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1. Einleitung

Wer iiber das brasilianische Kino spricht oder schreibt, gebraucht haufig Vokabeln
des Hungerns und Einverleibens.! Am beriihmtesten ist das Manifest Estética da
Fome (Asthetik des Hungers, 1965), mit dem Glauber Rocha, zentraler Filmemacher
des Cinema Novo (dt. Neues Kino), die Vision eines politischen Kinos entwickelte:
,Darin besteht die tragische Originalitat des Cinema Novo gegeniiber dem Weltkino:
Was uns auszeichnet, ist unser Hunger, und unsere grofite Misere ist, dass dieser
Hunger lediglich empfunden, nicht aber rational verstanden wird.”2 Im gleichen
Jahrzehnt beschreibt der Filmemacher Joaquim Pedro de Andrade in dem Text
Cannibalism and Self-Cannibalism (1969) den kiinstlerischen Uberlebenskampf linker
Kiinstler_innen in Brasilien: ,,We rediscover cannibalism [...]. The Left, while being
devoured by the Right, tries to discipline and purify itself by eating itself — a practice
that is simply the cannibalism of the weak.”? Kein Zufall scheint es in diesem Zu-
sammenhang, dass auch Vilém Flusser, der von 1940 bis 1972 in Brasilien lebte, in
einem Essay ausgerechnet mit dem sprechenden Titel Da Gula (Uber die Villerei,
1963) tiber die Verfasstheit der zeitgenossischen westlichen Gesellschaft nachdachte.

Meist im expliziten Rekurs auf Rocha wird im brasilianischen Kontext fiir das in-
dustrielle und Mainstream-Kino wiederum die Bezeichnung ,verdauliches Kino’
gebraucht.* Eine ,Kosmetik des Hungers” schliefilich wirft die Filmwissenschaftle-
rin Ivana Bentes dem neueren brasilianischen Kino vor.> Wie stabil sich diese
Diskurstradition auch in zeitgendssischen Kontexten fortsetzt, kann vielfach und re-
gelmaflig anhand von Filmkritiken und Interviews mit Filmschaffenden beobachtet
werden.s Dass auch Kinofilme diese Motive explizit in ihren Titeln aufgreifen,
kommt hingegen kaum vor. Ausnahmen sind Fome de Amor (Hunger for Love, 1968)
oder Como era Gostoso o meu Francés (How Tasty was my Little French Man, 1971).

Im Zentrum dieses Aufsatzes stehen zwei Filme, die auf den ersten Blick keine Ver-
bindung zu diesem phagischen Themenkomplex verraten: Mar de Rosas (Sea of Roses,
Ana Carolina, 1977) ist ein satirisches Roadmovie; Copacabana Mon Amour (Rogério
Sganzerla, 1970) erzahlt von einer marginalisierten Frau in den Straffen Rio de
Janeiros. Im Zuge meiner Filmanalyse werde ich jedoch dsthetische Muster skizzie-
ren, die unmittelbar an das bedeutende brasilianische Diskursfeld anschliefsen.
Bereits in der Anndherung an meine Gegenstande deutet sich als Knotenpunkt der

1 Exemplarisch hierfiir steht ein Essay des Filmkiinstlers und -wissenschaftlers Carlos
Adriano mit dem einschlagigen Titel O Especicifo Brasileiro (Brazilian Specificity, 2008) in dem
der Autor mehrfach das ,Kannibalische’ ins Feld fiihrt, um eine spezifisch brasilianische
Filmasthetik auf den Begriff zu bringen.

2 Rocha 2021 [1965]: 83.

3 Andrade 1992 [1969]: 83.

4 Vgl. z.B. Oliveira/Pavao 2011: 200, Souza 2015: 150, Carvalho 2017: 87.
5 Vgl. Bentes 2007: 242.

6 Vgl. z.B. Pitanga 2019; Braganca/Wallenstein (2019)
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filmasthetischen Strukturen der Mund an — ein Befund, der Michail M. Bachtins Kon-
zept des Grotesken aufruft, weshalb ich es dem Hauptteil meiner Analyse
voranstellen werde. Inwiefern die vorgefundenen Muster schliefSlich als groteske
Transformationen eines spezifischen filmischen Modus’, und zwar des Melodramas,
interpretiert werden kénnen, und warum der Mund dabei kein zufalliges Motiv ist,
soll zum Textende nachvollziehbar geworden sein.

2. Versuch einer Korpus-Bildung

Das im gedffneten, zubeiffenden, kauenden Mund
vollzogene Treffen von Welt und Mensch ist eines
der dltesten und wichtigsten Sujets des menschli-
chen Denkens, eines der ltesten Motive
iiberhaupt.”

Eine phagische Bild- und Begriffswelt ist im Kontext des Audiovisuellen nicht bra-
silienspezifisch. Vielmehr begleitet sie das Medium Film seit dessen Anfangen. Etwa
wirft der Kurzfilm Big Swallow (1901) auf nachdriickliche Weise die Frage nach dem
Verhiéltnis zwischen Auge und Mund, Sehen und Schlucken auf; oder bildet in
Metropolis (1927) die menschenverschlingende Moloch-Maschine in Gestalt eines
Schlundes eine zentrale Drohkulisse. Besondere Resonanz finden Bilder des Ver-
schlingens und des Kannibalischen schliefslich auch in einem eigenen Genre, dem
Horrorfilm.?

Es wire jedoch verkiirzt, die diskursiven Traditionen des brasilianischen Kontextes
mit dieser filmhistorisch genuinen Verzahnung von ,Film’ und ,Verschlingen’ zu er-
klaren. Nicht zuletzt wiirde dies die ganz wesentliche (post)koloniale Pragung der
Diskurse um ,Kannibalismus’ und ,Hunger’ in Brasilien ausblenden, die auf die dor-
tige Filmkultur einwirken und die diese verhandelt. So wird der Kannibalismus im
brasilianischen Kulturkontext als europdische Fremdzuschreibung, die seinerzeit
die Kolonisierung ,barbarischer Volker’ in Amerika legitimierte, spatestens seit den
1920er Jahren affirmativ aufgegriffen. Wegweisend hierfiir war das Anthropophage
Manifest des modernistischen Dichters Oswald de Andrade.® Als Konzeptmetapher,
die einerseits die Nachahmung zur Methode erklart und anderseits gegen neokolo-
niale Dominanz- und Einflussverhéltnisse gerichtet ist, wohnt ihr in Andrades Sinne
ein mimikrischer Impuls inne.!® Der Hunger wiederum wird als Symptom gesell-
schaftlicher und globaler Ungerechtigkeit und als koloniales Erbe diskutiert und
damit soziodkonomisch und politisch aufgeladen. Mit dem Aufblithen einer aktivis-
tischen Filmkultur in Brasilien in den 1960er Jahren eigneten sich Filmschaffende

7 Bachtin 1987: 323.

8 Vgl. Brown 2013.

o Andrade 2016 [1924].

10 Vgl. zum Verhiltnis von Mimesis, Mimicry und Kolonialismus: Ladwig/Roque 2018.
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diese beiden Konzepte in einem produktiven Sinne an. ,Kannibalismus’ und
,Hunger’ wurden so zu antikolonialistischen, asthetischen Strategien des Widerstan-
des weiterentwickelt, die im affirmativen Verschlingen westlicher Einfliisse (wie z.B.
hollywoodianischer Genrekonventionen) und der selbstbewussten Artikulation des
Hungers mogliche Auswege aus der Unterdriickung und Unterentwicklung skiz-
zierten.

Mar de Rosas und Copacabana Mon Amour entstanden in den 1970er Jahren. Gerade
die Jahre 1969-1974 gelten als besonders repressive Phase der Militardiktatur, von
der insbesondere Studierende, Intellektuelle, Journalist_innen und Geistliche betrof-
fen waren."” Ende der 1960er Jahre hatte das Regime, das 1964 gegen den linken
Prasidenten Jodao Goulart geputscht hatte, per Dekret die Zensurmafinahmen ver-
scharft.2 Anfang der 1970er Jahre konnen wir nun mit Blick auf die Filmkultur zwei
wesentliche Entwicklungen beobachten: Einerseits versandet das Cinema Novo, Bra-
siliens bis dato bedeutendste Filmbewegung, andererseits beginnt eine duferst
proliferative und sich diversifizierende Phase der brasilianischen Filmproduktion:!3
Die Pornochanchada, eine Form der Sexkomddie, entsteht und bliiht. Daneben treten
weibliche sowie schwarze Filmschaffende auf den Plan und in den urbanen Zentren
bilden sich Underground-Filmbewegungen. Wahrend Mar de Rosas beispielhaft fiir
die weibliche Emanzipationsbewegung im brasilianischen Film steht, ist Copacabana
Mon Amour dem Cinema Marginal Rio de Janeiros, das die Programmatik des Cinema
Novo kritisierte wie radikalisierte, zuzuordnen.

In einer ersten Anndherung an mein Untersuchungsfeld mochte ich zunachst einige
brasilianische audiovisuelle Werke anfithren, die wesentliche Merkmale mit meinen
beiden spiteren Fallbeispielen teilen. Dafiir greife ich den Faden des Cinema
Marginal wieder auf. Denn: In den Filmen dieser heterogenen Bewegung taucht der
Mund als wiederkehrendes Motiv auf.!* Besonders eindriicklich setzt die Schauspie-
lerin Helena Ignez ihren Mund ein: Sie spuckt, leckt, erbricht in vielen der Filme.!5
Exemplarisch untersucht dies Albert Elduque in einer markanten Einstellung am
Ende des Films A Familia do Barulho (1970/1979).16 Es handelt sich um eine statische
Einstellung, die Helena Ignez in einer Nahaufnahme frontal zeigt (Abb. 1). Pl6tzlich
jedoch quillt der Protagonistin eine schwarze Fliissigkeit — vermutlich Blut — aus
dem Mund. Elduque interpretiert den Mund hier als Ort der Subversion, als jenen
Ort im Bild, an dem die Aufnahme gegen die fotografische Statik rebelliert.”” In ge-
wisser Hinsicht diametral dazu, dabei aber nicht weniger widerstandig, verhalt sich
eine Szene in Feminino Plural (1976). Als Reaktion auf ihr Gefangensein in einem

1 Vgl. Pereira 2005: 20.

12 Vgl. ebd.; Konig 2014: 301.

13 Vgl. Ramos 2018: 170; Gamo/Melo 2018: 327-331.

14 Vgl. Ramos 1987: 117.

15 Vgl. Elduque 2019: 157.

16 Der Film wurde 1970 produziert, aber aufgrund von Zensur erst 1979 vor Publikum aufge-
fithrt; vgl. Elduque 2019: 150.

7 Vgl. Elduque 2019: 157-158.
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konservativen Frauenbild iibergibt sich eine der Protagonistinnen auf die Kamera-
linse (Abb. 2). In dem Moment, in dem das Erbrochene auf die Linse trifft, friert das
Bild ein.

Abb. 1: Screenshot aus A Familia do Barulho: 00:57:22

Abb. 2: Screenshot aus Feminino Plural: 00:56:01

Jenseits dieser Spielfilme riicken kiirzere Videoarbeiten den Mund visuell ins Zent-
rum. Die Titel der Werke von Lygia Pape, Eat Me (1975), und Anna Maria Maiolino,
In-Out (Antropofagia) (1973), nehmen diesen Topos schon vorweg. Sowohl In-Out als
auch Eat Me zeigen iiber ihre gesamte Dauer hinweg Miinder in Groflaufnahme, die
verschiedene Gegenstdnde und Substanzen aufnehmen und ausstofien. In In-Out
sind iiber die gesamte Spielldnge (08:17 Min.) alternierend verschiedene Miinder
frontal zu sehen. Beginnend beim zugeklebten Mund entfaltet sich eine ,orale Akro-
batik’, zu der etwa das Einsaugen von Schniiren zahlt (Abb. 3). Auf der Audiospur
sind Lachgerausche und akustisch verzerrte Stimmen zu horen. Hiebert Grun stellt
In-Out (und ich wiirde Eat Me hinzufiigen) in einen feministischen sowie politischen
Kontext und erkennt mitunter Analogien zwischen dieser Munddarstellung, dem

ffk Journal | Dokumentation des 34. Film- und Fernsehwissenschaftlichen Kolloquiums Nr. 7 (2022)

41



Anna-Sophie Philippi | Der Mund im brasilianischen Film

~Mythos der Vagina dentata, der bezahnten Vagina“!® sowie Oswald de Andrades
Kannibalismus-Konzept:

Der Moment des Widerstandes wird durch den dezidierten Verweis auf de
Andrades Konzept, insbesondere durch das Zahnefletschen der Miinder ange-
zeigt. Es geht gleichermaflen darum, die repressiven Organe der Militdrregierung
zu fressen wie auch ein Aufbegehren gegen Unterwerfungen des weiblichen Ge-
schlechts zu artikulieren.!

Mit der sinnbildlichen Uberblendung zweier unterschiedlicher Kérperdffnungen,
dem Mund und der Vagina, stellt die Autorin eine Verbindung her, die auch Bachtin
beschiftigte, und zwar das poetisch-subversive Potential von Kérperdffnungen. Die
Inszenierung dieser Miinder wird folglich als konkrete Reaktion auf die 1968 ver-
scharften Einschrankungen der Redefreiheit lesbar, fiir die — auch, um eben jene
Zensurmafinahmen zu umgehen — haufig eine korperliche anstelle einer verbalen
Ausdrucksform gewahlt wurde.2° Entsprechend ist auch die Videoarbeit Preparacio
I (1975) von Leticia Parente zu verstehen. Preparacio I zeigt die Kiinstlerin vor einem
Badezimmerspiegel (Abb. 4). Mit Klebeband verklebt sie sich Mund und Augen, nur
um diese Sinnesorgane anschlieffend wieder auf das Klebeband aufzuschminken.
Ich werde an diese spezifische Inszenierungsweise weiter unten ankniipfen.

Diese historischen, diskursiven und kiinstlerischen Kontextualisierungen geben mit
Blick auf die brasilianischen Munddarstellungen bereits einige interpretative Stof3-
richtungen vor. Bevor jedoch die dahinter liegende Frage nach dem Warum
adressiert werden kann, mochte ich dem Wie noch einige Konzentration widmen:
Wie sind die Bilder des Mundes in den unterschiedlichen Fallen konkret gestaltet?
Wie sind sie im filmischen Raum angeordnet, wie an dessen Konstitution beteiligt?

Abb. 3: Screenshot aus In-Out (Antropofagia): 00:03:12

18 Hiebert Grun 2020: 191.
19 ebd.: 190-191.
20 Vgl. Benamou/Marsh 2013: 59.
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Abb. 4: Screenshot aus Preparacdo I: 00:01:20

3. Bachtins ,,Grotesker Korper" als Trampolin

Bakhtinian categories [...] display an intrinsic
identification with difference and alterity, a built-in
affinity for the oppressed and the marginal, a
feature making them especially appropriate for the
analysis of opposition and marginal practices, be
they Third World, feminist, or avant-garde.!

Der Literaturtheoretiker Michail Bachtin ist bekannt fiir Konzepte wie Hybriditat,
Dialogizitat und Polyphonie. Einen Begriff, den er dabei entscheidend pragte, war
die Groteske. In der Konzeption des Grotesken wies Bachtin dem Mund einen be-
deutsamen Platz zu - ein Umstand, der seine Uberlegungen, neben der
grundsatzlichen Anschlussfahigkeit an den brasilianischen Kontext, besonders pro-
duktiv fiir diese Analyse macht, wie Robert Stam unterstreicht.

Der Mund hat als Motiv bereits die unterschiedlichsten Theoretiker_innen beschaf-
tigt. Wenn hier mit Bachtin argumentiert wird, ist das folglich keine alternativlose,
aber eine mit dem komplexen brasilianischen Kontext besonders resonierende Per-
spektive.2 Zum einen ladt die subversive Stofirichtung der eben aufgezdhlten
Werkbeispiele zu einem bachtinischen Zugriff ein. So reprasentieren die Arbeiten
feministische, also marginalisierte Stimmen angesichts spezifischer autoritarer Ver-
héltnisse und sind als solche Teil des vielstimmigen, ,difusen und
widerspriichlichen”? kulturellen Widerstandes gegen das Militdrregime. Zum an-
deren ruft auch die spezifische Inszenierung des Mundes Bachtin auf den Plan.
In-Out und Eat Me verdichten, was auch den anderen Fallbeispielen innewohnt,
namlich die Inszenierung des Mundes als Offnung. Dies korrespondiert nicht nur

2 Stam 1992: 21.
2 Vgl. ebd.: 122-125.
» Napolitano 2017: 49.
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mit Bachtins Verstandnis des Mundes in erster Linie als einer Korperéffnung, son-
dern auch mit dem in seiner Philosophie stark gemachten Prinzip der
Unabgeschlossenheit.

Grundlegend fiir Bachtins Theorie ist die Unterscheidung zwischen Monologizitat
und Dialogizitat, die er mit einer Unterscheidung zwischen Hegemonial- und Ge-
genkultur parallelisiert. Das gegenkulturelle Prinzip der Dialogizitat sieht er in einer
Asthetik verwirklicht, die er als ,Groteske” oder ,, grotesken Realismus” bezeichnet.
Diese erkennt Bachtin paradigmatisch in der literarisierten Lachkultur der Renais-
sance; eine Anti-Asthetik, die sich laut Sylvia Sasse durch einen spezifischen
Motivkomplex auszeichnet:

Die Motive konzentrieren sich vor allem auf die materiell-leibliche Ebene, d. h. auf
die Darstellung des Korpers, des Essens, des Trinkens, des Sexuallebens, des Aus-
scheidens in ,exaltierter, hyperbolisierender Form” [...] sowie auf die mit ihnen
verbundenen Austausch- und Transformationsprozesse. Bachtin nennt diese &s-
thetische Konzeption der Renaissance einen , grotesken Realismus”, wobei er im
Grotesken vor allem das Wachsen und Werden, das Unfertige und Unvollendete,
den Uberfluss, das Ambivalente, Degradierung, Transformation und Zukunftszu-
gewandtheit erkennt.?*

Bachtins Groteske nimmt demnach ihren Ausgang am Koérperlichen und unterschei-
det sich darin nicht zuletzt grundlegend von anderen Groteske-Konzepten. Explizit
grenzt er sich etwa von Wolfgang Kaysers Begriffsfassung ab, die er klar einer mo-
dernistischen Theorielinie des Grotesken zuordnet.?s Kaysers Konzeption jedoch sei
historisch verkiirzt und einseitig negativ konnotiert.26 Bachtin hingegen betont die
mittelalterlichen Wurzeln der Groteske und unterstreicht ihren auch frohlichen Cha-
rakter. Wesentlich fiir ihn ist die Vorstellung eines grotesken Leibs, einer
spezifischen Korperkonzeption, der er subversive Kraft zuschreibt. Herausragende
Bedeutung misst Bachtin dabei — und jetzt wird es interessant fiir uns — dem Mund
zu:

Fiir die Groteske gewinnen allerlei Auswiichse und Abzweigungen besondere Be-
deutung, die den Leib aufierhalb des Leibs fortsetzen, die ihn mit anderen Leibern
oder mit der nichtleiblichen Welt verbinden. [...] Der wichtigste Gesichtsteil ist in
der Groteske der Mund. Er dominiert. Das groteske Gesicht lauft im Grunde auf
einen aufgerissenen Mund hinaus.?”

2 Sasse 2018: 162.

% Bachtin bezieht sich hierbei auf Kaysers Buch Das Groteske in Malerei und Dichtung (1957).
Bachtins Attribut ,modernistisch” ist dabei gerade nicht deckungsgleich mit der im brasi-
lianischen Kontext geldufigen Charakterisierung von Oswald de Andrades Haltung als

modernistisch.
2 Vgl. Bachtin 1990: 24-25.
27 ebd.: 16.
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In der Sekundaérliteratur tritt der Mund jedoch eher in den Hintergrund.?® Dass
Bachtin auch in einem Kompendium wie etwa dem Lexicon of the Mouth an keiner
Stelle als Referenz genannt wird,? korrespondiert mit diesem Eindruck. Diese Aus-
lassungen mogen insofern verwundern, als der Mund in Bachtins Theorie zu einem
Generator und gleichzeitig auch einem Sinnbild des grotesken Leibes avanciert, ihm
also die zentrale Stellung zukommt. Dem Rechnung tragend werde ich hier Bachtins
Mund aufgreifen, ,deploying [it] as a kind of trampoline for broader cultural
exegesis. 30

4. Den Mund in den Blick nehmen

Die oben kursorisch aufgezahlten brasilianische Werke vereint, dass sie den Mund
frontal, nah und zentriert darstellen (ich bezeichne diese Anordnung vorlaufig als
,Mundbildtyp 1’). Ich mdchte nun jedoch auf ein weiteres Muster zu sprechen kom-
men, das sich bereits in Preparacio I andeutet und mit der Analyse der Filme Mar de
Rosas und Copacabana Mon Amour verfestigt. Dieses dsthetische Muster betrifft nicht
mehr allein den Mund, sondern riickt die Frage nach seinem Bild explizit ins Zent-
rum (,Mundbildtyp 2°).

Als satirisches Roadmovie handelt Mar de Rosas von der Jugendlichen Betinha
(Cristina Pereira), die ihre Mutter (Norma Bengell) bei deren Flucht vor dem Ehe-
mann (bzw. Vater) mehr oder weniger freiwillig begleitet. Eine der ersten
Einstellungen des Films zeigt in Nahaufnahme den Urinstrahl von Betinha, die sich
wiahrend einer kurzen Rast am Straflenrand hockend erleichtert. Es sind die ersten
Bilder, die wir von Betinha sehen. Ihr Korper wird, bevor in Ganze sichtbar, iiber
seine Offenheit etabliert. Hinzu kommt, dass Betinhas Mund, bzw. der Mund der
Schauspielerin, auffallig grofs ist und sich durch Aktivititen wie Kaugummikauen
im Verlauf des Films immer wieder schmatzend in die Tonspur einschreibt. Die Fi-
gur Betinha wird somit im Sinne Bachtins als grotesker Korper beschreibbar: als ein
Korper, der seine Unabgeschlossenheit betont und sinnbildlich in seine Umwelt hin-
einfliefst.

Auf die Anfangsszene folgt eine Sequenz, die diese Lesart von Betinha als groteske
Figur entscheidend bestarkt (TC: 00:07:57-00:08:40). Wir sehen Betinha in einem Ho-
telzimmer, wahrend ihre Eltern im Badezimmer nebenan streiten. Betinha stort
plotzlich etwas im Mund. Um zu schauen, was es ist, tritt sie an einen Wandspiegel

28 Wiéhrend in einfithrenden Werken wie Michail Bachtin zur Einfiihrung (Sasse 2018) oder
Introducing Bakhtin (Vice 1997) dem Mund-Konzept keine gesonderte Diskussion zuteil-
kommt, war es Claudia Hein, die mich mit ihrer Dissertation Die Essbarkeit der Welt (2016)
auf Bachtins produktive Mund-Konzeption aufmerksam machte.

2 Vgl. LaBelle 2014.

%0 Stam 1992: 16.
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und stochert mit dem Zeigefinger im gedffneten Mund herum (Abb. 5). Dieser Vor-
gang hat, im Gegensatz zu der eskalierenden Handlung im nebenanliegenden
Badezimmer, keine unmittelbare narrative Bedeutung fiir die sich entfaltende Film-
handlung.

In einer vergleichbaren Haltung und bildkompositorisch dhnlichen Einstellung
sehen wir Sonia (Helena Ignez) in Copacabana Mon Amour. Die fragmentarische Er-
zahlung Dbegleitet Sonia, die sich im Stadtteil Copacabana als Prostituierte
durchschlagt.3! In dem fiir meine Argumentation relevanten Ausschnitt steht Sonia
vor einem Spiegel. Diese Szene ist Teil der ersten Minuten des Films, in denen die
Alltagswelt als miserabel und verflucht etabliert wird. Im Hintergrund ist ein Stoh-
nen und Wimmern zu horen, das nicht ganz eindeutig Sonia zugeschrieben werden
kann und sich sukzessive in ein zdgerliches Singen entwickelt. Sonia beginnt, sich
die Lippen rot zu schminken, der Spiegel selbst ist nicht zu sehen (Abb. 6). Dann tritt
ihr Bruder Vidimar (Otoniel Serra) in das Bild und haélt ihr einen Teller hin. Sonia
spuckt zunachst verdchtlich auf den Teller, anschlieSend wiederholt ihrem Bruder
ins Gesicht. Daraufhin greift dieser nach ihrem Kopf und zwingt sie zum Kuss, dabei
setzt frohliche Musik ein. Sonia kann sich befreien und verschwindet aus dem Bild.
Die Szene schliefit damit, dass der zuriickgebliebene Vidimar nun nach dem Lip-
penstift greift und beginnt, sich die Lippen rot zu schminken — eine zirkuldre
Choreografie des Mundes.

Das oben zitierte Still aus der Videoarbeit Preparagio I wirkt in gewisser Hinsicht wie
eine zynische Zuspitzung dieser Copacabana-Sequenz. Preparacio I karikiert den Akt
des Schminkens vor dem Hintergrund staatlicher Repressionen, indem Augen und
Mund gerade nicht angemalt, sondern iiber- bzw. aufgemalt werden. Entlarvt wird
dadurch der pseudorechtsstaatliche Anstrich des Militarregimes: Wahrend ver-
meintlich demokratische Strukturen bewahrt werden, sind die Biirger_innen
faktisch unmiindig.3?

Eine dritte Mund-Spiegel-Konstellation, die nicht zuletzt den Akt des Schminkens
in exzessiver Geste aufgreift, findet sich in einem spéteren Film von Ana Carolina.
Die Handlung von Das Tripas Coragio (1982) ist ausschliefilich in einem Madchenin-
ternat situiert, dem die behordliche SchliefSung droht. Der dafiir bestellte Beamte
verliert sich jedoch bei seinem Inspektionsbesuch in eine traumartige Orgie mit den
Lehrerinnen, was den Grofiteil der Filmhandlung ausmacht. Abseits dieser Eskapa-
den waschen sich auch die Schiilerinnen nicht in ,Unschuld’. Im
Gemeinschaftswaschraum etwa ereignet sich folgende erotisch-parodistische Szene
(TC: 00:43:50-00:46:50): Zwei albernde Schiilerinnen verlassen lachend eine Toilet-
tenkabine, in der die eine die andere zuvor mit einem roten Lippenstift angemalt
hat. Die Geschminkte tritt vor einen Spiegel, wahrend im Hintergrund immer mehr

3 Es gibt verschiedene Schnittfassungen des Films. Ich beziehe mich hier auf die restaurierte
Fassung aus dem Jahr 2013.
32 Vgl. Pereira 2005: 18-22 & 67-75.
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Maédchen hinzukommen. Sie lacht grell, die schon verschmierte Lippenstiftfarbe um
ihre Mundpartie verreibt sie dabei noch mehr. Wéahrend sich die anwesenden Mad-
chen lauthals zu ihrer Menstruation austauschen, haben in einer der anderen
Toilettenkabinen eine Schiilerin und ein Putzmann Oralsex.

Abb. 5: Screenshot aus Mar de Rosas: 00:08:33

Abb. 6: Screenshot aus Copacabana Mon Amour: 00:06:53

Auch wenn die drei Frauenfiguren — Betinha, Sénia und die Schiilerin — unterschied-
liche Handlungen vollziehen, nehmen sie dabei eine sehr dhnliche Haltung ein: Sie
stehen nach vorne gebeugt, mit ge6ffnetem Mund vor einem Spiegel. Ihre Aufmerk-
samkeit gilt dem Mund, ihre Hande unterstreichen dies. In allen drei Fallen verharrt
die Montage bei einer externen Perspektive und folgt nicht dem Blick der Figuren
zum Spiegelbild selbst. Weiterhin befindet sich die weibliche Figur jeweils an einem
Ort, der im entsprechenden Handlungskontext nur ein Nebenschauplatz ist und da-
her als peripher zu betrachten ist.

Als Variation dieses Mund-Spiegel-Musters erscheint schliefSlich eine weitere Se-
quenz in Copacabana Mon Amour (TC:00:24:08-00:24:58). Vor Wut, weil ihre
Gefadhrtin sie absichtlich ausgesperrt hat, tobt Sonia auf dem Gehsteig und leckt
schliefSlich protestierend die glaserne Gebaudetiir ab, hinter der sich die Freundin
befindet (Abb. 7). Die Kamera filmt diese Szene vom Innenraum aus. Wir héren
Soénias Schimpfen daher nicht, sehen aber ihre am Glas plattgedriickte Zunge. Damit
geht diese Szene tatsdchlich iiber die blofle Variation der Mund-Spiegel-
Konstellation hinaus. Vielmehr stellt sie in der unmittelbaren Konfrontation von
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Mund und Glasscheibe eine Eskalation eben jener da. Gleichzeitig iiberfiihrt die at-
tackierte Glastiir in ihrer Trennung von Figur (diegetische Welt) und Kamera (Blick)
diese Szene in eine selbstreflexive Geste: Das Glas, als manifest gewordene filmische
Vierte Wand, ist dabei eine nicht zu durchbrechende Grenze. Hierin unterscheidet
sich diese Szene fundamental von anderen, in denen die Vierte Wand von der Figur
z.B. durch die direkte Ansprache der Zuschauer_innen durchbrochen wird. Statt-
dessen ist die Vierte Wand hier als Glastiir in der diegetischen Welt verortet und fiir
die Protagonistin zwar wahrnehmbar, bleibt aber (verbal) uniiberwindbar.

Abb. 7: Screenshot aus Copacabana Mon Amour: 00:24:38

Gerade der Vergleich mit den eingangs umrissenen frontalen Grofsaufnahmen des
Mundes (,Mundbildtyp 1‘) ist nun insofern erhellend, als in den beschriebenen Bil-
dern ebenfalls der Mund hervorgehoben wird. Die Art und Weise dieser
Hervorhebung ist jedoch von anderer Ordnung. Im Mundbildtyp 1 ist es die Ka-
mera, die durch die Wahl der Einstellungsgrofle und die Ausrichtung den Mund
zentriert, vergrofiert und dadurch hervorhebt. Im zweiten Bildtypus hingegen sind
es die Figuren, die den Mund zum Bild machen. Fiir sie ist er Zentrum des Bildes —
eines Bildes, das sie sehen, wir als Zuschauer_innen jedoch nicht.

Dabei ist bedeutsam, dass die visuelle Wahrnehmung des eigenen Mundes ohne
Spiegel kaum moglich ware. Auch wenn Bachtin diesen Zusammenhang nicht ex-
plizit macht, so fiigt er sich dennoch in seine theoretischen Uberlegungen ein, in der
er dem Spiegel grofie Bedeutung fiir das Dialogische zuspricht.3? Als Zuschauer_in-
nen der Filme nehmen wir an der Wahrnehmung des Mundes im Spiegel aber nur
indirekt Teil. Vielmehr beobachten wir die Gesten des Begutachtens und Schmin-
kens, die aus unserer Perspektive Gesten der Hervorhebung, der Betonung und des
Exzesses werden. Mit Bachtin miissen diese Handlungen als groteske Gesten gele-
sen werden: Sie heben ein Charakteristikum des grotesken Leibes, den Mund,
hervor; unterstreichen, ja iibermalen ihn zuweilen auf extreme Weise. Die Szene der
die Glasscheibe ableckenden und fluchenden Sonia radikalisiert diese Gestik.

3 Vgl. Stam 1992: 4-6.
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5. Groteske Beziige zum Melodramatischen

Damit sind aber noch nicht alle Facetten und Funktionen des Grotesken angespro-
chen. Bachtin verbindet die Groteske eng mit dem Subversiven. Die betonende
Inszenierung des Mundes ist folglich als subversives Motiv zu deuten, als Ausdruck
einer Gegenkultur. Als Widerstandsgeste ist der Mund — wenngleich naheliegend —
nicht alleine vor dem Hintergrund der Zensurpolitik des Militarregimes zu verste-
hen. Dass in den Fallbeispielen allein weibliche Figuren vor einen Spiegel treten und
ihren Mund gestisch ins Zentrum riicken, erfordert, dieses wiederkehrende Insze-
nierungsmuster auch in den Kontext einer umfassenderen feministischen
Emanzipationsbewegung zu stellen.**

Das Genre des Melodramas scheint mir eine erkenntnisreiche Hintergrundfolie zu
sein, um den grotesken Gestus dahingehend nun im Kontext des brasilianischen
Films zu spezifizieren. Das Melodrama gilt als ,Frauen-Genre’ schlechthin, das zu-
gleich Ausgangspunkt vieler kritischer, feministischer Ansitze wurde.® In der
lateinamerikanischen Kultur ist das Melodrama ein weitverbreitetes Film- und Fern-
sehgenre. Spétestens seit der Ausweitung des Fernsehens in Brasilien Ende der
1960er, Anfang der 1970er Jahre pragt das Melodramatische, haufig in Gestalt der
populdren Telenovelas, den Alltag vieler Rezipient_innen. Den Erfolg des Melodra-
mas in Lateinamerika erkldart Martin-Barbero mit Parallelen zur postkolonialen
Lebenswirklichkeit der Menschen, die von einem ,Drama der Anerkennung”
gepragt sei:

Was die Handlung in Gang halt, ist immer eine verkannte Identitat und der Kampf
gegen das Bose, gegen den Schein, kurz: gegen alles, was diese Identitat verbirgt
und verschleiert: ein Kampf um Anerkennung. [...] In Form von Tango oder
Telenovela, , mexikanischem Kino” oder Kriminalgeschichten beriihrt das Melo-
drama den Nerv der kollektiven Vorstellungswelt; und der Zugang zum
historischen Gedéchtnis fiihrt durch eben diese Vorstellungswelt.3

Eine stereotype Bildkonstellation des Melodramas besteht aus einer weiblichen Fi-
gur, die am Fenster steht und durch das Glas ins Ungewisse schaut.?” In Anlehnung
an Schweinitz ist der entsprechende, typisch melodramatische Handlungsablauf
schematisch so zusammenzufassen: Eine Frau liegt auf einem Bett. Sie schreckt auf,
ist dngstlich. Dann steht sie auf, zieht sich ihren Morgenmantel an, horcht an der Tiir
und geht zum Fenster. Sie blickt hinaus. Diese Mikrodramaturgie findet schliefilich
ihren Hohepunkt in einem Gesichtsausdruck des Erschreckens. Pragnant bringt

34 Die Mund-Spiegel-Konstellation korrespondiert nicht zuletzt auch mit der Agenda zeitge-
nossischer Frauenbewegungen, in der die weibliche (gynédkologische) Selbstuntersuchung
zum politischen Akt avancierte; Sarasin 2021: 160.

35 Vgl. Weber 2013: 94; Williams 1991: 3—4.

36 Martin-Barbero 2002: 68-69, U. v. ASP.

7 Vgl. Schweinitz 2006: 77.
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Matthias Miiller diese Abfolge in seinem Videoessay Home Stories (1990), in dem er
mit Ausschnitten klassischer Hollywood-Melodramen arbeitet, auf den Punkt.

Die Hotelszene in Mar De Rosas korrespondiert in besonderem Mafle mit diesem
Genremuster. Ahnlichkeiten liegen in der Raumanordnung sowie der Handlungs-
abfolge. Es gibt jedoch drei wesentliche Unterschiede zu dieser melodramatischen
Standardsituation. Erstens kommt der Impuls vom Bett aufzuspringen nicht von
auflen, sondern aus dem Inneren von Bethinas Korper. Zweitens tritt Betinha nicht
an ein Fenster, sondern an einen Spiegel. Und drittens reagiert sie weniger mit Ent-
setzen, sondern vielmehr mit einem Ausdruck der Unzufriedenheit. Die Frau, die
hier erzahlt wird, ist keine, die aufgrund dufSerer Umstande agiert. Es ist eine kriti-
sche, selbstbezogene Figur, die nicht in ein passives Frauenbild passt. Die scheinbar
beildufige Beschaftigung mit dem Mund konkretisiert das subversive Verhaltnis die-
ser Szene zum Melodramatischen. Hierin manifestiert sich die ,Groteskisierung’ des
Melodramatischen.38

Auch fiir die Glastiir-Sequenz aus Copacabana Mon Amour erdffnet der Bezug zum
Melodrama eine vertiefende Deutung. Das Bild der wiitenden Sonia weist offen-
sichtliche Analogien zum Frau-am-Fenster-Bild auf. Ahnlichkeiten liegen in der
ausgestellten emotionalen Entladung der Protagonistin sowie in ihrem Abgetrennt-
Sein von den Ereignissen. Im Unterschied zur melodramatischen Standardsituation
vollzieht sich die Sequenz jedoch nicht im privaten, sondern im belebten Stadtraum.
Zudem wahrt Sonia keine Distanz zur Glasscheibe, sondern attackiert sie mit ihrer
Zunge. Sie ist letztendlich keine passive, unscheinbare Beobachterin, sondern adres-
siert mit ihren Grimassen direkt die Gefdhrtin auf der anderen Seite der Tiir. Sonias
Aufbegehren ist mehr als eine Variation des melodramatischen Stereotyps. Es han-
delt sich um eine Storung dieser konventionellen Bildkonstellation, insofern Sonia
hinter der Glasscheibe gegen eben diese protestiert. Dass sie der Glastiir ausgerech-
net mit ihrem aufgerissenen Mund begegnet (sie hitte ja ebenso gut auch an der
Klinke riitteln konnen), ist auch hier als Groteskisierung einer melodramatischen
Standardsituation aufzufassen.

Die Beschaftigung mit melodramatischen Formen in einer an Bachtin orientierten
Lesart hat im brasilianischen Kontext bereits Tradition. Im Zentrum stehen dabei
allerdings die bachtinischen Konzepte Aufierhalbbefindlichkeit, Autorschaft und
Sprechgattungen; die Groteske scheint in Bezug auf das Melodramatische bislang we-
nig Anwendung gefunden zu haben.?® Dabei bietet die Rede vom ,Drama der
Anerkennung” dafiir einen produktiven Anhaltspunkt. Insofern Martin-Barbero
das Problem des Verkennens von ,wahrer’ Identitit ins Zentrum des Melodramati-
schen stellt, konzipiert er es als ein in Bachtins Sinne monologistisches Genre, das
gerade nicht von einem dialogischen Prozess der Subjektbildung erzahlt. Als

3 Diese genrebezogene Interpretation gewinnt Nachdruck, beriicksichtigt man auch andere
Filme der Regisseurin Ana Carolina. Haufig arbeitet sie sich in ihnen kritisch an populéren,
konventionellen Filmgenres ab; vgl. Benamou/Marsh 2013: 57.

39 Vgl. Silva 2021: 258.
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,Drama der Anerkennung” ist dem Melodrama folglich die Groteske diametral ge-
geniibergestellt. Groteske Transformationen des Melodramatischen sind damit
keine trivialen &sthetischen Subversionen dieses Genres. Die Groteskisierung bricht
die fiir das Melodrama wesentliche Identitdtskonzeption auf und lasst die Idee vom
,Drama der Anerkennung” implodieren.

6. Schlussbemerkungen

Mit der These von der Groteskisierung des Melodramatischen, wie sie sich in aus-
gewdhlten brasilianischen Filmen manifestiert, beabsichtigte ich nicht nur der
Diskussion zum brasilianischen Kino, sondern auch zum Genre des Melodramas
neue Facetten hinzuzufligen. Entscheidend und keinesfalls zuféllig erscheint es mir,
dass sich in den Bildern des Mundes die phagische Rhetorik des brasilianischen Dis-
kurses fortsetzt. Ergdnzend zu den antikolonialistischen Konzepten
,Kannibalismus’ und ,Hunger’ ermoglicht der Mund als analytische Kategorie einen
feministischen, oder zumindest unmittelbar korperlicheren Zugriff auf die vielfal-
tige Filmkultur zur Zeit der Militardiktatur. Dass der Mund jedoch bislang kaum als
Schliisselbegriff diente, mag mitunter daran liegen, dass ihm kein eigenes promi-
nentes Manifest gewidmet wurde. Gerade in Filmen, die aus dem Scheitern des
Cinema Novo hervorgegangen sind, war der Mund jedoch als grotesker Moment viel-
fach angelegt.

Die 1970er Jahren sind global, aber auch in Brasilien, ein Jahrzehnt der Orientie-
rungslosigkeit und Richtungsanderung; ein Jahrzehnt, in dem die , Gewissheiten
der Moderne“# in eine Krise geraten: Zwei Olpreiskrisen erschiittern das duale Ge-
fiige des Kalten Krieges und in der westlichen Welt nimmt der Second Wave Feminism
an Fahrt auf; in Brasilien verschérfen sich zunéchst die staatlichen Repressionen, um
schlieflich in eine demokratische Offnung umzuschwenken; wéhrend die &stheti-
schen Konzepte des Cinema Novo verworfen werden, erreichen neue filmische
Formen und Stimmen ein Publikum. Dass gerade in diesem kulturellen Taumel, den
wir gemeinhin auch als Beginn der Postmoderne bezeichnen, der Mund als ein wie-
derkehrendes Motiv hervortritt, kann in LaBelles Worten einen Erklarungsansatz
finden:

[The mouth is] a site of negotiation first and foremost, and from which other
negotiations follow: between the imperative to speak and the functionality (or not)
of the body to perform; a meeting point between depths and surfaces, interiors and
exteriors, and through which each overlaps, where eating and kissing, vomiting
and breathing, singing and speaking interrupt and support each other, especially

40 Sarasin 2021: 12.
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in relation to the law of the proper. The mouth might be said to produce such
proliferation. It is a means for modulating the structures that surround us.*!

Die Rede vom ,Wuchern” (proliferation) sowie vom ,Verdndern der Strukturen”
(modulating the structures) korrespondiert unmittelbar mit der Idee der Postmoderne
als einer Epoche, in der Gleichzeitigkeiten, Verschiebungen und Diskontinuitdten
die Vorstellung ,groffer Erzahlungen’ auflosen. In diesem Sinne scheint der Mund
als Organ den postmodernen Geist auf den Begriff zu bringen. Die Héaufigkeit sowie
Art und Weise der Inszenierung des Mundes in brasilianischen Filmen der 1970er
Jahre wére damit als kulturhistorisch bedingte, brasilienspezifische Auspragung
globaler diskursiver Umwalzungen zu deuten, die auch die Strukturen des Melo-
dramatischen betreffen.
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