner Exotisierung des
cangago, der gingigen Apologie der bestehenden sozialen Ordnung und der My-
thisierung des Sertdo zu einem >Raum der Nations, dekuvriert Rochas Film durch
Orchestrierung heterogener Elemente die Widerspriiche der peripheren Moder-
ne im Sertdo, vor allem zwischen feudalen Machtstrukturen und der Armut der

9 | ANDRADE, Oswald de: »Manifesto Antropdfago«, S. 3. (7. Textblock).
10 | IANNI, Octavio: A idéia de Brasil moderno, S. 61: »0 Brasil moderno parece um calei-
doscépio de muitas épocas«.
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Landlosen einerseits, und technischen und 6konomischen Entwicklungen ande-
rerseits. Rochas Film folgt nicht blo den Genreformen des Westerns, wie im
nordestern Ublich, sondern durchbricht diese durch genrefremde Diskurse und
Darstellungsweisen. Damit zielt er auch auf eine grundlegende >Einverleibung«
europdischer Kultur — etwa indem der Mythos vom Heiligen Sankt Georg und
seine mittelalterliche Ikonografie in der Figur des Afro-Brasilianers Antdo sozial,
ethnisch und kulturell transformiert werden, wobei Antdo nicht nur einen afrika-
nischen Archetyp verkorpert, sondern auch auf die historische Figur des Ganga
Zumba verweist, der im kolonialen Brasilien gegen die sklavenhalterische Gesell-
schaftsordnung aufbegehrte. Weiterhin wurde dargelegt, dass sich die Untermi-
nierung der feudalen Machtstrukturen im Sertdo in allegorischer Lesart auf die
brasilianische Militirregierung beziehen lisst.

In der Analyse von MacuNaima wurde herausgearbeitet, wie der Film brasi-
lienbezogene Nationalismus- und Rassen-Diskurse ironisch hinterfragt und kon-
terkariert. Schon die literarische Vorlage des Films, Méario de Andrades modernis-
tischer Roman Macunaima, o heréi sem nenhum cardter, unterliuft essentialistische
Konstruktionen von Brasilianitit, indem die Hauptfigur statt des Prinzips der
nationalen Einheit stindige Verwandlung und Vielheit verkérpert, was sich auch
formal-dsthetisch im gezielten, oft ironischen Einsatz verschiedener Stilformen
und Darstellungsweisen niederschligt. Wie aufgezeigt werden konnte, untermi-
niert Joaquim Pedro de Andrades Film affirmative Diskurse der brasilidade — so-
wohl rechtsgerichteter als auch linksnationalistischer Provenienz, einschlieflich
anti-kolonialistischer Positionen des frithen Cinema Novo. Dem romantischen
Indianismo mit seinem idealisierten Ursprungsmythos Brasiliens setzt der Film
eine groteske Genealogie entgegen. Auch auf den Verde-Amarelismo bezieht sich
MACUNAIMA, indem er die nationalistische Uberhshung Brasiliens durch exzes-
sive Akkumulierung nationaler Symbole ad absurdum fiihrt. Impliziert ist da-
mit auch eine Parodie auf den iibersteigerten Patriotismus der Militirregierung,
insbesondere der staatlichen Propaganda mit ihrer fortwihrenden Zelebrierung
brasilianischer Nationalsymbole. Heterostereotype Brasiliens werden ebenfalls
ironisch unterlaufen, vor allem die starke Exotisierung und Sexualisierung des
primir weiblich personifizierten Landes, wie sie in Bezug auf die Figur der Car-
men Miranda in Hollywood-Musicals exemplarisch zum Ausdruck kommt. Bus-
by Berkeleys THE GANG’s ALL HERE wurde als ein zentraler Subtext herausgestellt
u.a. als Film, der affirmativ im Zeichen der Good-Neighbor-Policy steht und Bra-
silien als RohstofHlieferanten darstellt. MaAcunaima hingegen dekuvriert die >Ent-
wicklungshilfe< durch die Alliance of Progress bzw. die Wirtschaftsbeziehungen
zwischen den USA und der Militirregierung Brasiliens in ihrer Verstirkung des
sozialen Gefilles. Ferner reflektiert der Film die ethnisch-sozialen Machtver-
hiltnisse in Brasilien, insbesondere die Diskursformationen der >mesticagemc«
("Rassenmischungy), des >branqueamento« (>Aufhellung der Hautfarbe<) und der
»democracia racial< (-rassische Demokratie). In parodistischer Uberzeichnung
entlarvt der Film die »democracia racial< als Mythos angesichts der wirkungs-
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michtigen Ideologie des sbranqueamento«. Die kritische Auseinandersetzung mit
dem Rassismus in Brasilien manifestiert sich hierbei nicht etwa im Sinne einer
spolitisch korrekten< Anprangerung. Bezeichnend fiir den Darstellungsmodus
des Films, werden rassistische Verhaltensweisen reproduziert und durch satiri-
schen Humor als solche dekuvriert.

In coMo ERA GOSTOSO O MEU FRANCES wurden die tropikalistischen Refle-
xionen iiber die Darstellung von >Indianer/innen< im Brasilien des 16. Jahrhun-
derts herausgearbeitet und dabei die Beziige zum kolonialen Diskurs in ihren
Tiefendimensionen und unter besonderer Beriicksichtigung des Bilddiskurses
erschlossen. Wie dargelegt wurde, durchkreuzt der Film die visuelle Darstellung
brasilianischer Indigener, indem er gezielt Kupferstiche aus Theodor de Brys
America — Sammlung von Reisen in das westliche Indien — bzw. der dort mit neuen
[lustrationen versehenen Publikationen von Hans Staden und Jean de Léry — in
ein komplexes audiovisuelles Gefiige einfiigt, das in multiperspektivischer Dar-
stellungsweise, etwa durch Juxtaposition divergierender Bild- und Tonebenen,
die Widerspriiche innerhalb des kolonialen Diskurses offenlegt und den einzel-
nen Positionen damit ihre »epistemologische Autoritit«" entzieht. Von zentraler
Bedeutung sind dabei auch die Inserts, die den Erzdhlfluss unterbrechen und
die Handlung durch extradiegetische Zitate von Autoren des 16. Jahrhunderts er-
ginzen, die allesamt an der Kolonialisierung Brasiliens beteiligt waren und den
kolonialen Diskurs stark geprigt haben. Es handelt sich hierbei um Positionen
von André Thevet, Jean de Léry, Hans Staden, José de Anchieta, Pero Magalhies
de Gindavo, Gabriel Soares de Sousa, Manuel da Nébrega und Mem de Sa. Wie
unter eingehender Beriicksichtigung der Subtexte aufgezeigt wurde, stellen die
Inserts in Relation zueinander und zur Spielfilmhandlung komplementire oder
kontrastive Sinnbeziige her und dienen im Gesamtgefiige des Films zur Dekuv-
rierung der machtgeleiteten Interessen der einzelnen Positionen. Wihrend die
wiedergegebenen Bild- und Textquellen den indigenen Anderen versteh- und
damit beherrschbar machen, lisst der Film Alteritit als solche durchscheinen,
ohne in eine vermeintliche Reprisentation der indigenen Sichtweise zu verfallen.
So zielt der Film weniger auf die >Richtigstellung« des Bildes der Indigenen im
kolonialen Diskurs als vielmehr auf eine ironische Affirmation von Kannibalis-
mus und Promiskuitit, um — dhnlich wie das Manifesto Antropdfago — die kom-
plementiren Fremdzuschreibungen der >Indianer/innenc« als >Kannibalen< bzw.
»>Kannibalinnen< und >Gute Wilde«< zu durchkreuzen und diesen naturalisierten
Reprisentationen isthetische und kulturelle Differenzen einzuschreiben. Durch
Juxtaposition und Vermischung von Elementen historischer Publikationen wer-
den die Geschichtsbilder der zitierten Quellen dezentriert sowie historische Zu-
sammenhinge und Kontinuititen offengelegt. Auch die zeitgeschichtlichen Ver-
weise des Films wurden herausgearbeitet, wobei ein Bezug auf die Franzésische
Wochenschau, die in Brasilien in den 1960er Jahren im Kino lief, nicht nur die

11 | JAUREGUI, Carlos A.: Canibalia, S. 118: »autoridad epistemolégicac.
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Naturalisierung der historischen Darstellung unterlduft (was durch mediale und
stilistische Briiche wiederholt geschieht). Der so hergestellte Gegenwartsbezug
erscheint im Kontext des durch Mem de Sa geschilderten Genozids am Ende des
Films auch als versteckter Hinweis auf eine zeitgeschichtliche Kontinuitit in der
Kolonisierung des Amazonasgebietes, die vom Militirregime verstirkt vorange-
trieben wurde und Indigene damit erneut mit kolonialistischen Aggressionen
konfrontierte.

Im Riuickgriff auf Oswald de Andrades antropofagia entstand mit dem Tropica-
lismo 1967 eine neue politische Kunst, die nicht mehr den Parametern anti-ko-
lonialistischer Kulturproduktionen entsprach, wie sie seinerzeit in Brasilien vor
allem vom kommunistisch orientierten Centro Popular de Cultura (CPC) propa-
giert und geférdert wurden. Wihrend die anti-kolonialistische Kunst meist mit
nationalistischen Untertdnen sowie einer paternalistischen Haltung gegeniiber
»dem Volk« verbunden war und (neo-)kolonialistische Diskurse mit ihren dicho-
tomen Abwertungen des Anderen lediglich invertierte, also unter umgekehrten
Vorzeichen fortsetzte, manifestieren sich im Tropicalismo neue politisch-4sthe-
tische Strategien. In Anlehnung an Oswald de Andrades antropofagia setzen die
tropikalistischen Werke gezielt Elemente internationaler Kulturproduktionen zu
spezifisch brasilianischen Traditionen in Beziehung, wobei der Darstellungsmo-
dus hiufig von ironischer Uberzeichnung geprigt ist. Dadurch entstehen nicht
nur formal-dsthetische Reibungsflichen, sondern es gelangen hierbei auch die
historischen, politischen und sozialen Widerspriiche und Ungleichzeitigkeiten
des modernen Brasilien in den Blick.

Die tropikalistische Kunst bricht mit jeglichem Absolutheitsanspruch und
unterminiert essentialistische Konstruktionen nationaler Identitit rechter und
linker Provenienz ebenso wie (neo-)koloniale Episteme, aus denen Alterititskons-
truktionen iiber Brasilien hervorgehen. Wie im Manifesto Antropdfago griindet die
Auffassung von nationaler Identitit im Tropicalismo nicht mehr in der Abgren-
zung gegeniiber dem Anderen, sondern in dessen gezielter Assimilation. Die mit
Identitit und Alteritit korrespondierenden bindren Attribuierungen wie national
und fremdlindisch, archaisch und modern, barbarisch und zivilisiert werden in
tropikalistischen Werken verbunden bzw. in ein Spannungsverhiltnis gebracht,
das darauf zielt, solche Zuweisungen und die sich darin manifestierenden (neo-)
kolonialen Machtgefiige in Frage zu stellen. Damit sind das Manifesto Antropéfago
und die tropikalistische Kunst als wesentliche Beitrige zum postkolonialen Dis-
kurs zu werten, wie in dieser Arbeit aufgezeigt wurde.

AbschlieRend sei noch auf die »fremdkulturelle[n] Beobachterdistanz«'? des
Autors dieser Studie hingewiesen. Mit Blick auf eine solche Perspektive schrieb
Manfred Schmeling: »Die Auseinandersetzung mit dem Fremden und Anderen
ist nicht nur formal oder strukturell abhingig vom Eigenen, vom eigenen Blick-
winkel, sondern [...] ist substantiell eingebettet in nationale bzw. kulturspezifi-

12 | KLENGEL, Susanne: »Vom transatlantischen Reich der Kulturwissenschaft«, S. 121.
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sche Vorverstindnisse und Denktraditionen.«'* Auch wenn »die kulturelle Grenz-
itberschreitung der Axiologie des Eigenen schlechterdings nicht entkommt«®,
wie Schmeling zu Recht feststellt, wurde in der vorliegenden Studie dennoch ver-
sucht, dem Anderen seinen Eigen-Sinn zu belassen und einen Beitrag zu leisten
zur Verschiebung des »locus of theoretical enunciation from the First to the Third
World®, claiming for the legitimacy of the >philosophical location«.

13 | SCHMELING, Manfred: »Literarischer Vergleich und interkulturelle Hermeneutik.
Die literarischen Avantgarden als komparatistisches Forschungsparadigma«. In: Peter V.
Zima (Hg.): Vergleichende Wissenschaften: Interdisziplinaritdt und Interkulturalitét in den
Komparatistiken. Tibingen: Narr 2000, S. 187-199, hier S. 190.

14 | Ebd.

15 | Im engeren dkonomischen Sinne zahlt Brasilien inzwischen nicht mehr zu den
Landern der so genannten »Dritten Welt; der Begriff bzw. das Zitat Mignolos dient hier dem
Zweck, die Marginalisierung brasilianischer Theorieproduktionen im System der globalen
Wissensverteilung herauszustellen.

16 | MIGNOLO, Walter: Local Histories/Global Designs, S. 112.
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