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LA NACION CLANDESTINA von Jorge Sanjinés

Die ecigene Identitat zuriickerobern

Quinto Centenario — Gedanken zu sieben neueren Filmen aus Lateinamerika

Von Walter Ruggle

«Diese Kulturen, verachtet und verleugnet, betrachteten die Erde als ihre Mutter, nicht als Rohstoff- und Verdienstquelle.»

«Eine Kinematographie wie eine Kul-
tur wird nicht durch ihre Geographie
national, sondern nur dadurch, dass
sie den besonderen Notwendigkeiten
der Befreiung und der Entwicklung
eines jeden Volkes entspricht.» Unter
dem Titel «Kino der Dekolonisation»
haben der Argentinier Fernando Sola-

Eduardo Galeano, Uruguay

nas und der geblrtige Spanier Octa-
vio Getino ende der sechziger Jahre
ein Manifest verfasst, das sich gegen
die weltweite Kolonisation durch US-
amerikanische Filmbilder, pseudo-
neutrale Geschichten und leichtver-
dauliche Polithandlungen wandte. Sie
forderten eigenstandige Sprachen,

ein unabhangiges Kino, definierten
drei Kinomodelle und machten damit
deutlich, wie jegliche Form von Kino
per se schon politisch ist. Sie glieder-
ten in das imperialistische Kino, in
dem der Mensch ein Objekt ist, das
es zu verschlucken gilt, in das «Ciné
expression», ein Autorenkino, das
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Kino der Dekolonisation

sich jenseits der Standards eigenwil-
lig zu bewegen sucht, und in das
kompromisslos kdmpferische Kino,
das sich als Bestandteil des damali-
gen Befreiungskampfes verstand.

Inzwischen sind bald drei Jahrzehnte
vergangen, und wéahrend der Sieges-
zug des ersten Modells verstérkt an-
halt, die Kinos in Lateinamerika wie
Uberall auf der Welt von sehr viel
Schrott aus der US-Massenproduk-
tion verstopft sind, hat das dritte sich
dem zweiten angenéhert. Es domi-
niert heute das reflexive Moment; der
direkt kdmpferische Anspruch ist in
den Hintergrund getreten oder wirkt,
wie etwa im Fall von Miguel Littins
letztem Film SANDINO, eher wie eine
romantische Reminiszenz. Dass Littin
sich bei seiner theatralen Aufarbei-
tung eines Stilicks zentralamerikani-
scher Geschichte an Formen des
Schwanks anndhert, mag ein Indiz
dafiir sein, dass ihm die Sache auch
nicht mehr ganz geheuer war. Apro-
pos Romantik: Mit dem haufig ver-
wendeten Begriff des “romanticismo
revolucionario” wehren sich latein-
amerikanische Filmschaffende gegen
eine zu einfache, romantische Verkla-
rung des jahrelangen harten Befrei-
ungskampfes und gegen jene Erwar-
tungshaltung, die auch die europdi-
sche Rezeption von lateinamerikani-
schen Filmen pragte. Mit den politi-
schen Umstdnden hat sich inzwi-

DESPUES DE LA TORMENTA von Tristan Bauer
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schen auch das Kino gewandelt, es
greift andere Themen auf, setzt auf
andere Formen, sucht mit der Gesell-
schaft, in der es entsteht, nach einer
neuen Identitat.

Das geraubte Amerika

Im Hinblick auf die bevorstehenden
500-Jahr-Anléasse zur Wieder-Entdek-
kung und Eroberung der beiden ame-
rikanischen Kontinente gelangen auch
bei uns einige Filme ins Kino, die in-
haltlich wie formal interessant sind
und verdeutlichen, dass im lateiname-
rikanischen Filmschaffen ein Wandel
stattgefunden hat, weg vom agitati-
ven Kino, hin zu einem besinnliche-
ren, die eigene Vergangenheit reflek-
tierenden, hin zu einem realitatsnahen
auch, die Gegenwart unbeschoni-
gend aufzeigenden. Wenn das Ge-
denkjahr etwas Positives an sich ha-
ben kénnte, dann liegt es wohl einzig
in der Hoffnung, dass endlich ein Um-
denken Einzug halt, eine andere
Wahrnehmungals die gewohnte euro-
zentristische und in der Konsequenz
davon ein anderes Verhalten.

Der urugayanische Schriftsteller Edu-
ardo Galeano, der wie kein zweiter in
seinem Werk die Kolonialgeschichte
durch alle Epochen hindurch zusam-
mengetragen, beschrieben und ange-
prangert hat («Die offenen Adern La-

teinamerikas», «Geburten»), kommt
zu diesem Schluss; er schrieb in
einem unlédngst in der Schweizer
«WochenZeitung» publizierten Text
(30. August 1991): «Wasserfalle von
wohlklingenden Reden und schénen
Feierlichkeiten kommen Uber uns: Es
nahert sich der flinfhundertste Jah-
restag der sogenannten Entdeckung.
Ich glaube, dass Alejo Carpentier
recht hatte, als er dieses Ereignis das
grosstein der Geschichte der Mensch-
heit nannte. Aber es scheint mir ein-
leuchtend, dass Amerika nicht 1492
entdeckt wurde, ebensowenig wie
Spanien entdeckt wurde, als 218 vor
Christus die rémischen Legionen ein-
marschierten. Und es scheint mir
ebenso einleuchtend zu sein, dass es
fir Amerika Zeit ist, sich selbst zu ent-
decken. Und wenn ich Amerika sage,
dann spreche ich vor allem von dem
Amerika, dem alles geraubt wurde,
sogar sein Name, in dem funf Jahr-
hunderte wéhrenden Prozess, der es
in den Dienst fremden Fortschritts
gestellt hat: von unserem Lateiname-
rika.»

Entdeckung ist etwas
anderes als Eroberung

Der Mexikaner Nicolas Echevarria
blickt in CABEZA DE VACA nach Moti-
ven des Buches «Naufragios» von Al-
var Nufiez Cabeza de Vaca in epi-
scher Breite und ausschweifenden
Bildern zuriick und nimmt sich just
den Umgang mit einer anderen Kultur
zum Thema. Er flihrt uns anhand einer
Geschichte aus der Zeit der Conqui-
sta vor, dass Entdeckung etwas an-
deres ist als Eroberung. Cabeza de
Vaca, ein Schatzmeister in spanischen
Diensten, kann sich vom gesunkenen
Schiff retten und erfahrt mit seinen
letzten Méannern, dass hier nun jeder
sein eigener Herr sei. 1528 gerét er in
Mexiko auf der Suche nach dem Fluss
Panuco, wo ein anderer Teil des spa-
nischen Heeres sich befinden soll, in
die Hande der Indianer, wird zum
Sklaven eines Schamanen, der mit ei-
nem komischen, arm- und beinlosen
Zwerg die wundersamsten Dinge voll-
bringt. Allm&hlich lernt Cabeza de
Vaca die Kraft und Eigenart von des-
sen Glauben und Kultur kennen und
schatzen. Weil er sich auf die fremde
Welt einlasst, wird er frei und rettet
wenig spéter einem schwer verwun-
deten Indianer das Leben.

In Echevarrias Film findet ein Aus-
tausch statt, der beide beteiligten
Seiten bereichert: Zwei Kulturen be-
gegnen sich und lernen voneinander.
Das fuhrt fur den Eindringling dazu,



dass er sich selber besser kennen-
und verstehenlernt, nur holt den offe-
nen Geist am Ende wieder das auf
Unterwerfung, Missionierung und Aus-
beutung getrimmte Heer ein, unterwirft
die imperiale Macht seine individuelle
Erfahrung wieder. Der studierte Musi-
ker und langjahrige Dokumentarfilmer
Echevarria hat daflr ein starkes Bild
geschaffen: In der letzten, langen Ein-
stellung seines Spielfilmdebuts wird
ein Uberdimensioniertes Kreuz von an
die sechzig spanischen Soldaten
durch die mexikanische Ebene getra-
gen. Die neue Glaubenslehre, die
neue Gerechtigkeit wird installiert.
«Tierra, tierra un lugar para morirl»
lauteten die ersten Worte im Film, be-
vor in einer langen Ruckblende die
gesamte Geschichte erzahlt wird —
die Erde, ein Ort zum Sterben.

Musikalische
Begegnungsformen

Fur die mexikanische Filmproduktion
stellt Echavarrias CABEZA DE VACA
einen Versuch dar, mit gross ange-
richtetem Kino, aufwendigem Breit-
format und Dolby-Stereo, den An-
schluss an das internationale Kino
wieder zu finden. Der Film ist auch ein
Renommierprojekt, bei dem gewisse
produktionsbedingte Fragen sich auf-
drangen. Andererseits stellt er Ereig-
nisse aus der Eroberungszeit aus der
Sicht eines heutigen Mexikaners dar,
aus der Sicht eines Dokumentaristen
und Ethnologen, der im Umgang mit
historischen Details mit sehr viel
Sorgfalt an die Arbeit ging und sein
Schwergewicht auf die mystischen
Aspekte seiner Begegnungsgeschichte
legte. Ruhiger, gemachlicherund ganz
musikalisch geht sein Landsmann,
der Mexikaner Paul Leduc (FRIDA -
NATURALEZA VIVA) in seinen beiden
Filmessays BARROCOuNd LATINO BAR
vor. Er verzichtet praktisch auf Dialog,
auf Worte und fuhrt uns im ersten Fall
in einem «Divertimento in vier Bewe-
gungen, sechs Jahrhunderten, zwei
Kontinenten und funf Figuren» quer
durch die barocken Klange und Bilder
der lateinamerikanischen Geschichte,
im zweiten hinein in eine Bar, in die er
einen Tanz der Gewalt inszeniert, dem
am Ende auch die Liebe nicht mehr
gewachsen ist. Leducs Schaffen be-
sticht durch seine reine Sprache von
Bildern, Ténen und Rhythmen, die
alle einzeln und alle gemeinsam Aus-
druck einer Kultur sind, in der die Ele-
mente noch fur sich stehen und aus
sich heraus sprechen. Das Feuer am
Ende von LATINO BAR, zerstérendes
Element und Sinnbild flammender

Liebe, findet sich auch in BARROCO in
unterschiedlichen Funktionen wieder.
Gleich zu Beginn werden da die Ein-
geborenen von den Eroberern mit Zau-
bertricks in die gewtinschte ehrfiirch-
tige Haltung gebracht: Das Feuer, das
in einen Beutel geschlossen wird, er-
steht als Taube wieder und fliegt da-
von.

Arbeitet Leduc in BARROCO sehr
stark mit Fragmenten von finfhundert
Jahren Geschichte der Ausbeutung,
mit vielen Sinnbildern, Symbolen und
auf Gesten, Tanze oder musikalische
Gegenuberstellungen minimalisierten
Motiven, so bewegt sich die Kamera
in LATINO BAR schwebend, Raum und
Zeit gleichsam auflésend durch den
einenund einzigen Schauplatz, die Bar
Uber dem Wasser, den Ort,wo Szenen
von Liebe und Unterdriickung sich
abspielen, wo das Schweigen in der
Hoffnung miindet, dass irgendwann
in absehbarer Zeit doch gesprochen
wird, geschrien sogar. Der filmische
Blutenstrauss BARROCO wachst so-
zusagen aus einer mexikanischen
Hacienda heraus, die vollgestopft ist
mit zum Abtransport bereitgestellten
Dingen. Es findet sich auch eine Parti-
tur mit dem Titel «Moctezuma — Storia
per Musica», und sie fiihrt uns durch
die Zeit und durch den Raum, der von
Mexiko Uber Kuba und die Karibik bis
nach Europa reicht. «;De dénde son
los cantantes?» lautet die zentrale

Frage in diesem Film, woher stam-
men, woher kommen die Lieder, was
ist der Ursprung der Lieder, der Mu-
sik. Leduc antwortet in Bildern, in Mu-
sik und in Gerduschen, seine Ta-
bleaus haben Bestand und wandeln
sich, wie die weisse Madonna, die in
BARROCO im Urwald auftaucht, oder
die klassischen Tanzpaare mit ihren
langen Roben und den weissen Pe-
ricken, unter denen plotzlich schwar-
ze Latinos hervorkommen. Die nackte
Haut der Indianer steht den schwe-
ren, gepanzerten Ristungen der Spa-
nier gegenlber. Es sind die sanften
Bewegungen der Kamera, Uber Spie-
gel und durch brechende Gléser hin-
durch, die das barock gruppierte und
stark stilisierte Leben gleich ein wei-
teres Mal brechen und immer wieder
die Frage stellen, was real ist im Bild
und was Abbild ist im Bild, das wir
sehen, das wir uns machen.

Den eigenen Ursprung wieder
in den Vordergrund stellen

CABEZA DE VACA spielt zu Beginn des
16. Jahrhunderts, BARROCO evoziert
die gesamte Zeitspanne seit der Wie-
derentdeckung des lateinamerikani-
schen Kontinents. Doch die Koloniali-
sierung halt an, und viele Filme
betrachten die Folgen einer einseitig
ausgerichteten Weltordnung, der an-
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CABEZA DE VACA von Nicolas Echevarria

dere wiederum die Besinnung auf die
urspriinglichen Formen entgegenhal-
ten und damit einer Hoffnung Aus-
druck verleihen, der auch Eduardo
Galeano verpflichtet ist: «Diese not-
wendige Entdeckung, eine Enthiillung
des unter den Masken versteckten
Gesichtes, beruht auf der erneuten
Aneignung einiger unserer altesten
Uberlieferungen. Es ist Hoffnung, nicht
Nostalgie, die uns dazu zwingt, eine
auf Gemeinschaft beruhende Produk-
tions- und Lebensweise wiederzuent-
decken, die nicht auf Gier, sondern
auf Solidaritat griindet, auf uralte Frei-
heiten und auf das Einssein von
Mensch und Natur.»

LA NACION CLANDESTINA vom 55jah-
rigen Bolivianer Jorge Sanjinés ist ein
anschauliches Beispiel fir den be-
wussten und betonten Ruckgriff auf
die eigenen Kulturen, in diesem Fall
auf jene der Aymara-Indios, die um
den peruanisch-bolivianischen Titica-
casee in den Anden leben, eine eige-
ne Sprache sprechen, rund vierzig
Prozent der bolivianischen Bevolke-
rung ausmachen und dennoch poli-
tisch wenig zu sagen haben. Sanjinés
stellt ihre Welt in den Mittelpunkt sei-
nes Filmes. Er will als Filmer Teil eines
Bewusstseinsprozesses sein, der in-
nen ansetzt, anschaulich und reflek-
tiv. LA NACION CLANDESTINA bietet ein
vielschichtiges Bild der gesellschaftli-
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chen Situation im heutigen Bolivien.
Keine aufgedonnerte und vereinfa-
chende Auslegeordnung, vielmehr ein
subtil gewobenes Bild, in dem Zeit
und Raum sich auflésen, die allge-
meine Konfusion sichtbar wird und
die Notwendigkeit der Besinnung auf
verbindende Werte, auf eine gesamt-
gesellschaftliche Identitat. Bolivien
muss zu sich selber finden, und das
heisst fur den Nicht-Indio Sanjinés
zundchst und klar: zum Respekt vor
den Wurzeln vor Ort.

Er erfindet starke Szenen, die die all-
gemeine Verunsicherung, die auch
eine Verunsicherung der spanischen
Abkémmlinge ist, zum Ausdruck brin-
gen. So befindet sich ein Studenten-
fuhrer auf der Flucht vor den Militérs
und wehrt sich gegen abgestandene
Etiketten: «Nicht jeder ist Kommunist,
der die Interessen des Volkes vertritt.»
Er wird erschossen, weil die beiden
alten Aymara-Indios, die er um Hilfe
ersucht, eine andere Sprache spre-
chen und ganz einfach nicht verste-
hen koénnen, was er von ihnen will.
«Carajo, sie verstehen mich nicht,
diese Scheissindios», schreit der
Stédter, der eben noch fir die Rechte
der Indios auf den Barrikaden ge-
standen hat. So kann eine gemeinsa-
me Identitdt nicht wachsen, es ist
Zeit, andere, gemeinsame Wege zu
finden, und Sanjinés selber beschrei-
tet einen méglichen davon.

Kihn bewegt er sich zwischen My-
then und Realitat, zwischen Vergan-
genheit und Gegenwart. Sie sind im
Leben der Aymaras eins: «Unsere Ver-
gangenheit wird Gegenwart, wir leben
gleichzeitig in Vergangenheit und Ge-
genwart», sagt ein alter Indio am An-
fang desFilms. Er definiert damit auch
die radikale Form, in der Sanjinés uns
vor Augen flihrt, dass der Zeitbegriff
dieses Volkes ein rdumlicher ist.
Wenn er die Rickkehr eines ausge-
stossenen Sohnes in die Weiten des
Altiplano hineininszeniert und dabei
Gegenwart und Vergangenheit voll-
ends aufldst, l&sst er sie eins werden
im Raum und hinweisen auf die Zu-
kunft, die nur aus allen Teilen wach-
sen kann. Trotz beschrénkten Mitteln
arbeitet der Bolivianer in Plansequen-
zen, wie sie in Lateinamerika nur noch
der Chilene Miguel Littin in seinen
besten Jahren (LA TIERRA PROMETI-
DA, 1973) gestaltet hat.

Der schmerzvolle Weg zur
Identitat

LA NACION CLANDESTINA macht Klar,
dass der Prozess, der jetzt gefragt ist,
ein schmerzvoller sein wird. Seba-
stian, die Hauptfigur des Filmes, vom
Dorf einst des Diebstahls beschuldigt
und verstossen, fand auch in der
Stadt nicht sein Gliick. Er wechselte
den Namen, tauschte den Poncho
gegen Jeans ein, arbeitete fir eine
obskure Figur im Auftrag des Innen-
ministeriums und landete heimatlos
im Alkohol. Jetzt will er heimkehren,
um in einem alten Aymara-Tanzritual
zu sterben. Wenn wir am Ende, nach
dem Tod von Sebastian, den Trauer-
zug durchs Dorf ziehen sehen, so
friert das Bild auf Sebastian ein, der in
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diesem seinemeigenen Trauerzug mit-
geht. Im Schmerz des rituellen Tan-
zes, der im Tod miindete, hat Seba-
stian seine geraubte Identitat, die
Auferstehung bedeutet, wieder gefun-
den. Der Aymara-Indio hat nach Jah-
ren des Ausgeschlossenseins endlich
“ich” gesagt, das, was das ganze Volk
wieder zu sagen lernen muss.

Die lllusionen und Utopien, die in
manchem Kampf in Lateinamerika
steckten, missen in Energien umge-
wandelt werden, die ihre Kraft aus
den vorhandenen, starken Kulturen
schopfen, aus Kulturen, die von west-
lichen und nérdlichen Imperialisten
bei aller Anstrengung nie ausgerottet
werden konnten. Ich vergesse, um ein
anschauliches Beispiel zu nennen,
das Gemaélde in einer Kirche in den
Anden nie, auf der ein Indio-Kiinstler
den Erzengel, den zu malen er in Auf-
trag bekommen hatte, nicht mit dem
Schwert, sondern mit dem Maschi-
nengewehr malte. Zwar haben sich
christliche Religionen auf dem Konti-
nent zusammen mit den US-amerika-
nischen Erddlkonzernen, den euro-
paischen Nahrungsmittel- und Baby-
milchpulverproduzenten weit vorgear-
beitet, sie haben es allerdings nicht
geschafft, vor Ort gewachsene Ritua-
le auszumerzen. Die letzten Worte in
LA NACION CLANDESTINA enthalten fr
mich eine seiner zentralen Aussagen,
die sich auf alle anderen Filme, von
denen hier die Rede ist, Ubertragen
liesse, auf all jene Filme Uberhaupt,
die aus kolonialisierten Gegenden
kommen und endlich mit dem ihnen
gebihrenden Respekt wahrgenom-
men werden sollten: «Lasst ihn, hort
zu und versteht seinen Schmerz!»

Die harten Seiten des Alltags
aufzeigen

Andere suchen den Weg Uber die di-
rekte Darstellung des schwierigen All-
tags auf einem ausgebluteten Konti-
nent etwa in der Darstellung durch
das erschreckende Dokument wie der
Brasilianer Octavio Bezerra in UMA
AVENIDA CHAMADA BRAZIL, in einem
realitatsbetonten Spielfilm wie der Ar-
gentinier Tristan Bauer in DESPUES DE
LA TORMENTA oder Uber das publi-
kumswirksame Kino wie der Peruaner
Francisco Lombardi mit CAIDOS DEL
CIELO.

Bezerra bewegt sich auf der Avenida
Brazil, die vom Flughafen von Rio de
Janeiro durch die Armenviertel in die
Stadt fUhrt, durch einen von der Ge-
walt der Armut geprégten Alltag. An
den Anfang seines erschitternden

Dokuments stellt er ein Zitat des Eng-
landers Thomas Henry Buckle: «Die
Gesellschaft bereitet das Verbrechen
vor, der Verbrecher fiihrt es aus», um
von Anbeginn an unmissverstandlich
klar zu machen, dass das, was wir in
den eineinhalb Stunden zu sehen be-
kommen, keine individuellen oder lo-
kalen Probleme sind. Im Film, schreibt
Bezerra, «findet sich alles, was wah-
rend den Dreharbeiten in unser Blick-
feld geriet: die Bewohner der Hitten-
siedlungen und ihre standige Angst,
die Bandenk@mpfe, Polizeirazzien in
den Huttenstatten, die Leichen am
Strassenrand, die Parties der Schie-
ber und Dealer, Augenzeugenberichte
der Anwohner und die Rolle der Stadt-
regierung. Und vieles dartiber hinaus,
das heisst, alles, was wihrend meiner
etwas mehr als einjahrigen regelrech-
ten Odyssee mit meinem Kamera-
mann und meinem Tonmann Stick
fir Stiick zum Vorschein kam.»

Zum sachlichen Hinweis im Off, dass
es im ersten Halbjahr 1989 in den
Strassen Rios dreitausend Tote zu
verzeichnen gab, zeigt uns Bezerra
nicht minder sachlich das Kuhlhaus
mit den Leichenschranken. Dreissig
Favelas seien in dieser Stadt hinter
Reklamewéanden von Millionen ver-
steckt. Schonungslos fihrt uns der
Film einen nackten Uberlebenskampf
vor Augen, bei dem auch der Schluss
nicht mehr zynisch erscheint: Nur

CABEZA DE VACA von Nicolas Echevarria

jene Uberleben, die jung im Gefangnis
landen; 23 Jahre betragt die Lebens-
erwartung der jugendlichen Delin-
quenten draussen auf den Strassen.
Wéhrend eine Offstimme, die den
Anschein macht, sie stamme aus ei-
nem jener Radioprogramme, die rund
um die Uhr die Leute bei guter Laune
zum bdsen Spiel halten wollen, stati-
stisches Material und aktuelle Berich-
te liefert, geht Bezerras Kamera direkt
aufs Geschehen los. Zuweilen ist das
Dokumentarfilmmaterial derart bri-
sant, so dramatisch in seinem Ge-
schehen, so raffiniert montiert, dass
es scheint, man befinde sich in einem
Spielfilm, der die Realitat zuspitzt.
Handkehrum wird mehr als deutlich,
dass es hier nichts mehr zuzuspitzen
gibt, dass die Wirklichkeit langst jegli-
cher Fiktion der Schonfarberei spot-
tet. Wenn zum Beispiel ein Vater be-
richtet, wie er zur Polizei gerannt sei,
nachdem der eine Sohn den anderen
umgebracht hatte, und als er zurtick-
kam, die beiden Tochter, vier- und
funfjahrig, vergewaltigt vorfand, die
eine todlich verletzt.

In CAIDOS DEL CIELO hat der Peruaner
Francisco Lombardi den Radiospre-
cher einer beliebten Privatstation in
der Millionenstadt Lima als Angel-
punkt dreier Geschichten gewahilt, die
auf den ersten Blick wenig miteinan-
der zu tun haben und sich doch alle
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auf demselben Hintergrund entwik-
keln. Der Radiomann mit dem Nar-
bengesicht versucht, den Leuten tber
- den Ather Hoffnung zu machen, redet
 ihnen té&glich und mit bewegenden
 Beispielen zu, sie sollen an sich glau-
ben lernen, dann gehe es wieder rund
~in ihrem schwierigen Leben in einer
Stadt, in der Millionen nichts als ihre
_nackte Haut zu verteidigen haben. Er
 selber lebt einsam und rettet eines
Tages auf dem Heimweg eine gut
aussehende junge Frau vor dem Sturz
in die Tiefe. Er nimmt die Selbstmor-
derin bei sich auf und versucht ihr mit
dem bisschen Warme, das er ihr
- schenken kann, wieder Mut zu geben.
- Parallel zu dieser Handlung entwik-
~ kelt Lombardi, verbunden (ber die
Hoffnungsgeschichtenaus dem Ather,
~den Versuch eines alten Ehepaars, das

ganze Hab und Gut in ein Familien-
~ mausoleum auf dem Friedhof zu inve-
stieren, den Uberlebenskampf einer
blindgewordenen Bediensteten, einer
Cholla, wie sie in Lima genannt wer-
~ den. Diese lebt mit ihren beiden En-
~ keln wie so viele in der Stadt vom
-~ Abfall jener wenigen, die genug oder
- zuviel haben, bis dass sie eines Tages
im eigenen Dreck verkommt und, ein
~ hartes Bild, von jener Sau gefressen
 wird, die sie zum Verkauf dick masten
wollte. Wann sind, bei der vorgegebe-
nen Realitét, ihre Darstellung und ihre
Uberhdhung in der Fiktion Uberschrit-
- ten? Kann man ihr Gberhaupt noch
- beikommen?

. Die drei Schauplatze mit ihren Figuren
~ stehen fiir eine ganze peruanisch-
~ stédtische Gesellschaft am Rande
~ des Abgrunds. Die Inflation macht
~ das wenige, das man noch haben
mag, so schnell wieder wertlos, dass
das geringste Zogern bei einem Kauf
- bereits bedeuten kann, dass man es
~sich im nachsten Moment nicht mehr
leisten kann. Das muissen die Alten
~erfahren, die an sich genug Geld hat-

ten, sich aber langst nicht mehr aufs
~ Leben konzentrieren, sondern nur
- noch darauf, nach dem Tod in einem

Grab zu hausen, das grosser ist als
jenes ihrer Nachbarn. Und die Blinde
~ maéstet ihre Sau, um dereinst Geld flr
eine Augenoperation und Nahrung fur
~ die Enkel zu haben. Dabei vernach-
|assigt sie die beiden Buben und quélt
sie mit ihren Forderungen bis an den
Rand des Todes. Auch der berufli-
- chen Optimismus ausstrahlende Ra-
- diomann muss im Verlauf seiner Be-
ziehung zu der Selbstmorderin erken-
nen, dass seine Worte angesichts der
Misere niemandem dienen ausser der
- Radiostation, die hohe Einschaltquo-
- ten hat und damit Werbung verkaufen




kann, Werbung flir Produkte, die sich
jene, an die er sich richtet, schon
langst nicht mehr leisten kdnnen.

Die Geschichte hat ihre
Wunden hinterlassen

Francisco Lombardi hat CAIDOS DEL
CIELO wie schon LA BOCA DEL LOBO
klar fir ein breiteres Publikum ge-
schrieben und inszeniert. Der Argenti-
nier Tristan Bauer bleibt da betont
zurtickhaltender, obwohl er sich in ei-
nem vergleichbaren Problemfeld be-
wegt, gleichzeitig aber auch bezug
nimmt zur jingeren Geschichte seiner
Heimat, in der zum Teil die Verant-
wortlichen fir die Misere zu suchen
sind. In seinem Spielfilm DESPUES DE
LA TORMENTA kommt der Sohn eines
entlassenen Fabrikarbeiters hinter
Gitter, weil er sich mit Diebereien je-
nes Geld besorgen wollte, das ihm
der arbeitslose Vater nicht geben
kann. «Arbeiter sein ist ein Ungllck»,
hat der Vater zu seinem Sohn gesagt.
Wenig spater werden Arbeitslose, die
sich flr einen Kurzjob anstellen, im
Kampf um die vordersten Platze er-
drickt. Ein Sinnbild fir die Situation,
in der sie stecken.

Bauer erzdhlt in wenigen Ellipsen, be-
ginnend dort, wo seine Familie noch
in einem kleinen Haus wohnt, Uber-
gehend zur Baracke und hin zum Tod.
Er konzentriert sich auf das Schicksal
einer einzelnen Familie, zeigt in meta-
phorisch wirkenden Alltags-Bildern
die erdriickende Situation am breiten
Rand einer Gesellschaft, der die Fol-
gen der rechtsgerichteten Militarherr-
schaft anzusehen sind. Die Familie,
als Kern der Gesellschaft hochgehal-
ten, zerbricht hier an den Auswirkun-
gen wirtschaftlicher Vorgdnge. Die
Kinder nehmen ihren Vater als Versa-
ger wahr, kénnen nicht erkennen,
dass er unschuldig in den Abgrund
gestossen wurde — und sie mit ihm.
Kleinigkeiten wie das Glas Wein, das
Decima nicht mehr richtig trinken
kann, machen die schleichende Ent-
wicklung deutlich. Ein Zurtck aus
dem Elend der Stadte gibt es bei
Tristan Bauer nicht mehr, weil auch
die Landschaften ausgedorrt sind, die
Besitzverhéltnisse dem Bauern kein
Auskommen sichern.

In einer zentralen Sequenz von DES-
PUES DE LA TORMENTA will der alte
Don Benigno sich an einem Baum er-
hangen. Er sagt, er gehe ins Paradies,
wo schon seine beiden Téchter seien.
Dem Buben putzt er noch mit einer
Zeitung eine Wunde und schickt ihn
fort. Doch nicht einmal der Strick, den
Benigno sich aus ein paar Tuchern

B

DESPUES DE LA TORMENTA von Tristan Bauer

geflochten hat, halt: Er fallt nur einmal
mehr auf den harten Boden, und wie
in CAIDOS DEL CIELO wissen die um-
stehenden Manner und Frauen, die
das Geschehen beobachten, nicht,
ob sie den Selbstmorder retten, wenn
sie ihn von der Tat abhalten, oder ob
sie ihm mehr helfen, wenn sie ihn las-
sen. Sie greifen hier nicht ein. «Die
Atmosphére der Gewalt», meint Octa-
vio Bezerra, «deren Zeuge ich in den
Monaten des Drehs wurde, war ein so
tiefer Schock, dass ich mir nicht vor-
stellen kann, noch einmal dorthin zu-
rickzukehren. Wenn die Gewalt, die
aus urwlchsiger Feindschaft zwi-
schen manchen Menschen resultiert,
schon nicht auszurotten ist, so sollten
wir zumindest versuchen, sie einzu-
dammen, indem wir die sozialen Un-
terschiede bekdmpfen, aus denen sie
sich nahrt.»

Das jlngere lateinamerikanische Kino
zeichnet sich durch das Aufzeigen
der Probleme vor Ort aus, aber auch
durch die Beteiligung am Bewusst-
seinsprozess der jeweiligen Gesell-
schaft. Beides ist Uber die Landes-
grenzen hinaus wichtig. Sergio
Prudencio, ein bolivianischer Musiker
und Komponist, der mit Jorge San-
jinés zusammengearbeitet hat, meint:
«Es gibt einen Faktor, der das latein-
amerikanische Kino eint: Die Tatsa-
che, dass wir Filme Uber uns selber

machen, in Brasilien, Kuba, Argentini-
en, Peru, Bolivien oder Kolumbien.
Das ist uns gemein. Aber zweifellos
gibt es Unterschiede, in der Thematik
wie in der Filmsprache. Die Unter-
schiede sind bedingt durch die jewei-
lige Geschichte eines Landes. Die
Realitat in Argentinien ist nicht diesel-
be wie jene in Bolivien. Argentinien ist
viel stérker an Europa gebunden, auch
historisch gesehen. Die Sozialstruktur
Argentiniens ist demnach flr die Eu-
ropéer viel leichter versténdlich als
jene von Bolivien.» Und: «Ich glaube,
den urspriinglichsten lateinamerikani-
schen Film macht Jorge Sanjinés.»

Angesichts der zahlreichen latein-
amerikanischen Filme, die ich in den
letzten Monaten gesehen habe,
scheint mir diese Einschatzung auch
von aussen betrachtet zutreffend.
Setzt Brasilien mit einer relativ star-
ken Filmproduktion zu einem scho-
nen Teil auf den Kommerz, fallt vor
allem in Mexiko die explizite Aufar-
beitung der alten Kolonialgeschichte
in unterschiedlichen Formen auf,
wéhrend sich Argentinien sehr stark
mit den vergangenen Jahren und der
Rickkehr aus der inneren wie dusse-
ren Emigration beschéaftigt, und San-
jinés, der selber auch wahrend sieben
Jahren im Exil in Peru und Equador
weilte, auf die eigenen Traditionen
zurlickgreift. |
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