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Alexandre O’Neil
O TEJO CORRE NO TEJO

Tu que passas por mim tdo indiferente,
no teu correr vazio de sentido,

na meméria que sobes lentamente,

do mar para a nascente,

s 0 curso do tempo ja vivido.

Néo, Tejo,
ndo és tu que em mim te vés,
— Sou eu gque em ti me vejo!

Por isso, a tua beira se demora

aquele que a saudade ainda trespassa,
repetindo a licdo, que ndo decora,

de ser, aqui e agora,

s6 um homem a olhar para o que passa.

Nao, Tejo,
ndo és tu que em mim te vés,
— Sou eu gque em ti me vejo!

Um voo desferido é uma gaivota,
ndo é o0 voo da imaginacéo;

gritos ndo sdo agoiros, sdo a lota...
V4, ndo facas batota,

Deixa ficar as coisas onde estdo...

Nao, Tejo,
ndo és tu que em mim te vés,
—Sou eu gque em ti me vejo!

Tejo desta cancdo, que o teu correr

ndo seja 0 meu pretexto de saudade.
Saudade tenho, sim, mas de perder,
sem as poder deter,

as aguas vivas da realidade!

Né&o, Tejo,
ndo és tu que em mim te vés,
— sou eu, em mim, que me vejo!*

'O’NEILL, Alexandre: O Tejo corre no Tejo. Aus: Idem: Feira Cabisbaixa (1965). In: Idem: Poesias
Completas. Lishoa: Assirio & Alvim 2002. S. 234.



Einleitung

Beschaftigt man sich mit dem portugiesischen Kulturschaffen des zwanzigsten
Jahrhunderts, so féllt auf, dass sich vor allem eine — natiirlich keineswegs nur fir diesen
Kontext charakteristische — Frage immer wieder gestellt hat: Darf bzw. soll Kunst einen
»Kompromiss mit der Realitat« eingehen (d.h. etwa explizit politisch engagiert sein)
und ist solch ein Engagement mit der Forderung nach einer individuellen Autonomie

des Kiinstlers, der Originalitat und formalen Qualitat des Werks zu vereinbaren?

Im Zuge der politischen Radikalisierung des Landes durch die Errichtung des Estado
Novo und den damit verbundenen Widerstand der Linken fiihrte diese polemische Frage
ab etwa Mitte der 1930er Jahre auch im kinstlerischen Feld und insbesondere seinen
erzahlenden Teilbereichen zu einer Polarisierung, die bis in die 1960er bestimmend fur
die Dynamik der portugiesische Kunst sein sollte. Wéhrend sich so etwa auf dem Gebiet
der Literatur eine politisch engagierte, dem Regime feindlich gesinnte Mehrheit (die
Neorealisten) gegen eine am L’Art-pour-I’art-Gedanken festhaltende, weitgehend
apolitische Minderheit durchsetzte, war es im Kino genau umgekehrt: Hier wurden
diskrete Allianzen mit dem Estado Novo, Kompromisse mit dem Unterhaltung
suchenden Publikum eingegangen, die Produktionen waren dementsprechend
weitgehend apolitisch und konservativ; als es ab Mitte der 1960er Jahre mit dem
Cinema Novo zu Innovationen, ja einem Paradigmenwechsel auf der Leinwand kam,
war dieser — zumindest auf den ersten Blick — hauptséchlich formaler Natur. Erst seit
der Primavera Marcelista bzw. dem 25. April 1974 scheinen Literatur und Kino
(besonders in ihren dominanten Gattungen, dem Roman und den Spielfilm) nach und

nach, in einer Art postmoderner Synthese die alte Dialektik Giberwunden zu haben.

Das Ziel der vorliegenden Arbeit ist es nun, das Zustandekommen dieser —
hypothetischen? — Synthese nachzuzeichnen, von ihren Anfangen bis in die Gegenwart,
und zwar mittels der exemplarischen Analyse zweier literarischer Meilensteine dieser
Entwicklung sowie ihrer gleichnamigen filmischen Adaptionen durch den

portugiesischen Regisseur Fernando Lopes (1935-2012): Carlos de Oliveiras Uma



Abelha na Chuva (Original: 1953 / Adaption: 1971) und José Cardoso Pires’ O Delfim
(1968/2001).

Was die grobe Organisation der hier versammelten Ausfuhrungen betrifft, so soll
der/dem Leserin zuerst ein Uberblick Gber die Entwicklung der portugiesischen
Literaturlandschaft zwischen den 1930er und den 1980er Jahren sowie ein weiteres
Kapitel zu der Entstehung des Cinema Novo bzw. Fernando Lopes’ Werdegang bis 2001
prasentiert werden; darauf folgt dann der eigentliche Analyseteil, in dem die einzelnen
Werke vor allem in Hinblick auf ihre politische und gestalterische Haltung bzw. die im

Zuge ihrer Transposition vorgenommenen Modifikationen untersucht werden sollen.

Die in diesem Analyseteil angefiihrten, jeweils paarweise — also in der
Gegenuberstellung von Roman und Adaption — vorgenommenen Beobachtungen und
Schlussfolgerungen beruhen auf einer detaillierten Beschreibung der einzelnen Werke
(deren Niederschrift aus Griinden des zu erwartenden Umfangs der Arbeit nicht in diese
inkludiert werden konnte) und wurden in einem hermeneutischen Prozess generiert:
wiederholte separate und vergleichende Lektiire, die Fokussierung auf besonders
relevant erscheinende Aspekte und Details, Kontextualisierung und Abstraktion, die
Suche nach Beispielen, Theoriebildung.

Die Erkenntnisse, die auf diese Weise in Bezug auf Uma Abelha na Chuva und O
Delfim gewonnen werden konnten, sollen schlieBlich in einem letzten Schritt in einer
erneut  den Kontext  berticksichtigenden, chronologisch  strukturierten
Schlussbetrachtung  zusammengefiihrt  werden und dabei die urspringlich
aufgeworfenen Fragen beantworten: Welche Briche und Kontinuitdten lassen sich
anhand der Werke feststellen, welche Rickschlisse lassen sie bzw. die Art und Weise
der Auseinandersetzung mit ihnen auf die Transformationen im Kulturschaffen

Portugals zu, die Entwicklung des Landes, seiner Gesellschaft, seiner Individuen?



1. Die portugiesische Prosa zwischen Neorealismus und
Postmoderne

1.1. Uberblick

Im Falle der portugiesischen Literatur der zweiten Halfte des 20. Jahrhundert kursieren
gemal der fur die vorliegende Arbeit zur Hand genommenen literarhistorischen
Referenztexte? zwei Arten von Etiketten fir die einigermaBen grobe Klassifizierung
ihrer Prosa: (1) »Neorealismus« und / oder (2) die mehr oder weniger beliebig
verwendeten Begriffe der »postmodernen«, oder aber auch der »postrevolutiondren«
und sogar »zeitgendssischen« Literatur.®> Was die chronologische Einordnung dieser
beiden »Bewegungen« betrifft, beobachten dieselben Werke eine Dominanz des —
demnach klassisch »modernen« — Neorealismus in den friilhen 1950er Jahren, wobei
dieser dann bald von Charakteristika der Postmoderne zuerst stetig »infiltriert« und
dann schlieRlich von ihr »ersetzt« bzw., gemal} der Diktion mancher Referenzwerke,
»iiberwunden«’®, wird: Die Postmoderne erwéchst aus dem Neorealismus in einem
quasi-evolutionaren Prozess, dessen Ende durch die Nelkenrevolution markiert wird:
Der 25. April 1974 steht als symbolisches Datum somit nicht nur fur die tief gehenden
sozialen und politischen Umwalzungen, denen das Land in dieser Zeit unterworfen
wurde, sondern auch einen Umschwung auf dem Gebiet seiner Literatur, der vor allem —
aber nicht nur, wie hier gezeigt werden soll — durch die neuen Bedingungen fur die
literarische Produktion vorangetrieben wurde (vor allem den Wegfall der Zensur).

Der etwa bei Carlos Reis angedeuteten Auffassung, dass sich in der portugiesischen
Literatur 1974 ein Paradigmenwechsel vollzog, steht die Tatsache gegenuber, dass der

“Die vorliegenden Texte bzw. Erlduterungen zur portugiesischen Literaturgeschichte und zur Entwicklung
des Neorealismus sind vor allem den folgenden Werken entnommen (alphabetische Ordnung):
GAVILANES, José Luis / APOLINARIO, Anténio (Hrsg.): Historia de la literatura portuguesa.
Madrid: Ediciones Catedra 2000; REIS, Carlos: Histéria Critica da Literatura Portuguesa [Do Neo-
Realismo ao Post-Modernism] Bd. I1X. Lisboa / S&o Paulo: Editorial Verbo 2005; SIEPMANN,
Helmut: Kleine Geschichte der portugiesischen Literatur. Minchen: C. H. Beck 2003; THORAU,
Henry (Hrsg.): Portugiesische Literatur. Frankfurt/Main: Suhrkamp 1997.

*Im Folgenden soll dem Begriff der »Postmoderne« der Vorzug gegeben werden.

*Vor allem der dem Neorealismus relativ kritisch gegeniiberstehende Carlos Reis verwendet diesen
Begriff, aber auch Helmut Siepmann.



bereits erwahnte Ubergangsprozess mit dem 25. April 1974 noch nicht eindeutig
vollendet war (man denke an einige sehr neorealistische Charakteristika von José
Saramagos Levantado do Chao), dass er sich nicht nur relativ diskret gestaltet, sondern
auch tber einen sehr langen Zeitraum hinweg vollzogen hatte: So etabliert der nicht nur
auf dem Gebiet des Neorealismus und seiner »Uberwindung« bewanderte Reis bereits
den Beginn der 1950er Jahre als Ausgangspunkt eines »\erschleilles« bzw. einer
»Auflosung« der seit 1939 Monopolcharakter innehabenden Bewegung.® Was
spezifische Werke betrifft, traten fiir Reis die ersten diese »Krise« veranschaulichenden
Beispiele im Jahre 1953 auf den Plan, wie er in seinem Beitrag Narrativa
contemporénea (del Neorrealismo a la Revolucion de los Claveles) in der
spanischsprachigen portugiesischen Literaturgeschichte Historia de la literatura

portuguesa erlautert:

Sea como fuere, en 1953, Carlos de Oliveira public6 Uma Abelha na Chuva; también en 1953,
Agustina Bessa-Luis vio su novela A Sibila consagrada por un premio literario, y editada el afio
siguiente. De este modo, en 1953, uno de los mas jovenes escritores neorrealistas publica una
obra que es sefial evidente de una casi ruptura interna con el movimiento al que pertenece. Y ese
mismo afio, se le reconoce a A Sibila la originalidade (y, también, la legitimidad cultural) de un
proyecto literario alternativo, en relacion con los cuadros de referencia ideoldgica del
Neorrealismo.°

Das Aufkommen einer neuen, gemaR Carlos Reis’ Terminologie »zeitgendssischen«
portugiesischen Literatur kindigt sich somit im Kontrast zwischen den neuen
Schépfungen (sowohl Carlos de Oliveiras als auch Agustina Bessa-Luis’) und dem
Neorealismus an, welcher laut dem ebenfalls von Reis zitierten Eduardo Lourenco »seit
dem Erscheinen des Romans Gaibéus als alles andere ausschlieBende Fixierung fast das

gesamte portugiesische Romanschaffen« gepragt hatte.’

*Vgl. REIS, Carlos: Narrativa contemporanea (del Neorrealismo a la Revolucién de los Claveles). In:
GAVILANES, José Luis e APOLINARIO, Anténio (Hrsg.): Historia de la literatura portuguesa. S.
645: »[Establecemos] el comienzo de los afios 50 como relevante punto de partida de la narrativa
contemporanea, entendiéndola elaborada ya en un tiempo literario de desgaste y disolucion del
Neorrealismo, exactamente hasta que en el afio 1974 una profunda transformacién politica alter6
sustancialmente las condiciones en que se procesa la produccion literaria. A pesar de ese desgaste,
debe sefialarse todavia, en los afios inmediatamente posteriores a la década de los 50, el hecho de una
produccion narrativa con afinidades mas o menos evidentes con el legado neorrealista.«

°REIS, Carlos: Narrativa contemporanea (del Neorrealismo a la Revolucién de los Claveles). S. 646.

"fixacdo quase exclusiva da imaginacdo romanesca portuguesa desde o aparecimento de Gaibéus, siehe:
LOURENGCO, Eduardo: Sobre Agustina. In: Idem: O Canto do Signo. Existéncia e literatura. Lisboa:
Presenca 1994. S. 161.



Wie war es nun zu dieser »Fixierung« gekommen, welche »ideologischen
Referenzrahmen« waren es, die Agustina Bessa-Luis bereits nicht mehr als »Gewand«®
fur ihre Sibila verwenden wollte und mit denen — noch relevanter fiir die vorliegende

Arbeit — der Neorealist Carlos de Oliveira laut Reis brach?

1.2. Der Neorealismus

Der Neorealismus stellt heute unbestritten eine der portugiesischen Literaturgeschichte
eigene und in ihr auch prominente literarische Bewegung dar. Diese Tatsache wie auch
die relative »Einheit« des Neorealismus in der wissenschaftlichen Wahrnehmung ist
mehreren Faktoren geschuldet: Was die zeitliche Einordnung des Neorealismus betrifft,
weil er sowohl beziiglich seiner Entwicklung als auch in seiner Programmatik in
stdndiger Auseinandersetzung mit der historischen und sozialen Entwicklung des
Landes und seines Systems, des Salazarismus (1933-1974) auftrat; sowie (2)
literarhistorisch, weil er in nachvollziehbarer polemischer Spannung mit dem, was ihm

voranging und sogar mit dem, was ihm folgte, entstand bzw. verschwand.’

1.2.1. Die Geburt des Neorealismus

O neo-realismo também foi um crisma, uma opcao. Recebeu esse nome porque devia querer significar
uma certa continuidade, uma nova versdo, da tradi¢do que o realismo literario instituira em Portugal,
com Eca de Queiroz: uma literatura com um grande conteldo critico da realidade, em particular da
portuguesa. O neo-realismo seria o realismo do tempo da guerra e do pés-guerra. Na verdade, devia
ter-se chamado realismo socialista, mas como ndo podia ter esse nome, o Joaguim Namorado, creio
que foi ele, inventou a designacéo neo-realismo. Mas era apenas uma méscara.'°

Um die Entstehung der neorealistischen Bewegung gegen Ende der 1930er Jahre

verstandlich zu machen, ist neben der Beleuchtung ihrer ausdriicklichen »Funktion

1

ideologischer Reprasentation«** vor allem ihre »transnationale Beschaffenheit«*? zu

8vgl. Ibid.

%\/gl. REIS, Carlos: Histéria Critica da Literatura Portuguesa [Neo-Realismo — Post-Modernismo]. S. 13

OEduardo Lourenco im Interview mit Luis Miguel Queirds. QUEIROS, Luis Miguel: Eduardo Lourenco.
Retrato de um pensador errante. In: Pablica (Wdchentliche Beilage der Zeitung Publico). 13.5.2007.
S. 40-51. Online abrufbar unter: http://static.publico.pt/docs/cultura/eduardolourenco/04.html
(21.11.2012).

yvgl. Ibid. S. 14.

2vgl. Ibid. S. 13.
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erklaren: die Tatsache, dass der Neorealismus sich zwar der spezifischen (sozialen,
politischen, literarischen) »Realitdt« Portugals annahm, dies aber gemal} ausléandischer
Modelle tat, welche der portugiesischen Kunst die Vorgaben zur »\erarbeitung« der
Welt lieferten. Die dafiir vorausgesetzte »Kompatibilitat« der doch relativ eigenen,
wenn man so will: endogenen portugiesischen »Verfassung« (vor allem auf dem Gebiet
der Literatur, nach dem selbstbewussten Modernismo) mit besagten exogenen Modellen
ergab sich indirekt, aus dem New Yorker Borsenkrach 1929 und der darauf folgenden
Weltwirtschaftskrise samt ihrer weltweiten Auswirkungen: Die durch die 6konomischen
Schwierigkeiten vorangetriebene politische Polarisierung machte den bereits
schwelenden Gegensatz zwischen den sozialistischen und konservativen ldeologien
immer deutlicher und fiihrte in Portugal und anderen Landern (wie Italien, Brasilien,
Deutschland, Osterreich, Spanien) zur Errichtung von Regimen autoritaren oder sogar
totalitdren, in jedem Fall antikommunistischen Charakters. Portugal nimmt neben
Spanien in dieser Liste von Landern eine Sonderstellung ein, und zwar in Bezug auf die
Langlebigkeit seines Regimes: Bereits seit einem Militarputsch 1926 keine Demokratie
mehr, sollte das Land von 1933 bis 1974 in der Umklammerung des Estado Novo
gehalten werden.

Diese in der Verfassung von 1933 legitimierte, von ihrer ebenso langlebigen
Gallionsfigur Antonio de Oliveira Salazar (1889-1970) gefiihrte, stark katholisch
gepréagte konservative Diktatur mit faschistischen Zigen (nicht unahnlich etwa dem
weitaus Kkurzlebigeren 0Osterreichischen Standestaat) duldete keine Opposition: Sich
aufgrund mehrerer Erfolge (die Bek&mpfung der negativen Effekte der
Weltwirtschaftskrise, die erfolgreiche Diplomatie wahrend und unmittelbar nach dem
Zweiten Weltkrieg etc.) auf ausreichend breiten Riickhalt in der Bevélkerung und aus
dem Ausland stiitzend, unterdrickte das Regime jegliche Versuche oppositioneller (also
kommunistischer) Intervention.

Das portugiesische Literaturschaffen der ersten Jahre des Estado Novo wurde vorerst
durch den Segundo Modernismo bzw. Presencismo gepragt, eine literarische Bewegung,
in deren Zentrum die Zeitschrift Presenca samt den mit ihr assoziierten Schriftstellern
und Kritikern stand. Das zwischen 1927 und 1940 in Coimbra erschienene Blatt sowie
der in deren ersten Ausgabe vom 10. Méarz 1927 erschienene manifestartige Text

10



Literatura Viva'® von José Régio forderten — damals in Auseinandersetzung mit einer
nach der Euphorie um die Geragéo do Orfeu wohl umso schmerzhafteren Stagnation
und imitierenden Riickgewandtheit der portugiesischen Literatur’* — eine neue,
»lebendige« Literatur: Ehrlich, kritisch, originell, einzigartig und ohne auslandischen
\orbildern nachzueifern, sollte sie dem Kunstler als Individuum Ausdruck verleihen,
dabei aber, wie Régio auch implizierte, apolitisch bleiben, sich ndmlich »unnahbar in
Bezug auf die zeitlichen und raumlichen Umstande«*® zeigen.

Gegen diese Bewegung des Presencismo, mit der neben dem schon erwahnten José
Régio Namen wie Jodo Gaspar Simdes, Adolfo Casais Monteiro und, wenn auch nicht
vorbehaltslos, Miguel Torga assoziiert werden, stellten sich die Neorealisten:
Schriftsteller und Kritiker, viele von ihnen im ersten Jahrzehnt nach der Ausrufung der
portugiesischen Republik geboren und in Zeiten der sozialen und wirtschaftlichen Krise
zu intellektueller Reife gelangt™, die sich aufgrund ihrer Erfahrungen dem Marxismus
verpflichtet flihlten und angesichts der als zu bekampfend erachteten, nahezu
vollstandigen Einschrankung der politischen Freiheiten durch den Estado Novo das
L art pour I’art des Segundo Modernismo ablehnten.

Auch wenn der Einfluss des Realismus eines Eca de Queiroz oder aber auch des
romantischen und trotzdem sozialkritischen Schaffens eines Camilo Castelo Branco
wohl nicht von der Hand zu weisen ist*’, kann dennoch festgestellt werden, dass die
direkte bzw. ausschlaggebende (weil auch zeitlich und weltanschaulich nahestehende)
ideologische und kunstlerisch-literarische Inspiration fur die zukinftigen Neorealisten
aus dem Ausland kam: Aus der Sowjetunion die Werke etwa Gorkis und Gladkows
sowie die stilistischen Vorgaben des Sozialistischen Realismus, die 1932 durch das
Zentralkommitee der KPdSU und den Ersten Allunionskongress der sowjetischen
Schriftsteller (1934) propagiert worden waren; aus dem restlichen Europa einige

franzgsische Autoren (Aragon, Malraux, Nizan) und — allerdings vermutlich in kaum

Byv/gl. REGIO, José: Literatura Viva. In: Presenca — Folha de Arte e Critica. Nr. 1, 10.3.1927. S. 1-2.
14 H
Val. Ibid.

Byinacessivel, portanto, as condigdes do tempo e do espago, sieche: REGIO, José: Literatura Viva. S. 2.

'8\/gl. REIS, Carlos: Histéria Critica da Literatura Portuguesa [Neo-Realismo — Post-Modernismo]. S.
15

"v/gl. hierzu etwa das am Beginn des Abschnitts angefiihrte Zitat Eduardo Lourencos, aber auch das erste
Kapitel (»Camilo Castelo Branco, precursor do neo-realismo«) in FERREIRA, Ana Paula: Alves
Redol e 0 Neo-Realismo Portugués. Lisboa: Caminho 1992. S. 25-54.
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relevantem MaBe'® — die italienischen Neo-Realisten; aus Amerika der amerikanische
\Vorkriegsroman, »der mit Steinbeck, Hemingway und Faulkner den sozial Deklassierten
thematisierte«®® bzw. schlieRlich als vermutlich (auch emotional) starkster Input der
brasilianische Regionalismus, »der mit Jorge Amado, Graciliano Ramos und José Lins
do Rego die sozialen Spannungen des Nordostens Brasiliens zum Mittelpunkt ihrer
Romane machte. «*

Obwohl die erste Manifestation einer neorealistischen?! Attitiide bereits 1932 in einem
Artikel aus der Hand Joaquim Namorados gegeben ist (in dem er, eigentlich Friedrich
Engels zitierend, eine Literatur forderte, die »durch treue Schilderung der wirklichen
Verhaltnisse die dariiber herrschenden konventionellen Illusionen«?® zerreiRen sollte)
und sich im Laufe der 1930er Jahre in unterschiedlichen Zeitschriften und Publikationen
(Seara Nova, Cadernos da Juventude, O Diabo, Altitude, Sol Nascente, Sintese, Vértice

etc.) ein erstes Korpus kurzer literarischer und kritischer Texte, aber vor allem

¥\gl. die Endnote Nr. 3 zu KALWA, Erich: Der theoretische Diskurs des portugiesischen Neo-
Realismus. In: THORAU, Henry (Hrsg.): Portugiesische Literatur. S. 277.

¥SIEPMANN, Helmut: Kleine Geschichte der portugiesischen Literatur. S. 208

2\/gl. allgemein zu den internationalen Vorbildern bzw. Vorgangern des Neorealismus: Ibid.; KALWA,
Erich: Der theoretische Diskurs des portugiesischen Neo-Realismus. S. 260-261; REIS, Carlos:
Historia Critica da Literatura Portuguesa [Neo-Realismo — Post-Modernismo]. S. 15

*!Neben dem Begriff Neorealismus und dem angesichts der Repression durch das Regime unbenutzbaren
Begriff »Sozialistischer Realismus« erwéhnt Erich Kalwa in seinem Text auch zahlreiche andere
sinnverwandte (aber, wie der Autor ebenso erldutert, keinesfalls immer deckungsgleiche bzw. dem
tatséchlichen Literaturoutput Rechnung tragende) Begriffe, die vor, aber auch nach der Durchsetzung
der endgultigen Bezeichnung zirkulierten: »soziale Literatur und Kunst«; »proletarische Literatur;
»neuer«, »humanistischer«, »dynamischer«, »dialektischer«, »sozialer«, »kritischer Realismus«. Vgl.
KALWA, Erich: Der theoretische Diskurs des portugiesischen Neo-Realismus. S. 264-265.

2\/gl. zu Joaquim Namorados Artikel: PITA, Anténio Pedro: EI Neorrealismo. In: GAVILANES, José
Luis / APOLINARIO, Anténio (Hrsg.): Historia de la literatura portuguesa. S. 581. Antonio Pedro
Pita zitiert Joaquim Namorado auf Spanisch (»por una pintura fiel a las relaciones reales, destruye las
ilusiones convencionales sobre la naturaleza de estas relaciones«), er weist dabei nicht auf die
eigentliche — vielleicht schon von Namorado unterschlagene — Quelle des Zitats hin, Friedrich Engels:
»Aber ich meine, die Tendenz muf aus der Situation und Handlung selbst hervorspringen, ohne daf
ausdrucklich darauf hingewiesen wird, und der Dichter ist nicht gendtigt, die geschichtliche
zukunftige Losung der gesellschaftlichen Konflikte, die er schildert, dem Leser in die Hand zu geben.
Dazu kommt, dal? sich unter unsern Verhéltnissen der Roman vorwiegend an Leser aus burgerlichen,
also nicht zu uns direkt gehdrenden Kreisen wendet, und da erfullt auch der sozialistische
Tendenzroman, nach meiner Ansicht, vollstandig seinen Beruf, wenn er durch treue Schilderung der
wirklichen Verhéltnisse die dartiber herrschenden konventionellen Illusionen zerreif3t, den Optimismus
der birgerlichen Welt erschiittert, den Zweifel an der ewigen Gliltigkeit des Bestehenden
unvermeidlich macht, auch ohne selbst direkt eine Lésung zu bieten, ja unter Umstanden ohne selbst
Partei ostensibel zu ergreifen.«, siehe: Friedrich Engels an Minna Kautsky, Brief vom 26. November
1885, in: MARX, Karl / ENGELS, Friedrich: Werke. Bd. 36. Berlin/DDR: Dietz Verlag 1956-90. S.
394.
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programmatischer Grundsatzerklarungen sammelte?®, sollte erst 1939 mit Alves Redols

Gaibéus der erste neorealistische Roman erscheinen.

1.2.2. Gaibéus (1939) und die Definition der neorealistischen Norm

Vimos muitas miragens no deserto, talvez porque a sede da desafronta nos secasse a lucidez.
Precisavamos de ter um povo, criarmo-nos com ele, e caminhdmos ao seu encontro sobre nuvens
de ilusdes, supondo que pisdvamos terra firme. E julgdmos muitas vezes o Pais pelo que
desejavamos, desconhecendo que as alienages divergem.?

Der portugiesische Neorealismus bedeutet geméR einer relativ allgemeinen Definition
Carlos Reis’ die Projektion einer auf dem historischen und dialektischen Materialismus
fuenden kulturellen Orientierung auf das Gebiet literarischen Schaffens. Die
Bewegung versucht demnach (und wie auch dem obigen Zitat Joaquim Namorados bzw.
Friedrich Engels zu entnehmen ist), mit literarischen Mitteln die sozialen Vorgénge und
Veranderungen im sozio-6konomischen System des Kapitalismus (dabei vor allem den
Klassenkampf) zu analysieren und dabei auf die Widerspriiche hinweisen, durch die
sich dieses System auszeichnet: Die Ausbeutung des Menschen durch den Menschen,
der Kampf um Grundbesitz, die Permanenz quasi-feudaler Ausbeutungsmechanismen
usw. Durch die bewusste, vom Herkémmlichen abweichenden Anwendung dominanter
literarischer Genres (Roman und Erzahlung) sowie Kategorien (etwa Protagonisten und
Raum) versuchte man, der literarischen Botschaft zusatzliche Uberzeugungskraft zu
verleihen, und zwar mit dem Ziel, Veranderung zu erwirken.?

Ein Kernaspekt des im Sinne dieser Definition »klassischen« friihen (gemaR Reis auch
»militanten«®®) Neorealismus ist seine der materialistischen Auffassung entsprechende
Ablehnung jeglichen Subjektivismus bzw. sein Wille, durch systematisch erzeugte
Objektivitat zu tiberzeugen, wie anhand des Beispiels von Gaibéus deutlich wird: Die —
etwa in der Wiedergabe von Alltag und Sprache — dokumentarische, auf im Milieu der
Feldarbeiter des Ribatejo vorgenommenen ethno-sozialen Studien des Autors beruhende

Quialitat des auch auf eine »folgerichtige« Handlung verzichtenden Situationsromans,

2\/gl. REIS, Carlos: Histéria Critica da Literatura Portuguesa [Neo-Realismo — Post-Modernismo]. S.
15.

*REDOL, Alves: Gaibéus. Mem Martins: Publicacdes Europa-América 1977. S. 9.

2\Vgl. REIS, Carlos: Historia Critica da Literatura Portuguesa [Neo-Realismo — Post-Modernismo]. S.
16.

°\v/gl. etwa Ibid. S. 17.
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sowie die in ihm vorgenommene durchaus auch heroisierende Darstellung einer tber
ihre sozio-6konomische Situation definierten und unter dieser leidenden Gruppe (anstatt
einzelner Individuen) soll so die Uberindividuelle, gesamtgesellschaftliche Gultigkeit
des Beschriebenen, also exemplarisch die in ganz Portugal gegebene Existenz zweier

Klassen, einer ausbeutenden und einer ausgebeuteten, sichtbar machen.

[A] sua auténtica experiéncia, 0 motor Unico das suas criagdes, ndo pbde ser mais que o do
abismo entre o sonho plausivel e o obstaculo, o que os ndo impediu de tentar acreditar esse
sonho diante dos outros (e nos melhores, a intervalos diante de si mesmos), em suma, de apelar
com persisténcia para uma esperanga e um futuro que o dia-a-dia também com persisténcia
bloqueava.?

Teil dieser »Programmatik« des Aufzeigens systemimmanenter sozialer Ungerechtigkeit
ist in den Werken des frihen Neorealismus allerdings auch ihre Funktion als
Handlungsanweisung: War der Realismus des 19. Jahrhunderts noch von der sozialen
bzw. biologischen Bestimmtheit des Menschen ausgegangen, versucht der
Neorealismus, den Blick auf die durch die Widerspriiche in der Welt herausgeforderte
Verénderung, auf eine mogliche bessere Zukunft zu lenken, die der in den Romanen
teilweise (aber keineswegs immer) auch faktisch in Aussicht gestellten Uberwindung
gesellschaftlicher Entfremdung, der Entstehung eines Klassenbewusstseins, der
Solidaritat unter den Unterdruickten, der Rebellion folgen kann; diese Veranderung zum
Anliegen der intendierten Zielgruppe des Neorealismus, der Arbeiter- und Bauernschaft,
in weiterer Folge aber auch des/der kritisch- skeptischen, intellektuellen, birgerlichen
Rezipienten bzw. Rezipientin zu machen, durch die Lektire klasseninterne und
klassenlbergreifende Solidaritdt zu schaffen, stellt eines der Hauptziele des
Neorealismus dar, enthalt gleichzeitig aber auch den Kern seiner Urproblematik: Wer
richtet sich im Neorealismus womit an wen, wie sind &sthetischer Anspruch und
systematisierte Kritik mit dem zu vermittelnden Programm der Bewegung bzw. seiner

Werke zu vereinbaren?

?’LOURENCO, Eduardo: Sentido e Forma da Poesia Neo-Realista. Lisboa: Publicagdes Dom Quixote
1983. S. 15.

14



1.3. Die »zweite Phase« des Neorealismus

Foi o que aconteceu ai por 1938-1939 com o neo-realismo, que quis ser mudanga de perspectiva
na literatura, e, portanto, uma nova experiéncia para o seu enriquecimento. Como, porém, esses
outros escritores [da Presenga] se vangloriavam da sua posicdo extrema de arte pela arte,
desfigurando-a, a reaccdo operou-se também por outro excesso, fendmeno natural no jogo das
contradic@es, principalmente quando vem de jovens que se sup8em, e ainda bem, capazes de
renovar o0 mundo, o homem ¢ a arte. [...] O excesso, porém, ¢ sempre a ganga fatal [...] Mesmo
em arte, o iniciar dos movimentos polémicos jamais se faz por compromissos.?

Wie auch der Autor von Gaibéus, Alves Redol, rickblickend kritisierte, fehlte es dem
frihen Neorealismus, als dessen Hauptreprasentant Redol neben Soeiro Pereira Gomes
gilt?, trotz seiner vor dem Hintergrund des mittlerweile wiitenden Weltkrieges wohl
gesteigerten Eindringlichkeit an einer gewissen Qualitat des literarischen Diskurses,
eine Tatsache, die als Resultat der Ablehnung der Asthetik etwa der Presenca zu sehen
ist. Auf narrativer Ebene sollte die dem Objektivitatsanspruch, der materialistischen
Weltanschauung, also der Auffassung von der »Determination menschlicher
Leidenschaften und charakterlicher Anlagen aus den sozio6konomischen
Verhaltnissen«® geschuldete »komplette Ausschaltung psychologischer Bedingtheiten,
ja individueller Charaktere (iberhaupt<®* sowie die als dogmatisch erachtete
Fokussierung auf bestimmte Themen und Aspekte — die Unterdrickung der
Protagonisten, die teils mit Gewalttaten einhergehenden o6konomischen Konflikte
zwischen den Klassen, immer vor dem Hintergrund sozial besonders deutlich
gespaltener landlich-feudaler Gebiete (wie etwa jene des Ribatejo bzw. Alentejo) —

Kritik (und zwar auch aus den eigenen Reihen) hervorrufen.®

1.3.1. Qualitative »Aufwertung«

Nachdem der Neorealismus die »batalha pelo contetido«®®, also den »Kampf« (man
beachte die militaristische Sprache Redols) um die ideologische Représentation und
eine dominante Stellung im portugiesischen Literaturschaffen gewonnen hatte, begann

deswegen — auch im Werk des Autors von Gaibéus — ein Prozess der »sintese posterior

REDOL, Alves: Gaibéus. S. 18-19.

#\/gl. REIS, Carlos: Histéria Critica da Literatura Portuguesa [Neo-Realismo — Post-Modernismo]. S.
z‘zSIgPMANN, Helmut: Kleine Geschichte der portugiesischen Literatur. S. 203

32{?&?.. REIS, Carlos: Histéria Critica da Literatura Portuguesa [Neo-Realismo — Post-Modernisma]. S.
33Ré§)OL, Alves: Gaibéus. S. 17.
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da qualidade«**. Wiahrend so in den 1940er Jahren eine inhaltliche bzw. thematische
Erweiterung des Neorealismus ihren Anfang nahm (durch Einbezug stadtischer Milieus
sowie eine zunehmende Individualisierung der Protagonisten, die Beleuchtung
personlicher, auch amourdser Beziehungen, bspw. in Redols Os Reinegros, 1945)%,
geriet gleichzeitig auch die formal-strukturelle Gestaltung der Texte, die Mdglichkeit
des kreativen Experiment wieder ins Zentrum schopferischer Aufmerksamkeit, wie etwa
Retalhos da Vida de um Médico (1949) von Fernando Namora deutlich macht.*

Die Tatsache, dass vor allem in der zweiten Halfte der 1940er Jahren eine allgemeine
Qualitatssteigerung der neorealistischen Produktion stattfand, soll jedoch nicht dariiber
hinwegtauschen, dass diese Veranderungen nicht nur dem kinstlerischen Wunsch nach
Ausdruck, sondern auch konkreten praktischen Zwéangen geschuldet waren: Mit dem fiir
die ohnehin wegen des Bekanntwerdens der Verbrechen Stalins in der Krise steckenden
Kommunisten enttduschenden Ausbleiben politischer Verdnderungen nach dem Zweiten
Weltkrieg — das Salazar-Regime hatte sich trotz des Sieges der »demokratischen« oder
»kommunistischen« Alliierten gehalten, Portugal war 1949 Griindungsmitglied der Nato
— blieben auch Zensur und Repression bestehen, die Neorealisten waren im Laufe der
1940er Jahre entweder dazu gezwungen, im Untergrund zu leben (was Joaquim Soeiro
Pereira Gomes 1949 etwa das Leben kosten sollte), oder weniger deutlich politisch
engagiert als noch in den frihen Romanen zu schreiben. Direkter und einfacher
Ausdruck war auch nicht mehr notwendig, wie man einsehen musste: Die urspriinglich
intendierte Hauptzielgruppe des Neorealismus konnte ohnehin kaum erreicht werden,
noch 1957 waren 50 bis 60 Prozent der portugiesischen Bevolkerung — und dabei vor
allem Menschen von niedrigem soziofkonomischen Status und/oder aus dem landlichen
Raum — Analphabeten.®’

Freiwillig und unfreiwillig ging so der Neorealismus durch die hier angedeuteten
Verschiebungen — aber ohne dass dabei seine eigentlichen ideologischen Fundamente in
Frage gestellt wurden — in eine zweite Phase der »Uberwindung« der ersten Phase Uber;
als den bedeutendsten Représentanten dieses fortgeschrittenen Neorealismus gibt Carlos

Reis — neben Mario Dionisio, dem bereits erwahnten Fernando Namora und Jodo José

341 i
Ibid.
®Vgl. SIEPMANN, Helmut: Kleine Geschichte der portugiesischen Literatur. S. 205
%\/gl. Ibid. S. 206.
¥'\gl. REIS, Carlos: Historia Critica da Literatura Portuguesa [Neo-Realismo — Post-Modernismo]. S.
28.
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Cochofel — Carlos de Oliveira an, welchem Reis entscheidende Bedeutung fir den

Neorealismus beimisst.*®

1.3.2. Carlos de Oliveira und das Jahr 1953

Carlos der Oliveira® ist wohl aus zwei Griinden einer der bekanntesten portugiesischen
Neorealisten: Einerseits unterscheidet sich sein immer noch ideologisch verpflichtetes
episches, aber auch lyrisches Werk in seiner auch heute noch anerkannten literarischen
Qualitat von vielen anderen Schopfungen der Bewegung, andererseits steht der Autor
mit Uma Abelha na Chuva (1953) wie kein anderer fiir eine »Uberwindung« der
zunehmend als problematisch erachtete Frihphase des Neorealismus (bzw. ihrer
optimistisch-kampferischen, dogmatischen Programmatik und &sthetischen Vorbehalte):
Die bereits im vorangehenden Abschnitt erklarte, durch Anderungen im Geschmack,
aber auch &uReren Zwang hervorgerufen Abschwachung der neorealistischen
Programmatik geht in Carlos de Oliveiras Werk namlich mit einer deutlichen
Enttduschung einher, bereits seine ersten Gedichte aber auch Romane beinhalten
tragische Elemente (etwa der Tod der Hoffnungstrdger und die darauf folgende aber
letztendlich im Keim stecken bleibende Revolte in Uma Abelha na Chuva), die Zweifel
an der sozialistischen Utopie, am Sinn und den Aussichten des kommunistischen
Kampfes bzw. an der Rolle des Schriftstellers in diesem aufkommen lassen. Uber die
Beschreibung der in ihren (sozial-kollektiven oder aber psychologisch-individuellen)
Ursachen nicht mehr eindeutigen Entfremdung bzw. Frustration zwischen den bzw. aber
auch innerhalb der Menschen und Menschengruppen, antizipiert der Autor in seinen

Romanen zusétzlich eine neue Art von Weltanschauung, die das Primat der Okonomie,

%8\/gl. REIS, Carlos: Histéria Critica da Literatura Portuguesa [Neo-Realismo — Post-Modernismo]. S.
17-18

¥Carlos de Oliveira (1921-1981) wird in Belém do Paré (Brasilien) als Sohn portugiesischer Migranten
geboren, welche allerdings bereits zwei Jahre nach seiner Geburt nach Portugal zurtickkehren und sich
in Cantanhede (Gandara) niederlassen, wo der Vater als Arzt arbeitet. 1933 zieht Carlos de Oliveira
nach Coimbra, um dort seine schulische Laufbahn abzuschliefen und sich 1941 an der dortigen
Universitadt zu immatrikulieren. Nach dem Abschluss seines Philosophie- und Geschichtsstudiums
(1947) zieht der seit 1942 auch schriftstellerisch tatige Carlos de Oliveira nach Lissabon, er heiratet
1949. Bis zu seinem Tod 1981 verdffentlicht Carlos de Oliveira zehn Gedichtbande und fiinf Romane
(Casa na Duna, 1943: Alcateia, 1944; Pequenos Burgueses, 1948; Uma Abelha na Chuva, 1953 und
Finisterra, Paisagem e Povoamento, 1978); einige seiner Werke werden dabei einem jahrzehntelangen
Uberarbeitungsprozess unterworfen. Das lyrische Werk des Autors wird 1976 in Trabalho Poético
versammelt (Band 1: Turismo, M&e Pobre, Colheita Perdida, Descida aos Infernos, Terra de
Harmonia, Ave Solar, Cantata. Band 2: Sobre o Lado Esquerdo, Micropaisagem, Entre Duas
Memorias und schlieBlich Pastoral mit bis dato unverdffentlichter Lyrik). Carlos de Oliveira stirbt
1981 in Lissabon.
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die Trennung Individuum-Kollektiv, die Existenz sozialer Klassen in Frage stellt bzw.
verwirft: die Postmoderne®.

Analog zu der Relativierung eines der wichtigsten klassisch-neorealistischen
Standpunkte, dessen Positivismus, der Anspruch auf empirisch-objektive Erfahrung und
Bewertung von Konflikten (der Kampf einer heroisierten Arbeiterklasse gegen ihre
Ausbeuter), geht Carlos de Oliveira auch formal neue Wege: In seiner Géandara-
Trilogie, bestehend aus den bis 1970 teilweise mehrmals iberarbeiteten Romanen Casa
na Duna (1943, endgiltige Fassung 1964), Pequenos Burgueses (1948/1970) und Uma
Abelha na Chuva (1953/1969) préasentiert er ein »kleines Universum«, das nicht
lediglich aus der mehr oder weniger dokumentarischen Erfassung einer Landschaft*
und eines Volkes ersteht, sondern »neu geschaffen« wird: Carlos de Oliveira erweitert in
seinem Werk die Beschreibung einer ohnehin zweifelhaften objektiven
soziobkonomischen »Realitat« um das irrationale lokale Imaginarium, die Mythen der
Region, filtert und umschreibt mittels einer charakteristischen, aus der mineralischen
und animalischen Natur schopfenden Symbolik, bis eine deutlich von der
»tatséchlichen«, »historischen«, »materiellen« Gandara abgel6ste poetische Landschaft

literarische Existenz erhalt.*?

[A] situacdo tipica ultrapassa ou pode ultrapassar o0 onde e o quando (de certa forma o espago e 0
tempo) para ascender a exemplaridade fabular, onde ha apenas o que, 0 a quem, 0 como e 0
porqué. H4, portanto [...], um foco langado sobre a personagem.

Durch die Landschaft als erkennbar poetisch markiertes Konstrukt sowie im offenen

Umgang mit der Innenwelt der nicht mehr ausschlieBlich nach ihrer Relevanz in einem

Ovgl. dazu die in Anténio Pedro Pitas Text zum Neorealismus resiimierten Ausfihrungen des
portugiesischen Literaten bzw. Kulturwissenschaftlers Eduardo Prado Coelho, der sich zwar mit
Carlos de Oliveiras letzem Roman Finisterra befasste, dessen Aussagen aber unserer Meinung nach
durchaus bereits auf Uma Abelha na Chuva zutreffen: »Eduardo Prado Coelho propuso otra hip6tesis
diferente: ¢cudl es la funcion del tema del fin del mundo o del mundo que se detuvo, es decir, la
imagen de Finisterra, en la obra de Carlos de Oliveira? ¢Este fin del mundo sera, Gnicamente (como
habitualmente se pretende) el fin de una clase?, o ;sera que Carlos de Oliveira nos propone el fin de
una determinada vision del mundo que se impone una determinada concepcion de la lucha de clases?
De esta manera, su obra ha constituido un campo privilegiado para reflexionar sobre la transicién de
lo moderno a lo postmoderno, la desaceleracion de la histéria, o lo que uno des sus mas jovenes y
pertinentes intérpretes ha denominado slow motion.« PITA, Anténio Pedro: EI Neorrealismo. S. 596.

“Der besagten Gandara (»Heide«), ein meernaher, sandiger Landstrich zwischen Figueira da Foz und
Aveiro.

*2\/gl. REIS, Carlos: Histéria Critica da Literatura Portuguesa [Neo-Realismo — Post-Modernismo]. S.
19-20

“TORRES, Alexandre Pinheiro: Sociologia e significado do mundo romanesco de José Cardoso Pires
(1964). In: Idem: Ensaios Escolhido. Bd. 1. Lisboa: Caminho 1989. S. 189.
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nicht mehr alles determinierenden sozio-6konomischen System gewdahlten
Protagonistinnen seiner Romane (die Schaffung neuer Perspektiven der subjektiven
Wahrnehmung, Beobachtung und Erinnerung) deckt Carlos de Oliveira das sich unter
dem Anstrich der Objektivitat verbergende Artifizium des bisherigen Neorealismus auf
und verhilft so der Bewegung zu neuer Wahrhaftigkeit, wie sie bereits sein vor allem
durch sein lyrisches Werk, aber auch seine theoretischen Schriften bekannte

neorealistischer Mitstreiter Mario Dionisio 1942 gefordert hatte:

[A obra de arte de verdadeiro realismo] da as coisas tal qual, sim, mas s o consegue porque
usou meios, processos, técnicas que deformaram em vez de fotografarem. Suponho que s6 a
deformacdo conseguira construir aquilo em que todos nés pensamos quando falamos hoje em
realismo, ou mais precisamente quando falamos em neorealismo.**

1.4 Die »Uberfuhrung« in die Postmoderne: José Cardoso Pires

Uma Abelha na Chuva und das Jahr 1953* représentieren nicht nur den Hohepunkt
einer »zweiten Phase« des neorealistischen Romans, sondern auch dessen Krise: Es
folgen mehrere Jahre ohne nennenswerte Prosa neorealistischen Ursprungs; Alves Redol
veroffentlich zwischen Vindima de Sangue (1953) und A barca dos Sete Lemes (1958)
lediglich ein Kinderbuch (A Vida Mégica da Sementinha, 1956), Manuel da Fonsecas
Cerromaior (1943) trennen 15 Jahre von Seara do Vento (ebenfalls 1958), Carlos de
Oliveira wird — sieht man von Uberarbeitungen ab — iiberhaupt erst wieder 1978 mit
Finisterra seinen letzten Roman und damit gleichzeitig auch die synthetische Krénung
seines Werks*® publizieren.*’

Die »Revolution von 1953«, welche diese flinfjahrige allgemeine Schaffenspause des
Neorealismus nach sich gezogen hatte und auch nicht ohne Bedauern in der Kritik
wahrgenommen worden war (Antonio José Saraiva: O Neo-Realismo em crise?, 1955)
stellte sich insofern als entscheidend fuir das weitere Schicksal der in ihrem Engagement

immer noch geachteten Bewegung heraus, als sie als ernst genommene Herausforderung

*DIONISIO, Mario: Ficha 5. In: Seara Nova N° 765, 11. April 1942. S. 131-132. Bei: REIS, Carlos:
Textos literarios (Textos tedricos do neo-realismo portugués). Lishoa: Seara Nova 1981. S. 179.

> Man vergesse hier auch nicht Agustina Bessa-Luis’ Sibila!

*®\/gl. REIS, Carlos: Histéria Critica da Literatura Portuguesa [Neo-Realismo — Post-Modernismo]. S.
19; aber auch PITA, Anténio Pedro: EI Neorrealismo. S. 595-596.

*"Vgl. zu dieser Aufstellung FERREIRA, Ana Paula: Alves Redol e o Neo-Realismo Portugués. S. 240

19



eine tief gehende theoretische Reflexion (Mério Dionisio: A Paleta e 0 Mundo, 1956)
und Offnung provozierte. Die Krise brachte nicht nur Veranderungen im Werk bereits
etablierter Autoren — Alves Redol greift Mario Dionisios Vorschlage begeistert auf,
Vergilio Ferreira wendet sich mit der 1959 erschienen Aparicdo als »portugiesische

Adaption« des »nouveau roman«*®

endgultig von der »narrativen Illusion« des
Neorealismus ab* —, sondern erlaubte auch einer neuen kritischen Generation von
Schriftstellern (José Cardoso Pires, Urbano Tavares Rodrigues, Augusto Abelaira), sich
in die neorealistische Tradition einzuschreiben, diese in ihrem Sinne zu erweitern und
letztendlich, wéhrend die Diktatur und das Land mit dem Kolonialkrieg, der Annexion
Goas, dem Schlaganfall Salazars in die Krise schlitterte, in die sich sowohl dieser als

auch der neorealistischen Krise annehmenden Postmoderne® zu tberfiihren:

A ruptura (que néo significa oposicao total e absoluta ao movimento cuja designacao faz parte do
novo termo>"), depois da iconoclastia de um Primeiro Modernismo, do retrocesso da Presenca,
da preocupacdo marcadamente ideoldgica do Neo-Realismo ou da respigada ousadia do
Surrealismo, ocorre na ficgdo portuguesa contemporanea (e em virtude de nitidas influéncias
norte-americanas) principalmente depois da publicacéo de O Delfim de José Cardoso Pires.*

Kann man die portugiesischen Prosaschriftsteller zwischen 1939 und 1968 am ehesten
anhand ihrer mehr oder weniger deutlichen Zugehorigkeit zum Neorealismus bzw.
ihrem mehr oder weniger erklarten Abstand zu diesem (und seiner ldeologie)

klassifizieren, erlaubt O Delfim (1968) von José Cardoso Pires®™ — folgt man der

*Hier ist anzumerken, dass die international relevanten Entwicklungen auf dem Gebiet der Prosa (also
etwa der »nouveau roman, die Romane des Existenzialismus) in Portugal sehr wohl rezipiert wurden
und auch das Werk mancher Autoren (wie eben Vergilio Ferreira) pragten, jedoch, wie auch schon
bisher angedeutet, nie die Herausbildung einer einheitlichen Bewegung bzw. Tradition provozierten.

®\vgl. REIS, Carlos: Narrativa contemporanea (del Neorrealismo a la Revolucién de los Claveles). S
655.

ovgl. Ibid.

*'Hier bezieht sich Ana Paula Arnaut auf den Begriff der »Post-Moderne«, wobei sie unter der »Moderne«
den Primeiro Modernismo des Orpheu, den Segundo Modernismo der Presenca, den portugiesischen
Neorealismus und den portugiesischen Surrealismus versteht.

2ARNAUT, Ana Paula: José Cardoso Pires e a ficcdo post-modernista. In: Idem: Post-Modernismo no
Romance Portugués Contemporaneo. Fios de Ariadne. Méascaras de Proteu. Coimbra: Almedina
2002. S. 356.

53José Cardoso Pires (1925-1998) wird in S&o Jo&o do Peso (Beira Baixa) als Sohn eines Offiziers der
portugiesischen Handelsflotte geboren, verbringt nach dem Umzug der Familie allerdings den grofiten
Teil seiner Jugend in Lissabon, wo er 1935 beginnt, Mathematik zu studieren. Nach Abbruch des
Studiums 1944 versucht er zuerst, in die FuBRstapfen des Vaters zu treten, entscheidet sich aber dann
fur eine Laufbahn als Journalist. Seine Aktivitat als Chronist und Schriftsteller (1949 erscheint sein
erster Erzéhlband Os caminheiros e outros contos) bringen José Cardoso Pires in den darauffolgenden
Jahrzehnten immer wieder in Konflikt mit der Zensur, 1969, nach der Publikation seines polemischen
Romans O Delfim (1968), begibt der Autor sich ins selbstgewéhlte Exil nach London, wo er bis zu
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Argumentation Carlos Reis’ bzw. Ana Paula Arnauts — trotz oder wegen der Tatsache,
dass er alle im obigen Zitat erwéhnten literarischen Strémungen in sich vereint,
schlieflich erstmals die Anwendung einer neuen literarischen (Makro-)Kategorie: die
der »zeitgendssischen«, »postmodernen« portugiesischen Literatur. Diese unterscheidet
sich keineswegs etwa durch die Verwendung bis dato in der portugiesischen Literatur
unbekannter Erzédhltechniken und -elemente, oder gar eine komplett unterschiedliche
Themenwahl, sondern darin, dass diese Techniken und Elemente nicht nur punktuell
(wie etwa bereits 15 Jahre zuvor etwa in Uma Abelha na Chuva), sondern so
systematisch und h&ufig angewendet werden, dass sie von einer Art »produktiven
Storfaktor« zu Charakteristika des Textes und eines neuen sozio-kulturellen,
»postmodernen« Codes werden, der die vorangehenden »konventionellen« Codes (also
etwa den des »modernen« Neorealismus), die Logik bis dato »konventioneller,
durchaus auch alterer, »kanonischer« Werke in Frage stellt. Diese Techniken und
Elemente sind — im Falle von José Cardoso Pires’ O Delfim, aber auch in vielen anderen
Produkten der portugiesischen Postmoderne (etwa in der Prosa einer Lidia Jorge oder
eines José Saramago) — vor allem: eine polyphone und fragmentarische, auch
metafiktionale, die »Realitatsillusion« der Literatur aufdeckende Erz&hlweise; die
diskrete Vermischung unterschiedlicher kanonischer und nicht-kanonischer, literarischer
und aulerliterarischer, verbaler und nonverbaler Werke und Genres (»Literarische
Klassiker«, Chroniken, Krimi, phantastisch-utopische Literatur, Presse, Werbung, Kino,
Fernsehen, Musik etc.); in vielen Fallen auch die modellhafte, unter Umstédnden auch
parodistische Verknlpfung des Erzahlten, der (fiktiven) Mikro-Historie, mit der Makro-
Historie.**

seiner Riickkehr 1971 am King’s College unterrichtet. Nach dem Umbruch 1974 erfahrt Cardoso Pires
universelle Anerkennung als einer der bedeutendsten Schriftsteller seiner Zeit. José Cardoso Pires
stirbt 1998 in Lissabon. Werke (Auswahl): Histdrias de Amor (Erzéhlungen, 1952), O Anjo Ancorado
(Roman, 1958), O Hdspede de Job (Roman, 1963), Dinossauro Excelentissimo (Satire, 1972), E
agora, José ? (Essay, 1977), Balada da Praia dos Caes (Roman, 1982), Lisboa, Livro de Bordo
(Chroniken, 1997).

*Vgl. ARNAUT, Ana Paula: José Cardoso Pires e a ficcdo post-modernista. S. 356ff.
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2. Das portugiesische Kino und Fernando Lopes

2.1. Uberblick

E acabei por fazer o Belarmino contra todas as regras do cinema portugués daquela altura que
era quase inexistente. Fazia-se muitos filmes, mas a questéo estética era inexistente. Era um
cinema de regime, pequenas comédias populares...*

1968, das Jahr in dem O Delfim von José Cardoso Pires erschien und die portugiesische
Prosa in die Postmoderne Uberflihrte, war auch das Jahr, in dem der junge Fernando
Lopes mit der Arbeit an der filmischen Adaption von Uma Abelha na Chuva beginnen
sollte. Dieses zu den bedeutendsten Produktionen des portugiesischen Kinos gezéhlte
Werk™ fungiert ebenso wie Carlos de Oliveiras Roman als einer der Hohepunkte einer —
in diesem Falle: filmhistorischen — Epoche: der des portugiesischen Cinema Novo.
Dieses »neue Kino« weist nicht wenige Parallelen mit dem literarischen Neorealismus
auf, abgesehen von seiner abweichenden zeitlichen Einordnung enstand es namlich
ahnlich wie dieser als Antwort auf bzw. Protest gegen Bestehendes: das Mainstream-
Kino der »bleiernen Jahre« des salazaristischen Portugals. Die Produktionen dieses — im
Gegensatz zur Literatur — massentauglichen und deswegen auch potenziell gefahrlichen
Mediums waren wahrend des Estado Novo einer standigen (Selbst-)Zensur unterworfen,
dieser Umstand wie die besonders nach 1947 eintretende immer schwierigere
O6konomische Situation und die damit verbundene Abhéngigkeit von staatlichen
Forderungen zwangen Portugals Filmschaffende zu am Markt und am Geschmack des
Regimes orientierten Produktionen variierender Qualitat: Immer wieder seichte,
eskapistische Komaddien mit viel Musik (etwa die »Lissabonner Komddien« zwischen
1939 und 1947), propagandistische oder die Attraktivitat Portugals als Tourismusland
unterstreichende Dokumentarfilme, Historienfilme (von denen besonders Inés de

Castro, 1944, hervorsticht), Adaptionen des portugiesischen Literaturkanons des 19.

SALES, Michelle: O free cinema, e o cinema novo portugués, entrevista a Fernando Lopes. In: Doc On-
line. Revista digital de cinema documentario, Nr. 7, Dezember 2009. S. 142-143. Abrufbar unter:
http://www.doc.ubi.pt/07/entrevista_michelle_sales.pdf (30.11.2012).

*®\/gl. etwa COSTA, Jodo Bénard da: Portugiesische Filmgeschichte/n. Rodenbach: Avinus 1997. S. 146;
aber auch FERREIRA, Carolin Overhoff: O cinema portugués através dos seus filmes. Porto: Campo
das Letras 2007. S. 9.
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Jahrhunderts, »bleiern-schwiilstige, endlose«®” (Melo-)Dramen von ebenso konservativ-
katholischer Pragung wie der Estado Novo, sowie teilweise mit groflem Staraufgebot
gedrehte Filme tiber Fado (hier vor allem jene mit bzw. auch tiber Amalia Rodrigues®),
Stierkampf, Sport®. Auch das Ausland brachte kaum Bereicherung fiir die
portugiesischen Kinoséle: War man 1945 noch durch die politische Vormachtstellung
der USA dazu gezwungen, die antinazistischen und pro-demokratischen Produktionen
Hollywoods der vorangehenden Jahre (Casablanca, 1942; The Great Dictator, 1940
etc.) in das Programm aufzunehmen, fielen etwa 1948/1949 die Filme des italienischen
Neorealismus bzw. unkonventionelle franzésische Filme bereits der verschérften Zensur
zum Opfer; generell wurden importierte Filme ab diesem Zeitpunkt mit Steuern
belegt.®

Was den wirtschaftlichen Erfolg und die kritische Bewertung des allgemeinen
portugiesischen Filmschaffens anbelangt, so kam dem Jahr 1947 eine zentrale
Bedeutung zu: Fur die zuvor sehr produktive, kommerziell weitgehend erfolgreiche
portugiesischen Filmindustrie »[...] folgten nach 1947 drei Jahrzehnte, die ebenso
pechschwarz aussahen wie die Umhange der Studenten aus Amalias Film.«®* Mit dem
Flop der bis dato teuersten Produktion des portugiesischen Kinos, Vendaval
Maravilhoso (1949), einer Produktion (ber das Leben des brasilianischen Dichters
Antonio Castro Alves, verlor der portugiesischen Film — wie sich herausstellen sollte —
fur immer den bedeutenden brasilianischen Markt®?, weder ein Gesetz, das zum Schutz
des nationalen Kinos die Griindung eines portugiesischen Filmfonds vorsah (die Lei de
Proteccdo ao Cinema Nacional n.° 2027 und der Fundo do Cinema Nacional, dem
allerdings vorgeworfen wurde, vor allem der Forderung dem Regime genehmer
Produktionen zu dienen®®), noch die Verwirklichung einiger an alten Strickmustern
orientierter Komodien sowie teilweise sehr ambitionierter Projekte (besagte
»Historienschinken« bzw. Literaturverfilmungen, die aber beim Publikum durchfielen,

etwa O Cerro dos Enforcados, die Verfilmung von Eca de Queiroz’ O Defunto, 1954)

5\/gl. COSTA, Jo#o Bénard da: Portugiesische Filmgeschichte/n. S. 108.

%8\V/gl. Ibid. S. 87 u. 115.

\/gl. zum portugiesischen »Mainstream« vor 1974 vor allem folgende Passagen aus Jodo BENARD DA
COSTAs Portugiesischen Filmgeschichte/n: S. 74-82; 87-88; 94-98; 107-111; 115; 133-134; 143—
144,

®\/gl. Ibid. S. 104 und 107.

®1Gemeint ist Capas Negras von 1947. Vgl. Ibid. S. 87-88.

%2\/gl. Ibid. S. 105-106.

%vqgl. Ibid. S. 112.
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konnten das Uberleben dieser in das Korsett der Vorgaben des Salazar-Regimes
gezwangten und zunehmend von ausléndischen Produktionen in den Schatten gestellten
Industrie sichern: Wahrend 1954 die Produktionsfirma Lisboa Filmes (deren Studios
und Labors vier Jahre spater abgerissen wurden) mit der Tobis Portuguesa fusionierte,
verkiindete die Zeitschrift Imagem das Ende des portugiesischen Kinos®*, 1955 wurde
kein einziger portugiesischer Langfilm produziert, es war das »ano zero do cinema

portugués«®.

2.2. Der Cine-Clubismo und die »RUuckkehr« Manoel de Oliveiras

[O filme Belarmino] era uma forma de resisténcia cultural e politica. E isso vinha de um
movimento do qual, de certo modo, todos tinhamos participado, quer eu, quer o Paulo Rocha,
quer o Macedo. .. que era o movimento cinceclubista [...].%

Das Cinema Novo wurzelt just in der hier geschilderten Dynamik des kommerziellen
und qualitativen Niedergangs, hatte dieser doch grofRe Unzufriedenheit bei der
damaligen Kritik (also etwa in besagter Imagem) hervorgerufen. Eine tendenziell eher
linken Ideologien zugewandte Generation intellektueller Cineasten hatte dank des nach
Kriegsende erfolgten Aufkommens zahlreicher, der \erbreitung und Rezeption
qualitativ hochwertiger Filme verpflichteter Filmclubs ihr Auge gescharft und forderte
nun ein neues portugiesische Kino, das dem Land Verdnderung bringen sollte. Eine
gewisse ideologische Nahe dieses movimento cine-clubista zum literarischen
Neorealismus zeigte sich nicht nur in diesem Wunsch nach einem nationalen Aufbruch,
sondern auch in der begeisterten Rezeption, welche Manuel Guimaraes’ niichterne, an
den italienischen Neorealismus angelehnte Verfilmung des Romans Saltimbancos des
literarisch-neorealistischen Autors Ledo Penedo (1951) ebenso wie die darauf folgende

Produktion Nazaré (1952, nach einem Drehbuch Alves Redols erfuhren.®’

%\/gl. Ibid. S. 109-111.

®MONTEIRO, Paulo Filipe: Uma margem no centro: A arte e o poder do »Novo Cinemac. In: REIS
TORGAL, Luis (Hrsg.): O cinema sob o olhar de Salazar. Lisboa: Temas e Debates 2001. S. 307.

%SALES, Michelle: O free cinema, e o cinema novo portugués, entrevista a Fernando Lopes. S. 142.

®"\/gl. COSTA, Jodo Bénard da: Portugiesische Filmgeschichte/n. S. 111-113; sowie MONTEIRO, Paulo
Filipe: Uma margem no centro: A arte e o poder do »Novo Cinemax. S. 309.
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Besonderen Einfluss auf die weitere Entwicklung der portugiesischen Filmlandschaft
sollte 1955 die »Wiederentdeckung« des oft als unabhéngiger »Vorlaufer« der Werke
des besagten italienischen Neorealismus®® gehandelten Meisterwerkes Aniki-Bob6®®
(1942, nach der in der Presenca publizierten Erzéhlung Meninos Milionarios von
Rodrigues de Freitas) und seines Regisseurs, Manoel de Oliveira, haben™. Euphorisch
begann man, eine Riickkehr Manoel de Oliveira zu fordern. Der Regisseur, der sich
nach diesem urspriinglich relativ negativ rezipierten (ausgepfiffen vom breiten
Publikum, lediglich von einigen Intellektuellen gelobt) Werk aus dem Filmgeschéft
zurlickgezogen hatte, sollte an der Spitze eines neuen portugiesischen Kinos stehen —
was dann auch geschah: 1956 kehrte Manoel de Oliveira mit dem national wie
international gefeierten mittellangen Film O Pintor e a Cidade auf die Leinwand
zurlick, ein Erfolg, der auch das fiir staatliche Zuschisse zustdndige und bis dahin
erfolglos auf konventionell-konservative Produktionen setzende SNI (Secretariado

Nacional de Informac&o) dazu brachte, de Oliveira 1958 erstmals zu subventionieren.”

%8paulo Filipe Monteiro spricht von einem »breve eco do cinema neo-realista italiano« (Vgl. Ibid. S. 309).
Der italienische Neorealismus als einer der wichtigsten filmischen Bewegungen des 20. Jahrhunderts
entstand 1945 als Versuch, die Ereignisse der letzten Kriegsjahre sowie die Nachkriegszeit
aufzuarbeiten, und zwar zugleich realistisch und engagiert: In der Darstellung des synthetischen
»Zusammenwachsens« des »einfachen« italienischen Volkes bzw. spéter auch mit den alliierten
Befreiern, immer im Kampf gegen den faschistischen Feind, der Darstellung der 6konomischen und
sozialen Schwierigkeiten der Nachkriegszeit, des Fortbestehens politischer und sozialer
Ungerechtigkeit sollte der Geist des »italienische Friihling« kritisch — wenn auch nicht ganz im Sinne
der mit diesem Neorealismus dennoch unzufriedenen Linken — hochgehalten werden. Im Gegensatz
zu den grofRen Studioproduktionen der vorangehenden Jahre drehten die Regisseure des Neorealismus
haufig an Originalschauplétzen, stellten professionelle Schauspieler an die Seite von Laien,
versuchten generell, die Filmhandlung von Konventionen zu befreien: Zufélle, der teilweise Verzicht
auf die Herstellung von kausalen Beziehungen zwischen den Szenen, Auslassungen, offene Schlisse,
die Darstellung der Dramen des Alltags sollten das Publikum Uberzeugen; — ein Versuch, der letztlich
scheiterte: Mangelnder Erfolg an den Kinokassen, die Ubernahmen der neorealistischen Asthetik aber
nicht ihrer Anliegen, die wirtschaftliche Erholung Italiens und das Wiedererstarken konservativer
Elemente flihrten dazu, dass der italienische Realismus sich mit Beginn der 1950er Jahre bereits
verausgabt hatte. Vgl. THOMPSON, Kristin / BORDWELL, David: Film History: An Introduction.
Third Edition. New York: McGraw-Hill 2003. S. 362-366.

%Der Film Aniki-Bob6 scheint trotz seiner weit iiber die Beschranktheit des zeitgendssischen literarischen
Neorealismus hinausgehenden Symbolik bzw. trotz der in ihm vorgenommenen psychologischen
Analyse seiner Protagonistinnen vor allem aus zwei Griinden ein diesem nahestehendes Werk zu sein:
Erstens etabliert er (iber den gezeigten Gegensatz zwischen der im Zentrum der Handlung stehenden
Gruppe von Kindern und dem iber die Objekte kindlichen Begehrens verfugenden allméchtigen
Ladenbesitzer eine auch im Sinne der politischen und sozialen Situation Portugals deutbare kritische
Allegorie, andererseits prasentiert der Film auf mehr oder weniger dokumentarische Weise eine
»Realitdt« (jene des proletarischen Porto), die mit dem sonst so eskapistischen Kino der Zeit
kontrastiert und die so am ehesten in den neorealistischen Romanen zu finden ist. Vgl. dazu die
allerdings ein Nahverhéltnis zum Neorealismus (dem italienischen wie portugiesischen) eher
ablehnenden Ausfiihrungen von COSTA, Jodo Bénard da: Portugiesische Filmgeschichte/n. S. 101.

®Vgl. Ibid. S. 100-101.

vgl. Ibid. S. 114-116.
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In den darauf folgenden Jahren sollte der Regisseur mehrere dokumentarische bzw.
halbdokumentarische Filme produzieren: O P&o (1959), O Acto da Primavera (1962), A
Cagca (1963), As Pinturas do meu irmao Jalio (1965)."

1959 war schliellich Schluss mit der Filmclub-Bewegung: Hatte man bereits vorher
freie Filmvorfuhrungen verboten und die Filmclubs in die »Normalitdt« zensierter,
registrierter und besteuerter Filmvorfuhrungen zuriickgefiihrt, mit der Cinemateca
Portuguesa 1958 eine offizielle Alternative gegriindet, verhinderte man in diesem Jahr
auch das seit 1955 jahrlich abgehaltene nationale Filmclubtreffen; in den 1960ern folgte
schlielich die Beschlagnahmung der Ausristung und des Materials der Clubs, deren
Zahl sich ebenso wie jene der Mitglieder drastisch verringert hatte und die kaum noch
Einfluss auf die Filmszene des Landes hatten.”® Die Situation des portugiesischen
Kinos, das trotz des Erfolg der Cineclubs durch das Regime in die Schranken gewiesen
worden war, spiegelte in ihrer Ambivalenz jene des Landes wieder: Einerseits erschien
das durch erste und kaum zu leugnende innen- und auBenpolitische Misserfolge
verschreckte Regime unnachgiebiger denn je, andererseits sprachen der wirtschaftliche
Aufschwung und der Rickgang des Analphabetismus fur eine Gesellschaft im
Aufbruch, der man ein neues Kino zumuten konnte und musste”* — auch wenn man
nicht genau wusste, wie dieses auszusehen hatte. Wahrend man einstimmig das
unverandert vor sich hin schwachelnde Mainstreamkino ablehnte, pladierte ein Teil der
neuen Generation fiir ein »moralisches Kino [...] mit demokratischen Wurzeln, gestiitzt
durch einen genuinen, orthodoxen Neorealismus«’®, der andere fir ein

avantgardistisches, an der franzosischen Nouvelle Vague orientiertes Autorenkino’®. Wie

2\/gl.RAMOS, Jorge Leitdo: Dicionario do Cineam Portugués 1962—1988. Lishoa: Caminho 1989. S.
286-287.

vgl. MONTEIRO, Paulo Filipe: Uma margem no centro: A arte e o poder do »Novo Cinema«. S. 307—
308.

\gl. COSTA, Jodo Bénard da: Portugiesische Filmgeschichte/n. S. 118

S0 der Schriftsteller, Journalist und Kritiker Baptista Bastos in Imagem, September 1958; zitiert nach
COSTA, Jodo Bénard da: Portugiesische Filmgeschichte/n. S. 128.

®vgl. Ibid. S. 119-120. Mit dem Begriff Nouvelle Vague wird die informelle Bewegung einer Gruppe
franzdsischer Filmemacher (viele von ihnen aus der Riege der Kritiker des Filmmagazins Cahiers du
Cinéma) bezeichnet, die sich ab den spaten 1950er Jahren von der damaligen Filmindustrie (mit den
damals  Ublichen  Verfilmungen literarischer ~ Vorlagen  sowie den  konventionellen
Finanzierungsmodellen, durch die viele Regisseure unter Kontrolle ihrer Geldgeber standen)
abwandte und sich stattdessen verstarkt der zeitlichen, drtlichen und auch sozialen Realitat widmen
und dabei die eigenen kinstlerischen Anspriiche sowie jene eines relativ jungen, intellektuellen
Publikums befriedigen wollte. Indem sie dabei mit den narrativen bzw. formellen, generell nach wie
vor stark literarisch geprégten Konventionen des Mainstreams brach, unterwarf die Nouvelle Vague
das Medium Film einer Revision: Visuelle Gestaltung und Schnitt sollten dessen Mdoglichkeiten in
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sich schliellich spéater zeigte, sollten sich letztere Fraktion durchsetzen, und zwar nicht
nur, weil der »naive«, »klassische« Neorealismus (sowohl der portugiesischen Literatur
als auch des italienischen Kinos) zur Zeit der Entstehung der ersten Filme des Cinema
Novo (also in den 1960er Jahren) formell wie inhaltlich bereits tberholt waren, sondern
auch, weil sich die letztendlich nur in ihrer Subjektivitit objektive, politisch nicht
eindeutig einordenbare Nouvelle Vague viel eher fiir eine »Adaption« im Rahmen des
Systems des Estado Novo eignete. — Parallelen mit gewissen Aspekten der (internen)
Entwicklung des literarischen Neorealismus, besonders der Polemik, die zur Eréffnung
seiner zweiten Phase fuhrte (und die ja nichts weiter war als der Versuch der Auflésung
des — scheinbaren? — Gegensatzes zwischen politischem Engagement und dem Bestehen
auf kanstlerischer Kompromisslosigkeit darstellte) sind auch in dieser »Planungsphase«

des Cinema Novo kaum von der Hand zu weisen.

2.3. Ein »Neues Kino«

Portanto era todo um movimento que simultaneamente coincidia com 0 que estava a ser o
movimento da nouvelle vague na Franga. [...] Com isso tudo, deu-nos a idéia que o cinema ndo
era uma coisa puramente técnica & americana com os géneros... Era uma coisa que tinha a ver
com nossa propria vida [...]""

Bevor — nach einigen auch kinstlerisch anspruchsvollen Dokumentarfilmen, die wohl
als Vorlaufer einer neuen Ara bezeichnet werden koénnen™ — erste Spielfilme dieses
bereis im Vorfeld viel diskutierten »neuen Kinos« entstanden, sollte es auch auf
oOffentlich-institutioneller Ebene zu einem Umdenken kommen: Wahrend das SNI dem
bestehenden, »talentlosen« Kino immer weniger Vertrauen schenkte, begann man, der

neuen Filmgeneration trotz Vorbehalte bezliglich deren politischen Engagements den

Funktion der personlich-subjektiven Vision des Autors/Regisseurs ausreizen, gleichzeitig wurde den
solchermafen »verfremdeten« Produktionen durch den weitgehenden Verzicht auf Studioaufnahmen,
kinstliche Beleuchtung, bekannte Schauspieler sowie die Verwendung von einfacher, transportabler
Ausristung ein »direkter«, dokumentarisch-realistischer Charakter gegeben, in ihnen somit —
zumindest ann&herungsweise — subjektive und objektive Realitt koordiniert. Was ihr politisches
Engagement betrifft, war die Nouvelle Vague &hnlich ambivalent: Obwohl ihre Filme Ausschnitte
einer teils auch kritisch fiir sich sprechenden Realitat zeigen, wird in ihnen jegliche Autoritdt — auch
jene von politischen Bewegungen — tendenziell gescheut und abgelehnt. Vgl. dazu u.a.: THOMPSON,
Kristin / BORDWELL, David: Film History: An Introduction. S. 443-445,

""'SALES, Michelle: O free cinema, e o cinema novo portugués, entrevista a Fernando Lopes. S. 141-142.

8\/gl. MONTEIRO, Paulo Filipe: Uma margem no centro: A arte e o poder do »Novo Cinemac. S. 312 u.
314.
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Zugang zum neuen Hoffnungstrager Fernsehen zu ermdglichen (die RTP war 1955
gegrindet worden) bzw. rief ein Studienfach »Experimentelles Kino« im Rahmen der
Filmkurse der Mocidade Portuguesa’® sowie Stipendien, die jungen Filmstudenten ein
Studium aufRerhalb Portugals ermdéglichen sollten, ins Leben (natiirlich mit dem Ziel,
die Studenten flr eine spétere Kollaboration mit dem Staat zu verpflichten). Einer dieser
Studenten war der aus einfachsten Verhélntissen stammende Fernando Lopes®, der
1961, nach einem Studienaufenthalt auf der London School of Film Technique, erstmals
mit der sich von der Ublichen Tourismuswerbung abhebenden Dokumentation As
Pedras e 0 Tempo (iiber die Stadt Evora) auf sich aufmerksam machte.®

Der erste, durch eine Initiative der sich bereits in arger Bedrangnis befindlichen cine-
clubistas bzw. der Imagem (die 1961 eingestellt wurde) finanzierte und somit unter
vollig neuen Produktionsbedingungen gedrehte Spielfilm, der schlieRlich mit dem Label
»Cinema Novo« versehen wurde, feierte 1962 Premiere: José Ernesto de Sousas Dom
Roberto (wie auch Manuel Guimardes’ Saltimbancos nach einer Vorlage Ledo Penedos)
war allerdings nur ein »gutgemeinter«, kaum kontroverser Film, in dem sich
letztendlich — trotz der offensichtlichen Unterschiede zum Mainstream — kein wirklicher

Bruch vollzog (was der Vergleich mit besagten Saltimbancos zeigt).?

2.3.1. Die erste Phase des Cinema Novo

Obwohl Retalhos da Vida de Um Médico (1962) — da er auf dem Roman des
Neorealisten Fernando Namora basierte — sowie Passaros de Asas Cortadas (1963) —
fur seine Entstehung zeichneten (zumindest auf dem Papier) einige Oppositionelle
mitverantwortlich — ebenso wie Dom Roberto manchmal zu den ersten Werken des
Cinema Novo gezéhlt werden, sollten fir den hier hauptsachlich zu Rate gezogenen
Cineasten Jodo Beénard da Costa erst die beiden Filme Os Verdes Anos von Paulo Rocha
(1963), der eine dramatische Liebesbeziehung im modernen Spannungsfeld GrofRstadt
beleuchtet, und Belarmino (ein halbdokumentarischer Film mit und Uber den

gleichnamigen Boxer) von Fernando Lopes (1964) fur das portugiesische Kino

"Bei der Mocidade Portuguesa handelte es sich um die Jugendorganisation des Estado Novo.

8 Geb. am 28. Januar 1935 in Magés de Dona Maria.

8y/gl. COSTA, Jodo Bénard da: Portugiesische Filmgeschichte/n. S. 121-122; bzw. MONTEIRO, Paulo
Filipe: Uma margem no centro: A arte e o poder do »Novo Cinemax. S. 314.

82vgl. Ibid. S. 122-123.
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»paradigmatische«, also »echte« Reprasentanten der neuen Strémung sein®: In ihrem
intimen Umgang mit der Gefiihlswelt der Protagonisten, einer romantisch-fatalistischen
Grundhaltung, die aber nicht vor quasi-dokumentarischem Realismus (Belarmino wurde
ein Nahverhéltnis zum zeitgendssischen, auf auferste Objektivitat bedachten Cinéma
Vérité konstatiert) zurlickschreckte und indem es Lissabon (und Portugal allgemein) als
Orte individueller (und dennoch kollektiver) Frustration zeigte (weil es »die versunkene
Zeit und die unerbittliche, schwere und unfalbare Last, alles das, was so sehr in
unserem Land verwurzelt ist und unser zukiinftiges Sein bestimmen wird, [...] zum
Vorschein«®® brachte), lauteten Paulo Rocha und Fernando Lopes — gemeinsam mit
Manoel de Oliveira, der mit seinen Filmen sein eigenes hochgelobtes, ja zum Mythos
erhobenes Lebenswerk der »Uberwindung der Konvention« fortsetzte® — einen
erneuten Aufstieg des portugiesischen Kinos ein®; einen Aufstieg der allerdings nicht
ohne Schwierigkeiten vonstatten ging: Wahrend Os Verdes Anos im Ausland gefeiert
wurde, die ebenfalls zu den wichtigen Werken dieser Geburtstunde des Cinema Novo
gezahle Fernando-Namora-Verfilmung Domingo a Tarde (1966) von Anténio de
Macedo sowohl bei der nationalen als auch internationalen Kritik relativ gut ankam, war

Belarmino lediglich eine »Zeitungsmeldung wert«®’

und zeigte eines der groften
Probleme des neuen Kinos der 1960er auf: das portugiesische Publikum, das mit den
neuen Filmen relativ wenig anfangen konnte und wollte.

Einerseits hatte das nationale Kino jener Zeit bereits einen derartig schlechten Ruf, dass
man sich selbst auf gute Filme kaum einlie3, andererseits fehlte (nicht nur bei den zwar
zunehmend alphabetisierten aber immer noch relativ ungebildeten Massen, sondern
auch beim potenziell offeneren Bilirgertum) das Verstandnis und die Begeisterung fir die
neuen Produktionen, die sich wegen der starken Zensur hinter »suspektem«
asthetischem Avantgardismus versteckten und auf auf jegliche Regimekritik
verzichteten, bzw. zudem auch noch wegen ihrer Billigkeit technische Mangel
aufwiesen. Letztlich verdeutlichte besonders die Tatsache, dass man wegen der neuen,

relativ.  kompromisslos an hohen formellen Qualitatsstandards orientierten

8v/gl. Ibid. S. 124-127.

8 Alberto Vaz da Silva in O Tempo e 0 Modo, Dezember 1963; zitiert nach MONTEIRO, Paulo Filipe:
Uma margem no centro: A arte e o poder do »Novo Cinemac.

%\/gl. zu Manoel de Oliveiras parallel zum jungen Cinema Novo entstehenden Projekten lbid. S. 128—
129.

8\/gl. Ibid. 125-127.

vgl. Ibid. 127-131.
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schopferischen Haltung mit keinem der neuen Filme, weder im In- noch im Ausland
Gewinne einfahren konnte®, die schwierige Situation, in der sich das Cinema Novo
befand — zumal es zumindest Mitte der 1960er Jahre kaum Sympathien von Seiten des
bedrangten und deswegen eine sehr konservativ-repressiven Haltung einnehmenden
Regimes bzw. dessen Institutionen erwarten konnte.

Rettung fiir die kurz nach ihrem Entstehen bereits bedrohte Bewegung sowie relative
Unabhangigkeit fir ihre Regisseure kam seitens der nicht der Regierung unterstehenden
und Uber bedeutende Mittel verfligenden Fundacdo Calouste Gulbenkian, einer 1955
ins Leben gerufenen Stiftung, die sich 1967 dazu entschloss, ihre Aktivitaten auch auf
den Sektor des Kinos auszuweiten. Gemeinsam mit einigen der bedeutendsten Vertreter
des heterogenen Feldes des portugiesischen Films (von den Regisseuren waren neben
Manoel de Oliveira u.a. Paulo Rocha, Fernando Lopes vertreten) rief sie das Centro
Portugués de Cinema (CPC) ins Leben®, dessen Zweck im Manifest O Oficio do
Cinema em Portugal dargelegt wurde: »A accdo do Centro no ciclo da producéo, a
verificar-se, devera confinar-se a um auxilio material, abstendo-se de tudo o que possa
representar limitacdo ao caminho livremente escolhido pelos autores-realizadores.«®
Doch nicht nur diese Grindung gab Ende der 1960er Anlass zur Hoffnung: 1969 wurde
im Zuge des auf den Schlaganfall Anténio de Oliveira Salazars folgenden und von der
Regierung des neuen Regierungschefs Marcelo Caetano ermdglichten kulturpolitischen
»Tauwetters« (samt teilweiser Lockerung der Zensur) bekannt, dass in Zukunft —
tatséchlich erst ab 1973 — ein groRziigig finanziertes Instituto Portugués de Cinema die

Finanzierung neuer Filmprojekte erméglichen sollte.®*

8\/gl. Ibid. 132-133.

8\vgl. Ibid. 135-138.

%7jtat aus dem »Manifest« des Centro Portugués de Cinema O oficio do cinema em Portugal; zitiert
nach: MONTEIRO, Paulo Filipe: Uma margem no centro: A arte e o poder do »Novo Cinema«. S.
321.

v/gl. COSTA, Jodo Bénard da: Portugiesische Filmgeschichte/n. S. 136-137.

30



2.3.2. Die zweite Phase — »O novo cinema novo«

Hoje que o cinema passou 0 seu meio século de existéncia [...] nds portugueses e cineastas
comegamos a ver, com mais claridade e confianga, o cinema, como facto cultural, reconhecido
plblica e oficialmente.®

Der erste Film der zweiten Phase des Cinema Novo war ein »AusreilRer« und ebenso
wie spater Uma Abelha na Chuva nicht durch Gulbenkian-Mittel sondern aus privaten
Mitteln sowie durch Subventionen des portugiesischen Filmfonds finanziert: Der in der
Produktion relativ billige Film O Cerco (1970) des Regisseurs Antonio da Cunha Telles,
welcher zuvor als Produzent zahlreicher Filme wie Os Verdes Anos und Belarmino
verantwortlich gezeichnet, sich aber wegen mangelnden kommerziellen Erfolges vom
Cinema Novo distanziert hatte (und dementsprechend von seinen Vertretern, die ihn flr
die finanzielle Misere verantwortlich machten, gedchtet wurde). O Cerco, der den
Ausbruch einer jungen Frau aus der Oberschicht bzw. einer von Mannern dominierten
Welt sowie die daraus resultierenden Schwierigkeiten zum Thema hat, sollte der gréRte
kommerzielle Erfolg des Cinema Novo werden und der Bewegung erstmals auch von
Seiten des offiziellen Portugals Anerkennung verschaffen, und zwar indem er durch das
mittlerweile in SEIT (Secretariado Nacional de Informacéo e Turismo) unbenannte SNI
in dessen jahrlich stattfindenden Preisverleihung zum besten Film 1970 gekiirt wurde.*?
1972 war schliellich das grof3e Jahr des Cinema Novo und des portugiesischen Kinos:
Waéhrend neben den ersten sechs von der Gulbenkian-Stiftung finanzierten Filmen
(darunter eine Adaption Manoel de Oliveiras) auch Fernando Lopes’ erster »echter«
Spielfilm, Uma Abelha na Chuva®™, auf die Leinwand kam sowie endlich eine
portugiesische Filmhochschule (an der unter anderem Fernando Lopes, Paulo Rocha
und Cunha Telles lehren sollten) ins Leben gerufen wurde, schlossen sich die letzten der

bis dahin abseits der Bewegung stehenden ernstzunehmenden Regisseure — etwa Cunha

%2Fernando Lopes, damals (1972) Prasident des CPC, in seiner Rede anlasslich der Premiere des ersten
Gulbenkian-CPC-Films, O Passado e o Presente von Manoel de Oliveira; zitiert nach: MONTEIRO,
Paulo Filipe: Uma margem no centro: A arte e o poder do »Novo Cinemax. S. 324.

%\/gl. COSTA, Jodo Bénard da: Portugiesische Filmgeschichte/n. S. 139-140. u. MONTEIRO, Paulo
Filipe: Uma margem no centro: A arte e o poder do »Novo Cinemax. S. 322-323.

%Ebenso wie O Cerco war Uma Abelha na Chuva — obwohl Fernando Lopes damals Prasident des CPC
war — nicht durch Gulbenkian-Mittel, sondern privat bzw. durch den Filmfond finanziert worden, auch
Uma Abelha na Chuva gewann den grof3en Preis des SEIT. Vgl. MONTEIRO, Paulo Filipe: Uma
margem no centro: A arte e o poder do »Novo Cinema«. S. 323.
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Telles, aber auch der als enfant terrible verschriene Jodo César Monteiro — den
Filmemachern des Centro Portugués de Cinema an.*

»Die Zeit des alten Kinos war voriiber.«*® — Noch vor dem 25. April 1974 entzog der
Staat Uber das nun endlich in Aktion tretende Instituto Portugués de Cinema dem
portugiesischen Mainstream, der wie eh und je teils Stars bzw. »Stars« auf den Leib
geschriebene Melodramen, Komddien, Propaganda produzierte, sein \ertrauen und
bestatigte Uber die \Veroffentlichung einer Liste zu unterstiitzender Filmemacher die
Regisseure des CPC in ihrem Schaffen, dem kaum noch Schranken gesetzt waren: In
wenigen Jahren konnte so erstmals nach den 1940er Jahren wieder ein echtes und
zunehmend reifes Korpus eines zeitgendssischen portugiesischen Films entstehen.”’

[No] cinema, nds éramos, de facto, o verdadeiro poder. A geracdo anterior estava morta. Ndo
admira que, chegado o 25 de Abril, nos déssemos conta de que 0 nosso problema ja tinha sido
resolvido antes.*

Dass Fernando Lopes solchermaBen tber das Cinema Novo sprechen kann, liegt vor
allem an einer Eigenschaft der Bewegung bzw. dessen Elite: Trotz ihrer
»Unnachgiebigkeit« im (in den 1970ern) endgiltig gewonnen Kampf um die auch fur
ihre Finanzierung relevante Anerkennung ihres &sthetischen Radikalismus war sie in

ihren Filmen weitgehend apolitisch geblieben.

2.4. Der 25. April 1974

O que é curioso, é que logo a seguir ao 25 de Abril, cada um foi para o seu lado. Uns ficaram
agarrados ao partido, outros foram para a extrema esquerda, outros defenderam a idéia de uma
democracia oriental, européia, foi 0 meu caso.*

Der 25. April 1974 bedeutete fiir das portugiesische Kino wie auch fiir das Land den
Ausbruch bis dahin nicht ausgetragener Konflikte: Durch die Mdoglichkeit der

politischen Stellungnahme kam es dabei unter anderem zur Zersplitterung der bis dato

%\/gl. COSTA, Jodo Bénard da: Portugiesische Filmgeschichte/n. S. 141-143.

“Ibid. 143.

\/gl. MONTEIRO, Paulo Filipe: Uma margem no centro: A arte e o poder do »Novo Cinemac. S. 324—
325.

%LOPES, Fernando: Centro Portugués de Cinema: entrevista com Fernando Lopes. In: AA. VV.: Cinema
Novo Portugués: 1960/1974. Lisboa: Cinemateca Portuguesa 1985. S. 68. Zitiert in. MONTEIRO,
Paulo Filipe: Uma margem no centro: A arte e o poder do »Novo Cinemax. S. 329.

%SALES, Michelle: O free cinema, e o cinema novo portugués, entrevista a Fernando Lopes. S. 146.
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relativ geschlossen auftretenden Gruppe der Mitglieder des CPC und zur Grindung
zahlreicher unterschiedlich positionierter Kooperativen; bei der Produktion der noch vor
dem Umbruch geplanten bzw. angekindigten Filme kam es zu Verzégerungen, Vorrang
hatte die Dokumentation der Ereignisse. Der vielleicht wichtigste Film dieser Zeit
durfte As Armas e o Povo (1975) gewesen sein, der unter der Mitwirkung fast aller
Grinder des CPC (unter ihnen auch Fernando Lopes) entstand und die Zeit zwischen
25. April und 1. Mai 1974 dokumentierte.'®

Der nicht immer kritische Enthusiasmus um die als solche empfundene Emanzipation
des portugiesischen Volkes sowie der Linksruck in der politischen Landschaft fiihrten
dazu, dass linksgerichtete Regisseure und ihre teils propagandistisch anmutenden
Produktionen von offizieller Seite bevorzugt wurden (etwa Uber die Besetzung der
Posten im Instituto Portugués de Cinema), weniger dezidiert Partei ergreifende Grolien
wie Manoel de Oliveira, Fernando Matos Silva und Fernando Lopes wurden in eine fast
oppositionelle Haltung gezwungen®®*; Fernando Lopes nachste Produktion Nés por Cé
Todos Bem (1976) kann in diesem Kontext betrachtet werden, vermischte sie doch
Dokumentation und — teils im Musical-Stil Uberzeichnete — Fiktion, um Fernando
Lopes’ Heimatdorf als Ort darzustellen, in dem die Verdnderungen entgegen dem
Wunschdenken des neuen, urbanen, revolutiondren Portugals noch nicht angekommen

waren. %

2.5. Fernando Lopes und die »neue Zeit«

O problema do cinema portugués é igual agora como era antes do 25 de Abril num aspecto: O
cinema ndo se faz sem dinheiro e o cinema é uma industria cara [...]*%®

Die mittlerweile eingetretene Sattigung des portugiesischen Marktes in Bezug auf

ideologische Produktionen fiihrte ab Ende der 1970er zum (Wieder-)Erstarken anderer

100\/gl. COSTA, Jodo Bénard da: Portugiesische Filmgeschichte/n. S. 154-157.

10%y/g1. Ibid. S. 158.

192/gl. CALVET, Leonor Areal: Cinema Portugués. Um Pais Imaginado. Bd. 2. Lishoa: Edi¢6es 70 2011.
1171.

1%Fernando Lopes in: Fernando Lopes, provavelmente. Portugal 2008. Regie: Jodo Lopes. Bild: Rui
Pocas. Schnitt: Pedro Duarte. Ton: Pedro Melo. Produktion: Midas Filmes, RTP — Radiotelevisdo
Portuguesa unter Mitwirkung von: Instituto Camdes, Fundagdo Calouste Gulbenkian. Dauer: 94
Minuten. Format: Betacam Digital. S/W und Farbe. 0:54:53-0:55:16.
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Genres: Kriminalfilme, Komddien, Literaturadaptionen (etwa Amor de Perdigdo von
Manoel de Oliveira, 1979, der auch international erfolgreich war), die sich zunehmend
auch an einem »breiteren Publikumsgeschmack« orientierten; auch Fernando Lopes
stellte hier keine Ausnahme dar und versuchte sich mit seinem néchsten Spielfilm,
Cronica dos Bons Malandros (1984), an einer heiteren Story um einen Einbruch in das
Gulbenkian-Museum.**

In den 1980er Jahren machte sich ein altbekanntes Problem erneut bemerkbar: Die
hohen Kosten fur Filmproduktionen sowie die Beschrankungen des portugiesischen
Marktes (vor allem was den Vertrieb, aber auch das Publikum betraf), Tatsachen, denen
man Uber eine verstarkte Zusammenarbeit mit dem Fernsehen bzw. durch
internationalen Kooproduktionen beizukommen versuchte. Die 1980er Jahre waren ein
erfolgloses Jahrzehnt, sowohl fur das portugiesiche Kino generell als auch fir Fernando
Lopes, dessen Matar Saudades (1988), die Geschichte einer Heimkehr in die
portugiesische Provinz, die zu einem »Ritual von Gewalt und Leidenschaft« wird, den

Regisseur zwar in »Hochstform« zeigte, aber vom Publikum kaum gewiirdigt wurde.*®

Zwischen Matar Saudades und O Delfim (2001) drehte Fernando Lopes, der sich in
dieser Zeit auch sehr stark im portugiesischen Fernsehen engagierte, nur einen
Spielfilm: O Fio do Horizonte (1993), eine Adaption von Antonio Tabucchis Roman Il
filo dell orizzonte. Der Thriller um einen Pathologen (in der Hauptrolle: der sehr
bekannte franzdsische Schauspieler Claude Brasseur), der auf die Leiche einer jiingeren
Version seiner selbst stof3t und sich an die Ergrindung dieses Mysteriums macht. O Fio
do Horizonte war Lopes’ erste grol3e internationale Koproduktion und sollte in Bezug
auf die dem Regisseur bei der Produktion zur Verfugung stehenden Mittel erst durch O
Delfim tbertroffen werden, jenen Film, in dem Lopes sich 30 Jahre nach Uma Abelha
na Chuva erneut mit der Gesellschaft und der Literatur Portugals vor dem 25. April

auseinandersetzen sollte.'%

10%/gl. COSTA, Jodo Bénard da: Portugiesische Filmgeschichte/n. S. 174f. u. 180.

1%ygl. Ibid. S. 187.

106 Nach O Delfim sollte Fernando Lopes bis zu seinem Tod 2012 noch bei folgenden abendfiillenden
Filmen Regie fiihren: La Fora (2004), 98 Octanas (2006), Os Sorrisos do Destino (2009) und Em
Cémara Lenta (2012).
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3. Uma Abelha na Chuva (1953/1971)

3.1. Inhalt: Uma Abelha na Chuva (1971'%)

Der fiktive Ort Corgos in der Gandara®: Ein gut gekleideter Mann steht an einer Bar
und schittet ein Glaschen Schnaps in sich hinein, dann noch eins. Er zahlt und verlasst
die Bar, um in der Redaktion des Lokalblattes eine umfassende Beichte abzulegen: Er,
Alvaro Rodrigues Silvestre, mochte in aller Offentlichkeit gestehen, dass er sich in der
Vergangenheit auf unmoralische Weise bzw. auf Kosten anderer bereichert hat und
dabei zumindest teilweise durch seine Ehefrau, Maria dos Prazeres angestiftet worden
ist. Noch wéhrend der Herausgeber des Blattes versucht, Alvaro von einem derartigen
Gestandnis abzuraten, trifft Maria dos Prazeres ein. Sie hat angesichts des
Verschwindens ihres Mannes Verdacht geschopft und durchkreuzt nun dessen Vorhaben.
Wahrend der Heimfahrt durch die karge und verregnete, teils (berschwemmte
Landschaft der Gandara dost Alvaro schnarchend an der Schulter seiner fréstelnden
Frau, die ihn wiederholt von sich schiebt. Als der junge Kutscher Jacinto das Gefahrt
anhéalt, da eines der Pferde lahmt, weist Maria ihn an, langsam und vorsichtig
weiterzufahren. Als Alvaro in seinem Halbschlaf erneut gegen ihren Oberkdrper zu
kippen droht, verliert die Frau jedoch ihre Beherrschung, richtet sich in der nach vorne
hin offenen Kutsche auf und beginnt wild mit Jacintos Peitsche auf die nunmehr
galoppierenden Pferde einzuschlagen. Nachdem sie sich wieder beruhigt hat, muss das
Gefahrt erneut angehalten werden.

Am Abend liest Alvaro laut in einem Abenteuerroman'®. Maria betritt den Raum und
fragt ihn nach dem Grund seines Ganges nach Corgos. Er gibt ihr einen Brief zu lesen,
in dem Alvaros Bruder Leopoldo, der nach Afrika emigriert war und dessen Besitz
Alvaro ebenfalls veruntreut hat, seine baldige Riickkehr ankiindigt. Zwischen dem
Ehepaar entfacht sich ein Streit, nachdem Alvaro Maria mit einer nicht fiir deren Ohren
bestimmten Passage des Briefes beleidigt, in der Leopoldo die sexuellen Vorziige der
einheimischen Frauen beschreibt. Der Streit eskaliert, als Alvaro seine aus verarmtem
adeligen Hause stammende Frau erneut demditigt, indem er sie auf ihre finanzielle

197 Aus 6konomischen Griinden wird hier lediglich die Handlung des Abelha-Filmes von Fernando Lopes

wiedergegeben, die in einigen wesentlichen Punkten von jener des Romans aus der Feder Carlos de
Oliveiras abweicht. Diese Divergenzen sollen zu einem spateren Zeitpunkt behandelt werden.
Vgl. Uma Abelha na Chuva. Portugal 1971. Regie: Fernando Lopes. Adaptionsvorlage: Carlos de
Oliveira: Uma Abelha na Chuva. Drehbuch: Fernando Lopes. Bild: Manuel Costa e Silva. Schnitt:
Fernando Lopes. Ton: Alexandre Goncalves. Darstellerinnen: Laura Soveral (Maria dos Prazeres),
Jo&o Guedes (Alvaro Silvestre), Zita Duarte (Clara), Ruy Furtado (Mestre Antdnio), Carlos Ferreiro
(Marcelo), Adriano Reyes (Jacinto). Produktion: Media Filmes. Premiere: 13.4.1972. Dauer: 76
Minuten. Format: 35 mm. SW.

1%8Bej dem Gandara (»Heide«) genannten Landstrich handelt es sich, wie der Name schon sagt, um eine
relativ karge Heide- und (was die meernahen Abschnitte betrifft) Dunen- bzw. Lagunenlandschaft im
Dreieck Figueira da Foz—Coimbra—Aveiro, Carlos de Oliveiras Heimat, Schauplatz und Drehort von
Uma Abelha na Chuva (1953 wie 1968/1969).

19Eca de Queirds’ Ubersetzung von H. Rider Haggards King Solomon’s Mines.
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Abhéangigkeit hinweist. Nachdem sie ihn, der aus einfachsten Verhaltnissen abstammt,
mit dem Kutscher ihres Vaters vergleicht, verpasst Alvaro ihr eine Ohrfeige. Spater am
Abend sperrt Maria ihren mittlerweile reumitigen Ehemann aus dem gemeinsamen
Schlafzimmer aus, Alvaro ertrankt seine Frustration und die Scham ob seiner Herkunft
in Brandy.

Frih am nachsten Morgen: Jacinto und Clara, die Magd des Hauses, haben die Nacht
zusammen verbracht und sprechen nun in der Kuiche tber die Herrschaft. Jacinto meint,
dass Alvaro (der ohne sein Wissen an der Tir lauscht) nicht an seine Ehefrau
heranreiche und es nicht einmal gewagt habe, ihr ein Kind zu machen. Alvaro zieht sich
zuriick, trinkt frustriert ein Glas Schnaps.

Am Abend wird im 6rtlichen Theater eine Biihnenfassung von Camilo Castelo Brancos
Amor de Perdicdo gegeben, in der Rolle des Simdo Botelho: Jacinto. Maria dos
Prazeres verfolgt von ihrer Loge aus gebannt das Stiick und wird dabei von einer
besorgen Clara beobachtet. Gegen Ende der Sequenz wird einer der dramatischen
Hohepunkte des Theaterstiickes gezeigt: Siméo, der um die Hand seiner Geliebten
Teresa de Albuguerque kampft, erschiel3t seinen Rivalen Baltasar.

Alvaro, der von seiner Frau erneut ausgesperrt wurde, verbringt die Nacht unruhig vor
sich hin sinnierend, er denkt an den Schuss, welcher der Rivalitat zwischen Simao und
Baltasar ein Ende gesetzt hat, schlieBlich (der Morgen graut bereits) fasst er einen
Entschluss, den er sogleich in die Tat umsetzt: Er erzahlt Claras Vater, dem blinden
Mestre Antonio, von deren Beziehung zu Jacinto. Der einfache Mann, der die Tochter
gut verheiratet wissen will, beschliel3t, etwas gegen diese ungewollte Verbindung zu tun
und versichert sich dabei der Mithilfe seines Lehrlings Marcelo, indem er diesem
Claras Hand verspricht. Die beiden machen sich auf die Suche nach Clara und finden
sie an der Seite Jacintos in einem Orangenhain, wo das Paar tiber eine mogliche Flucht
und ein gemeinsames Leben in der Fremde spricht. Von beiden unbemerkt, beobachten
Meister und Geselle das Stelldichein, nachdem sich das Paar getrennt hat, lauern sie
dem davongehenden Jacinto auf; Marcelo streckt den Rivalen mit einem Stock nieder.

In der Nacht machen sich Mestre Anténio und Marcelo auf, um Jacintos Korper, den sie
auf den Ricken eines Esels gepackt haben, zu beseitigen. Als sie erkennen, dass der
junge Mann noch Lebenszeichen von sich gibt, fordert Anténio den Gehilfen auf, sein
Werk mit einem zweiten Schlag zu Ende zu bringen. Weil in diesem Moment jedoch das
Tragtier davonlauft und seine Last abwirft, ergreift Marcelo die Flucht. Der Meister
lasst sich an der Seite des rdchelnden Jacinto nieder, umfangt ihn mit den Armen und
verharrt reglos. Da kehrt Marcelo zurtick: Er will Clara nach wie vor und ist bereit,
Jacinto mit einem weiteren Schlag endgltig das Leben zu nehmen. Nach vollbrachter
Tat machen sich die beiden davon, um sich des Leichnams zu entledigen. Als sie im
Morgengrauen von ihrem nachtlichen Unternehmen zuriickkehren, gibt Mestre Antonio
Marcelo zu verstehen, dass dieser die Hand seiner Tochter durch sein Verhalten
verloren hétte. Auf dem Gutshof angekommen treffen beide auf Clara: Diese hat nach
vergeblicher Suche nach dem Geliebten mittlerweile die Polizei verstandigt. Als sie den
Vater mit dem Gehilfen sieht, wird ihr alles Kklar, sie stiirzt sich auf Marcelo, der
davonl&auft und von dem Polizisten mit einem Schuss niedergestreckt wird.

Wenig spater hat das Dorf von den Vorgangen erfahren. Die Silvestres stehen am
Fenster ihres Hauses und schauen in den Hof, wo sich (von der Kamera nicht erfasst)
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ein Mob versammelt hat. Der verzweifelte und reumitige Alvaro gesteht Maria, dass er
die Tragodie verursacht hat, weil Jacinto sich gemeinsam mit Clara Uber Marias
Avancen und das Ehepaar im Allgemeinen lustig gemacht hatte. Maria beruhigt Alvaro:
Von der Bevolkerung gehe keine Gefahr aus. Dann legt sie Zeugnis ab, von ihrem von
Enttauschungen gepragten Leben mit Alvaro, von ihrem Hass auf Jacinto, weil dieser
ihre intimsten Wiinsche erkannt hatte, die sie nicht verdrangen konnte.

Nach den Ereignissen zieht sich Alvaro in den Alkoholismus, Maria in die Lektiire von
Trivialliteratur zurtick.

3.2. Uma Abelha na Chuva (1953) — Ein Roman des Neorealismus?

Das Thema der Rolle von Carlos de Oliveiras Uma Abelha na Chuva (1953) in der
Entwicklung des Neorealismus wurde im Rahmen der vorliegenden Arbeit bereits
aufgegriffen: Laut Carlos Reis steht der Roman wenn nicht gar fur einen vollstandigen
Bruch mit dem Neorealismus, so zumindest fiir die »Uberwindung« einer ersten
»militanten« Phase der Bewegung, deren Produktion man von unterschiedlichen Seiten
anlastete, dass es ihr an Qualitat bzw. adaquater formal-kinstlerischer Gestaltung
mangele, sowie dass mit ihr zu undifferenziert/offensichtlich linke Propaganda
betrieben werde.

Tatsachlich kénnen bei der Analyse des Roman Uma Abelha na Chuva einige Elemente
bzw. Charakteristika festgestellt werden, die fir eine sensible und kritische
Auseinandersetzung des Autors mit den angegebenen Kritikpunkten sprechen: (1) der
Modus der Erzahlung, die zwar von einer Erzahlerstimme dominiert wird, die zumeist
allwissend und neutral auftritt, in der aber in einem teils subtilen »stilistischen Spiel«
auch auf das Innenleben der Protagonistinnen, deren personliche Perspektive fokussiert
wird, (2) die &sthetische und symbolische »Auf- und Umwertung«, Allegorisierung der
beschriebenen Welt und ihrer Vorgéange; (3) der je nach Interpretation grundséatzlich oder

aber zumindest oberflachlich pessimistische Grundtenor der Handlung.

3.2.1. Der Erzahlmodus, der psychologische Blick
Der Erzéhlmodus von Uma Abelha na Chuva wird generell durch einen die Handlung
chronologisch vorantreibenden, prinzipiell dominanten und (relativ) neutralen

allwissenden bzw. auktorialen Erzahler geprégt, kann aber durchaus andere Zige
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annehmen; etwa wenn dieser Erzahler plétzlich offenkundig wertend die Handlung
kommentiert bzw. sich an die Akteurlnnen wendet (siehe oben), oder wenn er (wenn
auch nur far kurze Zeit) in den Hintergrund verbannt wird, in einer Art subtilem
»Sprung« (typisch: der Ubergang von der erlebten Rede zum inneren Monolog) in eine
plotzliche Innenperspektive bzw. einer Art stream of consciousness den Erinnerungen,
Gedanken der Protagonistinnen quasi unvermittelt Raum gegeben wird, dadurch

Reflexionen, Spekulationen, Analepsen ermdglicht werden:

Ali vinham agora de regresso, com a égua a tentear vagarosamente o lamagal: e parece que as
ferraduras do bicho mergulham no meu préprio passado.'*°

Bei dieser Art von »Exkurs« handelt es sich um einen punktuell (bzw. im Fall der
Analepsen phasenweise) eingesetzten erzahlerischen Kniff. Obwohl Carlos de Oliveira
in Uma Abelha na Chuva keine systematische Erforschung der menschlichen Psyche
vornimmt, stellt er so klar, dass die beschriebene Tragddie, die destruktive Haltung
Alvaros (oder Maria dos Prazeres’) nicht nur durch die gegenwartigen, unmittelbaren
sozio-0konomischen Bedingungen erklart werden kann, sondern sich erst durch die

Einsicht in die Psyche dieser beiden Protagonisten erschlief3t:

A génese destas grandes transformacdes ndo era estranho o espectro da miséria que o pai lhe
metera pelos olhos apovorados desde a infancia [...]*"

Dabei lasst der Roman kaum Fragen offen, was die Grinde fiir das »unmenschliche,
»verdorben-gallige« Denken und Handeln dreier der vier am ehesten an der Tragtdie
Schuld tragenden Protagonistinnen (Alvaro Silvestre, Mestre Anténio, Maria dos
Prazeres; der wirklich in Clara verliebte Marcelo bildet hier eine Ausnahme) betrifft:
Traumata oder Obsessionen, die ihrerseits in der vergangenen oder gegenwartigen

okonomischen Situation der Betroffenen wurzeln.**?

“9Der Fokus liegt hier auf Maria dos Prazeres. VVgl. OLIVEIRA, Carlos de: Uma Abelha na Chuva.
Lisboa: Assirio & Alvim 2007. S. 26.

"bid. S. 82.

12 pie Zweckehe, die Maria dos Prazeres mit Alvaro einging, um ihre verarmte Familie zu retten; die mit
drastischen Mitteln (n&mlich der Heraufbeschworung eines Landstreicherlebens) vorgenommene
»licdo individualista de que o homem ¢ o lobo do homem« (Ibid. S. 82), die Alvaro durch seinen aus
armen Verhéltnissen und zu Reichtum gekommenen Vater erfahren hat; der Wunsch Mestre Antdnios,
der Armut zu entkommen, die ihm zeit seines Lebens auch aufgrund seiner Behinderung umso
bedrohlicher erscheinen musste: »Desde o nascimento de Clara que embalava o sonho de sair da
pobreza pela mao da rapariga: a pobreza, que é a maior cegueira.« (Ibid. S. 84)
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Diese »Erforschung« der konfliktgeplagten »Téater« — Claras und Jacintos Psyche wird

im Roman Uma Abelha na Chuva hingegen kaum behandelt'*®

—, ebenso wie der (wenn
auch teils sarkastisch anmutende) Kommentar ihrer widerspriichlichen Handlungen und
Gefihle durch die Stimme des Erzéhlers dient letztendlich einem Zweck: Die
omniprasente Frustration und Entfremdung, sowie die daraus resultierende Gewalt als
Symptome einer kranken und in ihrer Statik kaum Uberlebensfahigen'** Gesellschaft

darzustellen.

3.2.2. Gestaltung statt Beschreibung

De encontro & noite, parecia uma moeda de oiro. O mogo ia hirto, de olhos postos no caminho

escalavrado que a lanterna abria a custo, e a tensdo (a atencéo) dava-lhe um relevo enérgico aos

tenddes do pescoco que o blusdo de bombazina deixava a descoberto. ™
Carlos de Oliveira, der bereits in dessen Details — man beachte die obige Beschreibung
mit dem spéter immer wieder aufgegriffenen Vergleich der Goldmiinze, sowie dem fast
spielerisch anmutenden metasprachlichen Einwurf — »a tensdo (a atencdo)« —
Sensibilitat fur die formale Gestaltung seines Romans zeigt, unternimmt in Uma Abelha
na Chuva nicht den Versuch der objektiven Beschreibung bzw. gar
soziologischen/ethnographischen Studie einer konkreten Situation bzw. Gruppe;
stattdessen erfolgt trotz der teilweise detaillierten Beschreibungen eine Poetisierung,
aber auch gewisse Archetypisierung des Geschilderten; dies geschieht vor allem ber
Metaphern (die sich zu Allegorien entwickeln): Sowohl die Landschaft — eine in ihrer
topographischen und sozio-6konomischen Dimension vage, »zeitlose«, jedenfalls
fiktionalisierte Gandara —, als auch die Protagonistinnen und ihre Beziehungen,
Handlungen, werden durch ihre Verknupfung mit einer ganzen Reihe von Symbolen
semantisch »aufgeladen«: Dies geschieht einerseits tber die Benennung der Orte (die
fiktive Kreisstadt Corgos™® und das Dorf Montouro mit dem Landsitz der Silvestres)

13| ediglich Claras Gedankenwelt wird mittels der oben beschriebenen Technik (Erlebte Rede — Innerer
Monolog) an einer einzigen Stelle des Romans Raum gegeben, und zwar als sie sich auf die Suche
nach dem bereits verschwunden oder sogar toten Jacinto macht. Vgl. Ibid. S. 103

4 Alvaro und Maria dos Prazeres haben keine Kinder, die schwangere Clara stirbt, selbst der alternative
Hoffnungstrager Dr. Neto und D. Claudia vermeiden jegliche Kérperlichkeit.

bid. S. 19

18Corgo, »s.m. (Do lat. hisp. corriigus * sulco’ ). Cf. corga. 1. Pop. Sulco aberto pelas 4guas que correm.
[...] 2. Region. Caminho apertado entre montes [...]. 3. Region. Terra grossa € baixa que se encontra
no sopé das encostas.« ACADEMIA DAS CIENCIAS DE LISBOA: Dicionario da Lingua
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und Personen (Maria dos Prazeres, Alvaro Silvestre, Clara, Jacinto etc.'*’

), andererseits
uber die standige, schon im Titel des Romans evidente Prasenz zweier symbolischer
Felder (entweder physisch-konkret oder bereits als Basis der vor allem in den

Reflexionen der Figur des Dr. Neto!*®

vorgenommenen Vergleiche und Allegorien), mit
deren Elementen alle Protagonistinnen — allerdings auf unterschiedliche Art — in
Berlihrung kommen bzw. assoziiert werden: (a) das Feld »Wasser« (dessen Elemente —
der Regen, die Quelle, der Tumpel, das Meer — unterschiedlichen bzw. ambivalenten
Deutungen unterworfen werden konnen) und (b) das eindeutig »polarisierte«
Symbolfeld der Biene (bzw. der Bienenstock, der Honig und andererseits die »Galle« —

mel vs. fel —, die Faulnis, die entstehen, wenn ein Bienenvolk stirbt).

A abelha foi apanhada pela chuva: vergastadas, impulsos, fios do aguaceiro a enreda-la, golpes

de vento a ferirem-lhe 0 voo. Deu com as asas em terra e uma batega mais forte espezinhou-a.

Arrastou-se no saibro, debateu-se ainda, mas a voragem acabou por leva-la com as folhas
119

mortas.

Ebenso wie die Erforschung der Gefiihls- und Gedankenwelt der Protagonistinnen vor
allem das Ziel verfolgt, deren pathologisches Verhalten auf sozio-6konomische
Einfliusse zuruckzufihren, st die Verknipfung von Handlung, Verhalten,
Protagonistinnen mit der Symbolebene letztendlich eine weitere Strategie, um die
Deutung des Beschriebenen zu lenken, und zwar im Sinne des Neorealismus: Als im
letzten Kapitel des Romans Dr. Neto vom Schauplatz von Claras Selbstmord (durch
Ertrinken!) zurtickkehrt und noch einmal tiber die Geschehnisse nachdenkt, sieht er eine
Biene aus der »Cidade Verde« (wie Dr. Neto den griinen — die Farbe der Hoffnung! —
Heimatstock der Biene genannt hat) fliegen und in Wind und Regen zugrunde gehen.
Mit dem Bild dieser »Biene im Regen« wird nicht nur der Titel des Romans erklart,
sondern auch Claras Rolle im Roman abstrahiert: Clara war die »ideale Biene,
Zukunftshoffnung, die im Regen/Wasser (Element, welches die Erforschung von Marias

Portuguesa Contemporanea. Lisboa: Verbo 2001. S. 977.

5o fallt etwa der Widerspruch auf, der den beiden Namen wie auch dem Verhalten der Eheleute
inharent ist (Maria dos Prazeres, die frigide, kinderlose Frau mit ihrer unterdriickten Sexualitdt und
seltenen Wutanféllen, Alvaro Silvestre — lat. albus »weiR«, silva »Wald — der religiés-hilflose
Feigling, der aber — von Ur-Angsten — getrieben zum Verbrecher wird) und mit der fast arkadischen
Einfachheit von »Jacinto« bzw. der UnumstoRlichkeit des Namens »Clara« kontrastiert.

8Dje Rolle dieses wichtigen Protagonisten des Abelha-Romans (auch in Bezug auf die Adaption) soll
auf den folgenden Seiten noch genauer analysiert.

OLIVEIRA, Carlos de: Uma Abelha na Chuva. S. 132.
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und Alvaros vergangenen Erfahrungen einleitet, spater auch Begleiter und deswegen
Symbol der — wie wir wissen — aus diesen Erfahrungen resultierenden Gewalt- bzw.

Unterdriickungsakte) umkommt.

3.2.3. Ein pessimistisches Werk?

Trotz allen Verstindnisses, das man als Leserln fiir das Verhalten Alvaros und Marias
aufbringen kann (und muss?), scheint klar, dass sie die (Ur-)Verantwortung fiir die
Katastrophe des Romans tragen: Im Gegensatz zu Mestre Antonio und Marcelo, die
natlrlich die »technische« Schuld an der Tragtdie (dem Mord an Jacinto bzw. dem
darauffolgenden Selbstmord Claras) haben und dementsprechend auch (als einzige) zur
\Verantwortung gezogen werden, ist es das weit in der Vergangenheit und in ihrer
individuellen Psyche wurzelnde Fehlverhalten, die Inkompatibilitat der Silvestres bzw.
die Intrige Alvaros, die das junge Paar das Leben kostet.*?

In Carlos de Oliveiras Uma Abelha na Chuva fungiert besonders Clara als
Reprasentantin einer hoffnungsvollen Zukunft: Wahrend Jacinto in seinem Charakter
zwar prinzipiell positiv, in Details aber doch ambivalent dargestellt wird (seine
Prahlereien, die ihm das Leben kosten), ist Clara die ideale »neue Frau«: arbeitsam,
fruchtbar (sie ist von Jacinto schwanger), bescheiden, couragiert (sie will mit den
gesellschaftlichen Normen und der eigene Familie brechen und mit Jacinto
durchbrennen; begeht angesichts ihres zerstorten Lebens Selbstmord — im Gegensatz zu
Maria dos Prazeres).

Mit Jacinto und Clara (sowie deren Ungeborenem) sterben die mdglichen
Représentantinnen einer »neuen Generationg, durch die Loslésung von Elternhaus und
Gutsherren emanzipierter, unabhéngiger, glicklicher Arbeiterinnen, die Hoffnung auf

eine hessere Zukunft.

Der Tod Jacintos und die durch Clara initiierte Festnahme Mestre Anténios und

Marcelos mobilisiert das Volk, das (zumal ja die Mitschuld der Silvestres bzw. Alvaros

2Dje Schuldfrage ist im Roman ein wiederkehrendes Thema; neben Alvaros bzw. Mestre Anténios Rolle
als Impulsgeber bzw. Anstifter, sowie natlrlich Marcelos faktische Té&terschaft behandelt dieser
explizit noch eine dritte Art von (Mit-)Taterschaft (also neben Anstiftung und Durchfiihrung): Das
tatenlose Zusehen, der Beitrag zum Systemerhalt, wie Dr. Neto im letzten Kapitel erkennen muss:
»Também ele tinha ajudado, anos e anos, aquela obra de pintar, repintar, a colmeia dos Silvestres, sem
atender a que la dentro o enxame apodrecia.« Vgl. OLIVEIRA, Carlos de: Uma Abelha na Chuva. S.
130f.
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noch nicht feststeht und allenfalls vermutet werden kann) allerdings eher instinktiv-
neugierig als anklagend bzw. organisiert den regedor (Birgermeister) des Dorfes zu
dessen Ermittlungen im Gutshof begleitet und in weiterer Folge das Gebaude »belagert«
halt, sich aber schlieBlich von Maria dos Prazeres vertreiben lasst. Lediglich das Murren
der Frauen, Protestrufe und einige Steine, die — von unbekannter Hand geworfen —
Fensterscheiben durchschlagen, kdnnen als Hinweise darauf gedeutet werden, dass hier
eine wenn auch zu keinem Zeitpunkt konkretisierte kollektive Revolte durch die
Autoritat einer einzigen Frau (Maria) im Keim erstickt wurde; das »Opfer« Jacintos
(und, nach dem »Aufstand« allerdings, auch Claras) war vergebens, es hat — wie man es
vielleicht von einer »klassischeren« neorealistischen Tragddie erwarten héatte konnen —
keinem »hoheren Ziel« Anschub geleistet, auch wenn Dr. Neto in einer seiner

Uberlegungen gerade diese Mdglichkeit hervorhebt. 2

In Uma Abelha na Chuva (Roman wie — so viel kann vorweggenommen werden — Film)
ist das Volk lediglich Mob: Obwohl »es« anscheinend (ber ein fast instinkthaftes Gefiihl
flr die Ursache der Tragddie, Wahrheit, Recht und Unrecht verfligt, fehlt es ihm an
wahrem Bewusstsein, Organisation bzw. einer charismatischen Leitfigur aus den
»eigenen Reihen« (wie sie etwa Maria fur die »Gegenseite« darstellt). Wahrend es der
Film bei diesem pessimistischen Resumee beldsst, besitzt der Roman aber dennoch
einen Protagonisten, der im Sinne eines humanistisch-neorealistischen Ideals eine
positive Entwicklung durchgeht und sich zu so etwas wie einem alternativen
Hoffnungstrager fir das beschriebene Universum aufschwingt: Es ist dies der bereits
erwéhnte Dr. Neto.

Dieser nimmt von Anfang an eine Sonderrolle im Roman ein: Einerseits, da er (1)
textintern das Verbindungselement zwischen der Ebene der Handlung und jener der
Symbologie (deren erster Teil, das Feld der »Biene, in Dr. Netos Reflexionen — siehe
oben — ja quasi restlos erklart wird) darstellt, andererseits, (2) weil Gber ihn der Text mit
dem Kontext, Uma Abelha na Chuva mit dem Neorealismus verbunden wird: Dr. Neto,

dessen Beobachtung der sterbenden Biene die Romanhandlung abschliel3t und deren

121, Pois sim, mas tomemos para exemplo as abelhas. Partir do simples para o complexo. Sabe-se que
apos a fecundagéo o destino dos machos é a morte. Ora, como fecundar ¢é criar, pergunto eu...« Ibid.
S. 44,
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Tragik noch einmal unterstreicht, ist die »neorealistische Stimme« in Carlos de
Oliveiras Uma Abelha na Chuva:

[...] porque o dr. Neto amava a realidade e s dai é que partia para as abstrac¢Oes, simbologias
camponesas em que o mel, por exemplo, quase alcancava o teor da suma perfeicdo. Largar do
concreto para o ideal era 0 seu lema, assentar a evolucdo de uma ideia em coisas palpaveis como
sementes, flores, abelhas, cortigos, mel [.. .].122

In seiner Rolle steht der riesige und kraftige Dr. Neto — ebenso wie der Neorealismus
(etwa zur Presenca) — in Opposition zu einer typischen L’art pour L’ art-Attitide, die
sich ausgerechnet in der gebildeten und kinstlerisch tatigen aber blassen und zarten
Quasi-Verlobten des Dorfarztes, D. Claudia offenbart.'*

Trotz dieses nicht humorlosen »Spiels« Carlos de Oliveiras mit Text und Kontext, in
dem mit den offensichtlichen Schwéchen Dr. Netos (dessen Klarsicht bei der auf die
Einbeziehung psychologischer Aspekte verzichtenden Analyse’** der eigenen, auf
platonischem Niveau stagnierenden Beziehung zu D. Claudia endet) auch eine der
Schwaéchen des klassischen Neorealismus bloRgelegt wird, ist der Arzt die einzige der
im Roman dargestellten Figuren, die mit einer halbwegs gultigen Autoritat ausgestattet
wird, die ihn Uber die Handlung, fast auf das Niveau des Erzahlers hebt; und zwar, weil
Dr. Neto die Ereignisse zu deuten versteht, Zusammenhénge erkennt (etwa zwischen

125

Jacintos Tod und den Steinschldgen im Zuge der Beinahe-Revolte™”) aber eben auch die

eigene Mitschuld an der Tragddie.

Wie versucht wurde zu zeigen, verfligt Uma Abelha na Chuva von 1953 uber
Eigenschaften, die den Roman auf den ersten Blick von dem entfernen, was man als
»klassischen« oder moglicherweise auch »kanonischen« Neorealismus bezeichnen
konnte: Psychologismus und Symbolismus, die Relativierung der dialektischen

Gesellschaftsauffassung der Bewegung.

21pid. S. 40.

12,[...] a D. Claudia temia a natureza, a chuva, o sol, 0 mar, o vento, ignorava as flores que irrompem
dos estrumes, e a propria vida humana, as relagdes socias, 0s pequenos equivocos da convicéncia, as
conversas mais acaloradas, assustavam-na.« Ibid. S. 39.

»Largar do concreto para o ideal era o seu lema, [...] e tanto assim que quando partia para o seu
platonismo amoroso recusava-se a considerar que fosse a timidez a empurra-lo, aduzia razdes de
ordem absolutamente material, cientifica: sou um heredo-sifilitico; a D. Claudia, uma constitui¢do

s linfatica, fragilissima; pois bem, casamo-nos e depois que filhos deitaremos ao mundo?« Ibid. S. 40.

Ibid. S. 125f.
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Bei genauerer Analyse zeigt sich — auch entgegen Carlos Reis’ eingangs genannter
Feststellung —, dass genau diese Elemente einem Programm entsprechen, das ebenso
wie bereits bei Alves Redol eine Reform der Gesellschaft im Sinne eines
humanistischen Sozialismus fordert, aber — so eine auch hinsichtlich Fernando Lopes’
Film nicht bedeutungslose Schlussfolgerung — ein anderes Zielpublikum ansprechen
sollen: Nicht eine junge Landbevélkerung, die realen Aquivalente von Clara und
Jacinto, die bereit im Roman von 1953 kaum als Identifikationsfiguren in Frage
kommen, soll Uma Abelha na Chuva erreichen, sondern eine intellektuelle oder
zumindest gebildete, blrgerliche, anspruchsvolle und fir konventionelle Propaganda
kaum offene Leserschaft, die sich — wie der alternative Hoffnungstrdger des Romans,
Dr. Neto, oder dessen apolitische D. Claudia — noch nicht ihrer Mitverantwortung in
Bezug auf die gesellschaftlichen Misere und ihrer potenziellen Rolle bei der

notwendigen Veranderung des Status Quo bewusst geworden sind.

3.3. Uma Abelha na Chuva (1971) — Die Handlung in der Adaption

Ein Spitzendeckchen oder -taschentuch, das mit Bildern verzogener, brlichiger
Felsoberflachen Uberblendet wird; das ist der Hintergrund flr die Eingangscredits von
Fernando Lopes Abelha-Adaption, die 1972 Premiere feierte. Besagtes Spitzendeckchen
kiindigt nicht nur die im Film zu erwartende Konfliktsituation (der Durchbruch des
standig Unterdriickten und \erdrangten, hinter der birgerlichen Fassade Versteckten)
an, sondern antizipiert auch dessen Form: Ein feines Gespinst, eher Licke denn
konkrete Materie.

Tatsachlich handelt es sich bei Fernando Lopes’ Film um ein Werk, das zwar in
Zusammenarbeit mit dem Autor des Originals bzw. in Auseinandersetzung mit dessen

Werk(en) entstand, das gleichzeitig aber auch Abstand zu dem Roman von 1953 wahrt:

Tive desde o inicio inteira liberdade para adaptar. O préprio Carlos de Oliveira, que comigo
trabalhou algum tempo, reconheceu que a transposi¢do de Uma Abelha na Chuva para o cinema
implicava, necessariamente, uma leitura critica a varios niveis, leitura essa que devia tender a
cria¢do de um novo codigo articulado em termos audiovisuais. Decidimos, pois, a certa altura,
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separar-nos convencidos de que o meu corpo-a-corpo com o livro é que daria (ou ndo) a
substancia da Abelha-filme.?

Der Abstand, die relative Autonomie der intermedialen Transposition zeigt sich nicht
nur — wie zu erwarten ist — in ihrer die Mdglichkeiten des filmischen Mediums
ausreizenden visuellen Inszenierung, sondern vor allem auf einer anderen Ebene: Jener
der Handlung mit ihrem divergierenden narrativen Fokus, den zahlreichen Reduktionen

und den wenigen Erweiterungen, die Fernando Lopes vorgenommen hat:

3.3.1. Neutralisierung der neorealistischen Programmatik

Wie bereits erldutert wurde, ist Uma Abelha na Chuva von 1953 trotz seiner formalen
Qualitat bzw. der relativen Komplexitat und subtilen Zeichnung seiner Charaktere ein
programmatisches Werk, das den/die Leserln mit konkreten Hinweisen fir eine
abstrahierte bzw. soziale Interpretation der Handlung versorgt. Als Beispiel par
excellence dieser Programmatik kann die Figur des Dr. Neto angeflihrt werden: Er ist
die »neorealistische Stimme«, verknipft den Romantext mit dem Kontext und liefert
durch seine Betrachtungen und Vergleiche, die Beobachtung der »Biene im Regen« die
Metapher des Kampfes des Menschen (1) gegen die Méchtigen oder eher (2) gegen die
Zwange, die sich aus seiner sozio-6konomischen Situation ergeben — den Schlissel zum
Verstdndnis des Romantitels; verankert das Werk in der neorealistischen Tradition.

Der Film von 1971 verzichtet nicht nur auf die Verbalisierung der Bienenmetapher —
einzig eine kurze Einstellung, die ein Nest wilder Bienen bzw. einige daraus
hervorschwirrende Tiere zeigt und die von der Tonspur mit den Gerduschen eines

d*?’, erinnert an sie —, sondern

Schaferstindchens von Clara und Jacinto begleitet wir
streicht auch Dr. Neto von der Liste der Protagonistinnen — gemeinsam mit allen

anderen FreundInnen der Silvestres'?®,

Warum diese Neutralisierung des neorealistischen Programms? Die Antwort auf diese
Frage hat der Regisseur selbst gegeben, indem er meinte, dass der Eindruck einer

28|nterview mit Fernando Lopes in Diario de Lisboa (14.2.1972), zitiert nach: MATOS-CRUZ, José de
(Hrsg.): Encontro com o Cinema Portugués. Lisboa: Cinemateca Portuguesa 1982.

27Uma Abelha na Chuva (1971). 0:23:00-0:23:13.

1%8padre Abel, dessen »Schwester« D. Cleméncia, sowie D. Cléudia, welche durch zwei namenlose
Frauen »ersetzt« werden, die den Silvestres wahrend der Theaterauffiihrung bzw. Maria am Ende des
Filmes Gesellschaft leisten.
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Klassenopposition sich auch ohne explizite Inszenierung eines Klassenkampfes von
selbst ergeben wiirde:

[...] comecei logo por deixar de lado todas as consideragdes sobre a luta de classes — eu achava
que aquilo vinha ao de cima por si mesmo.**°

Dieser bewusste Verzicht Fernando Lopes’ geht so weit, dass er die Reaktion des
»Volkes« auf den Mord an Jacinto (im Roman eine Beinahe-Revolte) auf eine Weise
inszeniert, die es dem Publikum Uberlasst, zu entscheiden, in welchem Ausmaf bzw. ob
sie Uberhaupt stattfindet (oder lediglich ein Produkt der paranoiden Gedankenwelt
Alvaros ist): Obwohl im Anschluss an die Entdeckung der Tat das Volk in einer Reihe
sehr dokumentarisch anmutender Einstellungen (es handelt sich vermutlich tatsachlich
um nicht weiter inszenierte, authentische Aufnahmen eines verregneten Markttages oder

einer Messe) beim Tratsch/Gesprach gezeigt wird®

, schlagt sich die im Roman
geschilderte Versammlung und die sich spater in Steinwirfen manifestierende
Gewaltbereitschaft des Volkes auf dem Gut der Silvestres lediglich in einer kurzen
Sequenz nieder, in der Maria und Alvaro in einer sich im obersten Stockwerk des
Gutsgebdudes befindlichen Veranda oder Loggia gezeigt werden: Wihrend Alvaro
Maria seine Schuld an der Tat gesteht und von seiner Angst spricht, gelyncht zu werden
(»Tens de me ouvir, Maria, porque podem matar-me e ndo quero morrer com este peso

na consciéncia.«*!

), meint Maria zeitgleich, auf das nicht gezeigte (und auch akustisch
im Hintergrund — nur der Wind pfeift — nicht préasente) »implizierte« \Volk
hinabblickend: »Meu Deus, quem sabe de que eram capazes alguns destes.«**?

Ebenso wie das »Volk« werden auch dessen Repréasentanten und Hoffnungstrager,
Jacinto und Clara, im Film marginalisiert: Obwohl die Konstellation Maria dos
Prazeres/Alvaro und Clara/Jacinto als kontrastreiche Gegeniiberstellung gegensatzlicher
emotionaler und sozialer Paradigmen durch den Film aufrechterhalten wird, fokussiert
dieser noch mehr als der Roman auf das erste Paar, der Kutscher und das

Dienstmadchen'®®, mit denen bis auf ein paar Befehle nicht kommuniziert wird,

)nterview mit Fernando Lopes in ANDRADE, José Navarro de (Hrsg.): Fernando Lopes por ca.
Lisboa: Cinemateca Portuguesa 1996. S. 78.

%%Uma Abelha na Chuva (1971). 0:56:28-0:57:24

“l1pid. 0:59:02-0:59:07.

21pid. 0:59:06-0:59:10.

3¥Im Roman steht Clara Ubrigens in keinem direkten Dienstverhéltnis zu den Silvestres, das

46



interessieren hauptsachlich als Elemente der Provokation, Ausloser der Konflikte
innerhalb und zwischen Alvaro und Maria dos Prazeres. Wahrend Clara sich im Abelha-
Film zwar deutlicher als im Roman von ihrem Vater emanzipieren »darf« (es wird nicht
nur erwéhnt, sondern sogar gezeigt, dass sie die Polizei zu dessen Verhaftung gerufen
hat) werden ihre Schwangerschaft und ihr Selbstmord nach dem Tod des Geliebten 1971
komplett ignoriert: Die schwangere Clara, im Roman Personifizierung des Bildes der
produktiven bzw. fruchtbaren Biene, (zerstértes) Symbol der Hoffnung auf eine

134 und erfiillt

gerechte Zukunft ohne Unterdriickung, stirbt bei Fernando Lopes nicht
deshalb aber auch nicht die ihr von Carlos de Oliveira (oder zumindest Dr. Neto)

zugedachte Rolle.

Wahrend 1953 vor allem die Figur des Alvaro Silvestre und erst in weiterer Folge
dessen Ehefrau (aber auch Dr. Neto) Présenz zeigten, macht Fernando Lopes Maria dos
Prazeres zu seiner Hauptfigur. Die eigenartige Mischung aus Roman- bzw. Gedichtzitat

und Innerem Monolog*®®

(teils wie im Zitat unten in der dritten Person), mit der
einzelne Szenen mit Maria dos Prazeres durch deren Stimme aus dem Off begleitet bzw.

kommentiert werden, unterstreichen diese Sonderstellung:

Dienstmédchen des Ehepaars heiflt Mariana.

¥stattdessen stirbt Marcelo, von einem von Clara herbeigerufenen Gendarmen erschossen (wodurch
freilich wiederum die Tragik seiner Rolle unterstrichen wird).

Marias Stimme aus dem Off zitiert zweimal beschreibende — durch das Drehbuch modifizierte —
Romanpassagen, in denen sie ihrer Jugend gedenkt (wie im oben bereits angefiihrten »Avancava pelo
brago do pai [...]«) bzw. (wéhrend der Heimfahrt von Corgos) auch das Gedicht Insonia von Carlos
de Oliveira (hier als Kommentar von Marias Gegenwart zu deuten): »Penso que sonho. Se é dia, a luz
ndo chega para alumiar o caminho pedregoso; se é noite, as estrelas derramam uma claridade
desabitual.Caminhamos e parece tudo morto: o tempo, ou se cansou j desta caminhada e adormeceu,
ou morreu também. Esqueci a fisionomia da paisagem e apenas vejo um longo [im Gedicht: trémulo]
ondular de deserto, a silhueta carnuda e torcida dos cactos, as pedras bicudas [asperas] da estrada.
Chove? Qualquer coisa como isso. [nicht mehr im Film: E caminhando sempre, ha em redor de nos a
terra cheia de siléncio. Ser4 da propria condi¢do das coisas serem silenciosas agora?]« — Vgl. Uma
Abelha na Chuva (1971), 0:08:00-0:08:45, und OLIVEIRA, Carlos de: Terra de Harmonia (1950). In:
Idem: Obras de Carlos de Oliveira. Lisboa: Caminho 1992. S. 129). Nur einmal gibt Marias innerer
Monolog, ihre Stimme aus dem Off ganz konventionell ihre »unmittelbaren Gedanken« wieder, und
zwar kurz bevor sie zu Beginn des Filmes Clara befiehlt, Jacinto die Kutsche anspannen zu lassen, da
sie Alvaros Verschwinden beunruhigt: »Em que loucuras andara metido agora? / Diz ao Jacinto que
prepare a charrete.« Hier wurde eine zusatzliche Tonspur mit den Worten »Em que loucuras andara
metido agora?« unmittelbar vor den Befehl montiert (der erst Teil dieser sehr kurzen Tonspur erklingt
noch vor dem Bild-Schnitt zwischen der vorangehenden Einstellung, die Alvaro in der Redaktion
zeigt, und jener, in der Maria den Befehl gibt), was freilich die Kausalbeziehung zwischen Verdacht
und Befehl unterstreicht, bzw. auch den Verdacht bestétigt (durch die Uberlagerung von Verdacht —
akustisch — und dem Bild des reuigen Alvaro) — Uma Abelha na Chuva (1971). 0:04:16-0:04:19.
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Maria dos Prazeres: Avancava pelo braco do pai, toda de branco, entre um murmdrio de orgdo e
vozes susurradas. Tinha a certeza de que ia a sorrir. Mas dentro de si nascia um grito, um grito
sempre reprimido, e agora, volvidos 20 anos, sentia bem que ainda néo o soltara.*®

Mit der Fokusverschiebung auf Maria dos Prazeres wird der Figur ein Teil ihrer Harte
genommen, die im Roman vor allem durch dessen Fokus auf Alvaro und sein durch
Maria hervorgerufenes Leid entsteht™’; auch ihre aktive Rolle im Erhalt des sozialen
Status Quo wird nicht thematisiert: Die ohnehin schon aus dem Bild verbannte Beinahe-
Revolte wird keineswegs wie im Roman durch Marias autoritdres Eingreifen beendet,
sondern gar nicht (ein weiterer Hinweis auf ihre Bedeutungslosigkeit). Wie im Falle
Marias ersichtlich wird, 16st der Film die fur den klassischen Neorealismus typische, im
Roman schon infrage gestellte Tater-Opfer-Konstellation weiter auf: Alle sind Opfer der
sozialen Strukturen wie auch der menschlichen Natur, die Blrgerschaft leidet auch, und
ihr Leiden ist ernst zu nehmen. Das letzte Bild des Abelha-Filmes ist nicht das einer
vergeblich gegen Regen und Wind ankdmpfenden Biene, sondern Marias Trénen, die
auf ihre Stickerei — gibt es ein Objekt, das besser die Welt einer Frau der héheren

Gesellschaftsschichten représentiert? — gefallen sind.

3.3.2. Aktualisierung durch Universalisierung

E do modo geral tinhamos em comum o fato de detestarmos as teorias do realismo socialista, do
heréi positivo... A vida é mais complexa que isso, e isso nés sabiamos.™®

Die »Ausschaltung« neorealistischer Elemente des Romans, die Hinwendung zu Maria
dos Prazeres in Fernando Lopes’ Film scheint aus dem Zusammenspiel der personlichen
Préferenzen des Regisseurs, dem (kinstlerischen) Zeitgeist sowie wohl auch dem
Zwang zur Selbstzensur Ende der 1960er Jahre geschuldet zu sein.

Die in Uma Abelha na Chuva von Carlos de Oliveira geschilderte »Realitat« war
allerdings bereits 1954 in einer Rezension des Romans als tUberkommen Kkritisiert

worden:

'%Ibid. 0:03:35-0:03:57.

137 Alvaro liebt Maria: »N&o quis abrir os olhos. Com certeza as chamas envolviam-na jé e ela gritava, a
insulta-lo, mas eu amo-a apesar de tudo, amo-a tanto que nao posso vé-la no inferno, sufocada,
perdida.« Vgl. OLIVEIRA, Carlos de: Uma Abelha na Chuva. S. 53f.

138SALES, Michelle: O free cinema, e o cinema novo portugués, entrevista a Fernando Lopes. In: Doc
On-line. Revista digital de cinema documentario, Nr. 7, Dezember 2009. S. 146. Abrufbar unter:
http://www.doc.ubi.pt/07/entrevista_michelle_sales.pdf (30.11.2012).
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[...] parece-nos que a realidade que Carlos de Oliveira exprime neste livro é uma realidade
historicamente ultrapassada. Ndo é que ela se ndo possa encontrar nos recantos da provincia
portuguesa dos nossos dias. E sim que os conflitos e os dramas dados em Uma Abelha na Chuva,
na medida em que ainda séo reais nos tempos de hoje, ndo apresentam ja verdadeiro interesse
actual, por serem manifestacfes agénicas da decadéncia dum modo e duma feicéo social tipicos
e representativos no nosso séc. XIX [... ], nada, porém, de tipico e representativo dos problemas
de hoje enlc32ntramos nestas paginas. Dai a falta de interesse actual do contelido de Uma Abelha
na Chuva.

Armando Bacelar meinte mit seiner oben zitierten Feststellung keineswegs, dass Anfang
der 1950er Jahre in Portugal schon nicht mehr Orte wie das fiktive Montouro bzw. die
im Abelha-Roman geschilderte Situation, in der die Masse der Landarbeiter durch eine
von Konflikten gebeutelte aber dennoch relativ fest im Sattel sitzenden landlichen
Bourgeoisie in Armut und Elend gehalten wird, gefunden werden konnten, sondern
vielmehr, dass es sich dabei nicht um die »Regel«, sondern um »Relikte« einer eher
dem 19. als dem 20. Jahrhundert entsprechenden Gesellschaftsordnung handelte. Die
Kritik zur Entstehungszeit des Werkes legt nahe, dass Vergleichbares ein Jahrzehnt
spater, Ende der 1960er Jahre wohl kaum noch auffindbar war'*’; Auch wenn Portugal
immer noch das Schlusslicht Westeuropas darstellte, war bis 1970 die Moderne auch in
der Peripherie des Landes angelangt, die Urbanisierung, Bildungsexpansion und das
Wachstum der Mittelklasse in jener Zeit lassen vermuten, dass die faktische Welt der
GroRgrundbesitzer, Kutscher und Dienstmadchen wohl kaum noch Resonanz im
Alltagsbewusstsein des wohl hauptséchlich stadtischen, (bildungs-)birgerlichen, zu
einem Grofteil relativ jungen Publikums von Fernando Lopes’ Film gefunden hat.
Dennoch: Einige der Themen und Probleme von Uma Abelha na Chuva waren wohl
auch 1970 noch aktuell: Die untergeordnete Rolle der Frau, das Sexual- und
Familienleben mit all seinen Konflikten, das Gefangnis des Hauses, der Ehe, der
Familie, das Bestehen innerhalb bzw. vor der peer group bzw. der Gesamtgesellschaft.

Diesen Themen hat sich nun der Film Uber seine vom Roman divergierende Bewertung
Maria dos Prazeres (und, wenn auch in sehr reduziertem AusmaB, Claras) zugewandt,
hat die abgeschlossene Geschichte um den Mord an Jacinto zugunsten der backstory,

eines allgemeinen und in seiner weiteren Entwicklung offenen Sittengemaldes reduziert,

¥Das Zitat entstammt einer von Armando Bacelar verfassen Rezension aus der XIV. Ausgabe (Juni
1954) eines der Hauptorgane des Neorealismus, der Zeitschrift Vértice, zitiert nach: SILVESTRE,
Osvaldo: Equivoco e Reticéncia. In: SERRA, Pedro: Uma abelha na chuva: uma revisdo. Coimbra:
Angelus Novus 2003. S. 39.

90 Delfim von José Cardoso Pires, dessen Handlung 1966 ihr Ende nimmt, fangt den Moment des
Untergangs dieses Systems ein.
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ein Gemalde, das unter Umstanden typisch erscheinen mag: Da Uma Abelha na Chuva
— ohnehin bereit sehr vage in Bezug auf seine konkrete zeitliche und physische
Verortung™** — durch die Adaption (in der die Abwesenheit von Automobilen und die
relativ neutral gehaltene Kleidung eine zeitliche Einordnung so gut wie unmdglich

machen#?

) jeglicher Anspruch auf Dokumentation einer (damals) gegenwaértigen
Realitdt genommen wird, liegt der Schluss nahe, dass Lopes’ stattdessen den
universellen Charakter seiner Adaption unterstreichen wollte. Die zahlreichen Stills (in
denen Maria dos Prazeres und Alvaro, aber auch die einfachen Dorfmenschen als
Reprasentanten des Status Quo »festgehalten«™*® werden), die im nachsten Abschnitt
analysierte Verknlpfung der Protagonistinnen mit literarischen Charakteren, machen
das im Film versammelte Ensemble gemalR dieser Lesart zu Typen, eine Tatsache, die
bereits dem Roman von Carlos de Oliveira den Vorwurf der Uberzeichnung seiner

Figuren einbrachte:

3.3.3. Lopes’ Dialog mit Camilo Castelo Branco

Se ndo € caricatura o atribuir-se-me essa peregrina ideia do regresso a Camilo, quer pelo meu
romance, quer pelas opinifes que transcrevi e que tiveste paciéncia de ler — entdo o que sera? Se
ndo é caricatura a embirracdo com a imagenzinha do lago ou o exagero de relacionar as chamas
com os remorsos — entdo que Ihe hei-de eu chamar?***

— Worte eines verargerten Carlos de Oliveira zu der oben bereits erwahnten Rezension
Armando Bacelars, die neben einer Uberkommenheit der im Abelha-Roman
beschriebenen Realitat auch feststellt, dass die Asthetik (»fazer estilo«, »escrever bem«)
des Romans, der dramatische Aufbau seiner sehr konzentrierten Handlung dem Werk

Kraft ndhmen, unnétiges, die Realitat verdeckendes Ornament, ein Rickschritt in das

11 _ediglich die namentliche Erwédhnung der Gandara, sowie die Tatsache, dass im Roman der Verkauf
der Walder von Alvaros Bruder Leopoldo mit den steigenden Holzpreisen nach dem Krieg begriindet
wird, kann als Hinweis auf eine konkrete Epoche gewertet werden (wobei man freilich nicht weil3, ob
nicht sogar der Erste und nicht der Zweite Weltkrieg gemeint ist). Vgl. OLIVEIRA, Carlos de: Uma
Abelha na Chuva. S. 24.

“2Meiner Einschatzung nach kénnte die Handlung ebenso 1900 wie 1950 ihren Lauf nehmen.

“3Diese Stills scheinen typisch fiir die Nouvelle Vague zu sein, sie dienen dazu, ungeléste
Situationen/Probleme aufzuzeigen: »[The] the freeze-frame technique [is] a favored device for
expressing an unresolved situation.« — THOMPSON, Kristin / BORDWELL, David: Film History: An
Introduction. S. 445.

Yicarlos de Oliveira in einem Zeitungskommentar, zitiert nach: SILVESTRE, Osvaldo: Equivoco e
Reticéncia. S. 46.
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19. Jahrhundert, die Romantik wiren: »[...] estamos no dominio da pura intriga e do
puro enredo Camilianos.«'*

Die Assoziation von Uma Abelha na Chuva mit Camilo Castelo Brancos Werk,
besonders dem Roman Amor de Perdicdo (1862)'*° liegt nahe, die Kritik Bacelars
scheint auf den ersten Blick berechtigt, so berechtigt, dass Fernando Lopes sie fur
seinen Film aufgreift, und zwar in einer relativ langen (ein Eindruck, der durch die
Kirze der Adaption noch verstarkt wird), den Film gleichsam in zwei Teile spaltenden
Sequenz, bzw. deren teilweisen Wiederholung zu spéteren Zeitpunkten. Diese Sequenz
— ein kollektiver Gang ins Theater, der im Roman keinerlei Entsprechung findet — stellt
eine der bedeutendsten Divergenzen zwischen Abelha-Film und Abelha-Roman dar:
Wahrend Maria dos Prazeres, Alvaro, Clara und der Rest des Dorfes, alle gemaR ihrem
Stande entweder im Parterre oder den Logen platziert, einer Bilhnenfassung von Amor
de Perdicdo folgen, steht Jacinto auf der Biihne'*’: Er ist Simdo Botelho, den eine
aufgrund des Widerstands ihrer Familie unmdgliche Liebe zu Teresa de Albuquerque
verbindet und der im Sturm der Gefiihle seinen Rivalen, den von Teresas Vater
bevorzugten Baltasar Coutinho, totet, eine Tat, die schlielich zu einem — im »Film-
Theaterstuck« nicht mehr gezeigten — fur alle Beteiligten tragischen Ausgang fuhrt.

Von dem im Film Gezeigten interessieren vor allem (1) eine Art einleitender Monolog
Siméo Botelhos (in dem dieser seine Situation darlegt), (2) die Antwort, die Teresa
ihrem Vater gibt, als dieser sie zum Einlenken bewegen will, sowie (3) der Moment, in

dem Simao Baltasar erschiel3t:

“pid.

“SAmor de Perdigdo thematisiert die ungliickliche Liebe zwischen Simao Botelho und Teresa de
Albuquerque, denen aufgrund eines Familienzwists ihr Gliick verwehrt wird. Besonders Teresas Vater,
Tadeu de Albuquerque, trachtet mit allen Mitteln danach, eine Verbindung zwischen den beiden zu
verhindern: Nachdem der Versuch, Teresa dazu zu bewegen, ihren Cousin Baltasar Coutinho zu
ehelichen, am Widerstand der Tochter scheitert, verbannt er sie in ein Kloster. Von dort hélt Teresa
Briefkontakt mit Sim&o, der mittlerweile im Hause eines Schmieds lebt. Mariana, die Tochter des
Schmieds, unterstitzt die Liebenden, obwohl auch ihr Herz Feuer fiir Sim&o gefangen hat. Als Teresa
in ein anderes Konvent ubersiedeln soll, versucht Siméo, die Gelegenheit zu nutzen und sie zu
entfuhren. Der Plan schlégt fehl, Siméo erschieflt Teresas Begleiter Baltasar und wird festgenommen.
Nur die Intervention seines Vaters kann ihn vor dem Strang retten, stattdessen wird er nach Indien
verbannt. Als Simdos Schiff den Hafen verlésst, stirbt die ohnehin schon schwache Teresa. Verzweifelt
wegen des Todes der Geliebten und ebenfalls durch Krankheit geschwécht, stirbt kurze Zeit spéter
auch Siméo. Mariana, die Simdo begleitet hat, springt dessen Leichnam hinterher, als dieser dem Meer
libergeben wird.

"Dijes scheint natirlich nicht sehr realistisch, wird aber in einer spateren Szene (Jacinto rezitiert Simdos
Monolog noch einmal fiir Clara, mehr dazu unten) bestétigt.
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Der Monolog Simaos im Theater wird mit zwei parallel abgespielten, in ihrem Wortlaut
leicht divergierenden Tonspuren gezeigt: Wéhrend in der einen Jacinto/Siméo laut und
theatralisch seinen Text deklamiert, scheint seine Stimme in der anderen Spur relativ
normal, das Gesprochene eher einer intimen Gesprachssituation zwischen zwei
Personen angemessen: Wie das (Film-)Publikum zehn Minuten spéter erfahrt,
entstammt die zweite Tonspur einer Szene, in der Jacinto seinen Text fur Clara spricht.
In dieser zweiten Szene erfahrt man auch den vollen Text des Monologs; sein mittlerer
Teil erklingt ndmlich in der ersten (Theater-)Sequenz nicht: Stattdessen halt die Kamera
nach den ersten Satzen, wéhrend der Jacinto/Simao auf der Buhne gezeigt wird, auf die
frostelnde, mit starrer und dennoch einen inneren Kampf um Beherrschung verratenden
Miene dasitzende Maria, der Monolog mit der doppelten Tonspur wird »ausgefadet«, es
ertont die dreifache Wiederholung der Satze »O Teresa, Teresa. Assim nos vao separar.
Quem sabe? Talvez para sempre.«, und zwar lediglich in der zweiten, »intimen«
Tonspur. Ein erneutes »Fade out-Fade in« bringt den Blihnenmonolog in doppelter
Ausfuhrung zurick, weiterhin wird Maria gezeigt. Als die Sprache schlieBlich auf den
Rivalen Simdos kommt, erfolgt ein Schwenk auf Alvaro, der seinen Kopf Richtung
Biihne wendet.

Die Interpretation des eben Beschriebenen liegt auf der Hand: Es soll gezeigt werden,
wie Maria sich mit der im Monolog Sim&os prasenten Teresa, bzw. Alvaro mit Baltasar
identifiziert, sich durch Jacinto und das Werk auf der Blhne personlich angesprochen
fuhlt. Diese Identifikation wird auch wahrend der kurz darauf im Theaterstiick
erfolgenden Konfrontation zwischen Teresa, ihrem Vater und Baltasar deutlich:
Wahrend Teresa ihrem Vater den Gehorsam verweigert, sich bereit zeigt, stattdessen ins
Kloster zu gehen, dabei auch Baltasar gegenuber ihre Abscheu zum Ausdruck bringt,
erscheinen wieder Alvaro und Maria (die sich, anders als Teresa, ihrer Familie zu Liebe
mit Alvaro verheiraten lieR) in Nahaufnahme. Unmittelbar im Anschluss wird aber auch
Clara im Parterre gezeigt, wie sie zu den Herrschaften hochblickt: Auch ihr scheinen
gewisse Parallelen nicht entgangen zu sein.

SchlieRlich erschieRt Siméo Baltasar auf der Biihne: Maria bleibt starr, Alvaro wendet
wieder den Kopf, sein Gesichtsausdruck verrdt Nachdenklichkeit. Am Schluss der
(Film-)Sequenz wird die Bihne mit dem Ende der Theaterszene (Siméo wird verhaftet)

gezeigt, kurz darauf das »andere« Theater: der Zuschauerraum, von der Bihne aus
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gesehen, gleichzeitig — innerhalb der Diegese — »realer« Spiegel der Bihne, der mit
dieser und dem impliziten (realen) Kinosaal eine mise en abyme bildet.

In der an den Theatergang anschliefenden Sequenz wird eine in Gedanken versunkene
Maria gezeigt, die sich zu Bett begibt und Alvaro erneut aus dem gemeinsamen
Schlafzimmer ausgesperrt hat: Dieser verbringt die Nacht wach (es wird dieselbe
Einstellung des auf- und abgehenden Alvaro mehrmals wiederholt, dabei aber leicht

variiert'*®

), schlieBlich verrat der Einschub der Einstellung mit dem Schuss aus
Simé&os/Jacintos Pistole den Schluss, zu dem Alvaro gekommen zu sein scheint. Doch
auch anderorts wirkt das Theaterstiick nach: In einem Wirtschaftsgebaude tragt Jacinto,
wie bereits erwahnt, Clara noch einmal seinen Monolog vor, die Kamera zoomt dabei
stetig auf Clara zu, die allein in einer Kalesche sitzt und deren Gesicht und Haltung

zunehmende Verstérung andeuten:

Jacinto: Umas vezes vejo Teresa torturada no meio das mil visdes que me relanceiam no
atribulado espirito. Ougo 0s seus gritos e gemidos, arrancados do seu peito pela saudade pedindo
ao céu que a salve dos seus algozes. Junto vejo o candido rosto de Mariana, suplicante, de maos
postas. Mais além, o vulto de Tadeu de Albuquerque, arrastando Teresa a um convento mais
longe. A seguir, a figura hedionda de cinismo de Baltasar Coutinho, escarnecendo do nosso amor
e antepondo-se & nossa felicidade. O, Clara, Clara...**

Jacinto, der sich wéhrend des Vortrags rasiert hat, kiisst Clara, die sich nun selbst im
dazu verwendeten Spiegel erblickt (Jacinto wird etwas spater auch im Spiegel gezeigt,
er sieht sich nicht). Clara sinkt (in Andeutung des darauf folgenden, nur in der Tonspur
prasenten Liebesspiels) in der Kutsche zuriick, wahrend Jacintos/Simaos Dialog in ein
»0, Clara, Clara. ..« (man denke an das »O Teresa, Teresa« zuvor) libergeht.

Clara hat sich nun auch als Teresa erkannt, aber noch mehr: Wo Jacinto blind bleibt,
Maria dos Prazeres (die sich ebenfalls fiir Teresa hélt) die Rolle Claras in der Realitat
bzw. die Figur der Mariana, der unglucklich in Simdo verliebten Tochter eines
Schmieds, entgeht (zumindest wird dies in der Inszenierung von Marias »Innensicht« so
nahegelegt, welche genau diejenige Zeile des Monologs — »Junto vejo o candido rosto
de Mariana, suplicante, de méos postas.« — (bergeht), erkennt bzw. erahnt Clara die

komplexen tatsachlichen Verhéltnisse (ebenso wie der lauschende Alvaro).

“8Uma Abelha na Cuva (1971). 0:35:18-37:04.
“Ibid. 0:37:42-0:38:47.
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Das Theaterstiick erfullt in Fernando Lopes’ Abelha-Adaption die Funktion eines
Katalysators: Einerseits werden zur Halbzeit des Filmes noch einmal die Verhaltnisse in
Montouro vorgefuhrt und abstrahiert, andererseits werden die folgenden Ereignisse des
Verbrechens und dessen Nachspiel antizipiert und plausibel gemacht: Maria dos
Prazeres erkennt, etwas narzisstisch, in Teresa eine romantisch verklarte Version ihrer
selbst, sieht die von ihr als solche empfundene »Gegnerschaft« des Ehemanns bzw. ihre
abweisenden Haltung und ihren Ekel ihm gegeniiber bestatigt, Alvaro betrachtet den
Schuss aus Simdos Pistole als Handlungsanweisung (die allerdings aus einem anderen
Jahrhundert stammt); beide verweigern die Reflexion nach bestem Wissen und
Gewissen, entziehen sich der Verantwortung gegentiber dem eigenen Leben und jenem
der anderen, lassen sich nach Vorbild des Theaterstiicks von der Situation tragen, ohne
im Endeffekt bzw. im entscheidenden Moment tatsichlich selbst zu handeln: Alvaro
delegiert den physischen Akt des Mordes an Jacinto, Maria dos Prazeres zieht sich
gegen Ende des Romans in die Welt des sentimentalen Romans zuriick, statt etwas an
ihren »realen« Lebensumstanden zu andern, dem scheinbaren Determinismus und/oder
der Statik ihrer Existenz entgegenzuwirken.

Was Fernando Lopes durch seine Einbeziehung von Amor de Perdicdo dem Publikum
zeigt, sind weniger die durchaus nicht von der Hand zu weisenden Analogien zu Uma
Abelha na Chuva, sondern es ist der Kontrast, der trotz allem zwischen beiden Werken
und ihren Protagonistinnen besteht — es scheint, als wére Lopes zu demselben Schluss

gekommen, wie etwa zur gleichen Zeit (1970) Alexandre Pinheiro Torres:

A gente de Camilo vive, age, agita-se, ama, odeia, morre, e mata em grande estilo, mesmo nao
saindo das suas comunidades fechadas. E ainda uma gente com sangue, talvez a verter o Gltimo
sangue de que se despde. Em Carlos de Oliveira — para usarmos a sua linguagem metaférica — o
mundo da pequena burguesia ja se petrificou, fossilizou e mineralizou para tudo.™

TORRES, Alexandre Pinheiro: Carlos de Oliveira ou algumas das necessidades ndo primarias
equacionadas pelo neo-realismo (1970). S. 136.
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3.4. Fernando Lopes’ Stil

A casa, toda ela, gelava. Porém, no escritério do marido, na sala de jantar, fora possivel
conseguir um minimo de aconchego, a custa de tapetes e méveis. No quarto ndo. Talvez de estar
virado ao norte, porque do norte se a chuva é grossa o vento é forte, opinido da D. Violante,
embora eu tenha razdes melhores (ou piores) para explicar esta gelidez. Perdem-se os outros a
falar da humidade, do vento, das chuvas arrastadas do norte: muito bem [...]**

Bereits am Beginn des Abelha-Filmes féllt auf, was sich durch das ganze Werk ziehen,
thm einen visuellen Stempel aufdriicken wird: Bilder von unwirtlichen Orten (ob
Landschaften oder Innenrdumen), an bzw. in denen der Mensch verlassen, ausgesetzt
wirkt: Ohnméchtig und bedeutungslos™? scheinen die Protagonistlnnen in der immer
wieder, teils iber langere Zeit und ohne menschliche Prasenz*> gezeigten, verregneten,
mancherorts dramatisch Uberschwemmten Herbst- bzw. Winterlandschaft; ebenso
»verlieren« sich Maria und Alvaro in ihrem Gutshaus, das zu groR und zu kalt ist fiir
sie, die dort ebenso wenig wie in ihrer Beziehung zueinander Geborgenheit finden

kdnnen.

3.4.1. Kontraste: Innere und auRere Realitat, Gegenwart und Vergangenheit

Die »Ausgesetztheit« des Menschen wird auch im akustischen Hintergrund deutlich:
Obwohl sich Maria dos Prazeres in der Einstellung im Anschluss an die Titelsequenz im
Inneren ihres Hauses befindet, ist noch immer das Pfeifen von Wind vernehmbar, das
von Beginn an zu héren war und den Film bis in die Sequenz der Riickfahrt von Corgos

hinein begleiten™*, und auch spater, bspw. als Maria nach dem Streit mit Alvaro allein

IOLIVEIRA, Carlos de: Uma Abelha na Chuva. S. 59.

152Bedeutungslos wie etwa jene beiden Menschen (Clara und Jacinto?), die in einer Einstellung — Uma
Abelha na Chuva (1971). 0:22:03-0:22:26 — vor der ersten »Liebessequenz« des jungen Paares kaum
sichtbar im Morgennebel unterwegs sind; bedeutungslos (ja fast »surreal« im Sinne von »nicht zu der
gezeigten Realitat zugehdrig«) wie der Eisenbahnzug, der kurz vor der Stellung der Morder Jacintos
kaum sichtbar den Hintergrund der Lagunenlandschaft durchfahrt, dann aber plétzlich durch ein
(eingespieltes?) Pfeifen auf sich aufmerksam macht, als hatte sich parallel zu der wohl zeitgleich
erfolgten Anzeige Mestre Antonios durch seine Tochter eine neue Epoche gegen die alte (die noch auf
Kutschen als Transportmittel zurtickgriff) durchgesetzt. Ibid. 0:54:11-0: 54:32.

153Eine sehr markante Einstellung (Ibid. 0:07:49-0:09:55) zeigt, obwohl neben einem »Monolog« Marias
(eigentlich ein Gedichtzitat) die Schellen der Kutsche zu héren sind und deswegen Klar ist, dass es
sich um die filmische Wiedergabe der Rickfahrt der Silvestres nach Montouro handelt, eine leere
StraBe in einer trostlosen Landschaft, erst gegen Ende der Einstellung wird die Kutsche sichtbar, die
zuvor hdrbare Tonspur mit Cellomusik wird mit der Tonspur der — diegetischen — Gerdusche der
Kutsche Uberblendet, durch diese ersetzt.

1Mit der Ausnahme des Zeitraums etwa zwischen 0:08:48-0:09:40, in dem nur Cellomusik zu héren ist)
bis 0:13:10, Moment in dem Maria eine Art Wutanfall erleidet und in einer beriihmt gewordenen
Sequenz (0:13:10-013:36) auf die Zugpferde einpeitscht (Alles Ibid.).
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in ithrem Bett liegt, dieser vergeblich um Einlass in das Schlafzimmer bittet bzw.
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daraufthin die Nacht allein verbringt™>, vernehmbar sein wird. Auf akustischer Ebene

erfolgt so nicht nur eine »Begleitung« des Geschilderten, sondern eine dartiber hinaus

gehende Erweiterung der Semantik des Filmes.

Auch die Filmmusik erflllt mehr als eine unterstreichende Funktion: Parallel zu der in
den vorangehenden Absétzen erlauterten Handlungsfihrung (mit dem Einbezug der
Romantik eines Camilo Castelo Branco) setzt sie sich mit der »Welt« des 19.
Jahrhunderts auseinander:

Die relativ sparlich eingesetzte Originalmusik des Abelha-Films (Komponist: Manuel

Jorge Veloso) kennt zwei Modi: Einen »atonal-modernen« Modus (im Stile etwa
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Schonbergs, Bergs, Ligetis) — prasent in der Titelsequenz™ (Klavier/Percussion),

wahrend der Fahrt Maria dos Prazeres nach Corgos™’ bzw. der Riickfahrt des Ehepaars
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Silvestre™® (Cello) sowie im Zuge der Beseitigung der »Leiche« Jacintos™®

(Fl6te/Percussion) — und einen »harmonisch-romantischen«, an Schubert, Schumann,

Chopin erinnernden Modus, prasent wéhrend der Szene, in der sich Maria vor der

160

Sequenz des Theatergangs zurechtmacht (eine ruhig-melancholische Klavier-
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Melodie), wéhrend der Szene, in der Jacinto fir Clara seinen Monolog rezitiert™" (eine

andere, dynamischere, »platschernde« Melodie, in der Cello und Klavier interagieren)

Ipid. 0:19:35-0:22:27.

156B 7w etwas dariiber hinaus (Ibid. 0:01:21-0:03:38).

"Ibid. 0:04:25-0:05:28.

®1pid. 0:08:45-0:09:50.

|bid. 0:46:25-0:48:13 und 0:49:22-0:51:15.

1%0)bid. 0:24:07-0:26:25. Maria vor dem Spiegel: Sie zieht sich eine weile Seidenbluse an und zupft sie
zurecht. Sie wendet sich hin und her, betrachtet sich, probiert eine dunkle Kette an, legt sie wieder
weg, holt ein mit schwarzen Rischen versehenes Cape aus einem Schrank, legt es vor dem Spiegel an,
begutachtet sich erneut und legt es ebenfalls weg. Wahrend sie aus dem Bild verschwindet, um ein
anderes Cape hervorzuholen, erfasst die Kamera weiterhin den leeren Raumausschnitt mit Kommode,
Tar, Spiegel, dem Bett und einen sacht wehenden Vorhang im Hintergrund. Als Maria dann
zurickkommt, um ein zweites, dhnliches Cape anzuprobieren, nur um sich schlieflich doch fur das
erste zu entscheiden, ertont aus dem Off ihre Stimme (Romanzitat als innerer Monolog, vgl.
OLIVEIRA, Carlos de: Uma Abelha na Chuva. S. 20.): »Tudo se foi. As cadeiras forradas a damasco,
os armarios de talha, os guarda-loigas de cristais finissimos, as camas torneadas, os quadros das
paredes, a prata dos talheres, tudo se foi enre lagrimas. As joias do colo e os anéis dos dedos.Tudo se
foi. Espingardas, galgos, cavalos, carruagens, o punhal antigo cravado de diamantes. Tudo se foi entre
lagrimas.« Maria geht noch einmal im Zimmer auf und ab, betrachtet sich ein letztes Mal im Spiegel,
verléasst dann den Raum, kurz mit der Hand das zweite Cape beriihrend.

'*Ibid. 0:37:07-0:39:01.
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sowie im Abspann'®?

(in dem das Klavier-»Thema« von Marias Ankleideszene erneut
aufgegriffen wird).

Durch die Kombination Handlung—Musik verdeutlichen die beiden Modi der
Originalmusik auf akustischer Ebene den Kontrasts zwischen (1) der von Einsamkeit
und Entfremdung gepragten »realen«, gewalttitigen (aber dabei unromantischen)
Gegenwart des 20. Jahrhunderts (prasent in den atonalen Musikpassagen) und (2) einer
nostalgisch-verbramten, »idealen« \Vergangenheit (der des 19. Jahrhunderts im Falle
Marias, die ja wahrend der Ankleideszene wehmutig an die Requisiten ihrer Jugend
erinnert und die sich spater in die romantisierte Vergangenheit ihrer Romane fllichtet)
oder aber auch Zukunft (die harmonische, aber letztendlich unmdgliche »Utopie«, die
Jacinto und Clara reprasentieren*®).

Der auf nicht mehr als zwei Instrumente zurtickgreifenden Originalmusik stellt
Fernando Lopes Abelha-Adaption noch ein drittes musikalisches Element zur Seite:
Giuseppe Verdis Ouvertiire der Oper La Forza del Destino (1862)'% die die
Theatersequenz begleitet und als »Erweiterung« des »romantischen« Modus betrachtet
werden konnte. Treten Manuel Jorge Velosos Klaviersolo bzw. das Duett fur Cello und
Klavier jedoch noch als subtile akustische Reprasentanten eines an einzelne
Protagonistinnen gebundenen »ldeals«, das mit deren individuellen gegenwartigen oder
zukunftigen Realitdt (das Unglick Marias, die zerstorte Zukunft der Liebenden)
kontrastiert, auf, verhalt es sich mit dem klassisch-romantischen Orchesterwerk anders:
Es stellt, ebenso wie die Theaterfassung von Amor de Perdicdo, einen — pathetischen —
Gegenentwurf zum gesamten (in diesem Fall: akustischen) Universum des Filmes dar,

eines Universums, das — bis auf die beiden »Versatzstiicke« der Romantik, musikalische

1621bid. 1:04:10-1:05:50 (Schluss).

%3Eine »Utopie, deren Scheitern auch visuell-intertextuell kurz nach der Liebesszene prophezeit wird:
Nachdem Alvaro das Paar bereits denunziert hat, treffen sich Clara und Jacinto in einem Orangenhain.
Die Sonne blitzt durch die Baumkronen (ein Unikum im Film!), ein weil3es Pferd trabt schnaubend im
Hintergrund vorbei. Wahrend Jacinto von Flucht spricht, pfliickt er eine Orange fur Clara, die Kamera
halt auf die Frucht: »Fugimos daqui, 0 mundo é grande e em toda a parte se vive.« Obwohl Clara
Angst vor der Reaktion ihres Vaters hat, nimmt sie die Orange. Das Bild ist komplett: Adam und Eva,
die sich gegen das Gebot Gottes wenden und ihre Vertreibung aus dem Paradies besiegeln. Vgl. Ibid.
0:43:05-0:43:23.

1%%1bid. 0:26:28-30:2:26 (praktisch die gesamte Theatersequenz lang) bzw. — hier wird ein niichterner,
trister Teil der Ouvertiire verwendet — gegen Ende des Filmes: 1:01:17-1:01:34 sowie 1:02:09-
1:02:23.

Die Handlung von La Forza del Destino ist natirlich ebenso wie jene von Amor de Perdi¢ao eine
romantisch-tragische, sie soll hier nicht wiedergegeben werden, da im Gegensatz zu Camilo Castelo
Brancos Roman keine eindeutigen Parallelen zwischen den Charakteren festgestellt werden konnten.

57



»Konstrukte«, die eine imaginierte vergangene oder zukinftigen Welt reprasentieren —
atonal ist: Atonal wie die Passagen der Titelsequenz, der Kutschfahrten, der Mordnacht,
atonal wie die alles dominierende, die Musik letztendlich marginalisierende

Gerauschkulisse des Filmes.

3.4.2. Metonymien und Metaphern in Bild und Ton

Porque eu hei-de fazer uma partitura musical normal e ndo dodecaf6nica por exemplo, ou seja a
imagem conta uma coisa € 0 som conta outra? Pode contradizer-se, inclusivamente, e é dai que
nasce uma sintese atonal, digamos assim, ndo dodecafénica, atonal, e a »Abelha« é um filme
atonal *®®

Was flr die akustische Ebene des Filmes festgestellt werden konnte, gilt schlieBlich
auch — und Fernando Lopes hat es selbst so formuliert — flr die allgemeine Gestaltung
seines Werkes: Bild und Ton (Gerdusch, Musik, Mono- und Dialog) bilden eine
»synthetische Einheit«, die nicht jener einer »normalen« filmischen Komposition
entspricht, d.h. nicht auf eine als »natirlich« empfundene (weil konventionelle)
Erzahlweise, bzw. die willentliche Aussetzung der Unglaubigkeit (oder besser: die
Aussetzung der Reflexion, auch und vor allem in Bezug auf das Medium!) seitens der

Rezipientinnen abzielt.

Durch seine verfremdende (und das Publikum wachritteInde) Montage von Bild und
Ton (1) unterstreicht Fernando Lopes den Sinn des Gezeigten bzw. des »Horbaren« oder
(2) erweitert ihn: Ersteres wurde bereits anhand der musikalischen Gestaltung erlautert,
letzteres wird sehr gut angesichts einer kurzen Szene im Anschluss an die

Theatersequenz deutlich:

Maria (die in dieser Szene ubrigens einmal die »vierte Wand« und damit die »Illusion«
des Filmes durchbricht) macht sich in dieser Szene fir die Nacht zurecht (von
»Entkleiden« kann kaum die Rede sein, sie tragt mehrere Schichten, ist nie ganz nackt)

und sperrt den spater an der Tiir riittelnden Alvaro abermals aus.*®®

1%5Fernando Lopes, provavelmente (2008). 0:34:40-0:35:01.

1%%\/gl. Uma Abelha na Chuva (1971). 0:32:36-0:35:06. Gezeigt werden ein Schwenk {ber Marias mit
Rischen und Pailletten besetztes dunkles Cape, daraufhin Maria von schrdg oben in ihrem
Schlafzimmer, wie sie sich die weile Seidenbluse auszieht (sie trdgt nach wie vor einen Rock,
darunter ein seidenes Unterhemd), sich die Hochsteckfrisur 16st, die offenen Haare zurechtstreicht und
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Auf akustischer Ebene interessiert diese Szene, weil sie im Gegensatz zu der bereits
erwéhnten Parallelszene (dem Ankleiden vor dem Theatergang, das von dem
romantischen Klavier-»Thema« und Marias Monolog aus dem Off — der Rekonstruktion
der Welt ihrer Kindheit und Jugend — begleitet wird™®’) ohne Worte und Musik
auskommt bzw. stattdessen neben der »natirlichen« Gerduschkulisse der gezeigten
Vorgénge (das Abstreifen der Kleidung, Schritte, das Riitteln an der Tiir) fast standig®®
eine zweite Tonspur mit dem Gerédusch der Schellen der Kutsche und dem schallenden
Klappern von Pferdehufen zu héren ist: Werden in der Ankleide-Szene Marias
Gedankenwelt, ihren Erinnerungen, ihrem Unterbewusstsein noch durch den Monolog
und die Musik mehr oder weniger explizit und ausfihrlich Ausdruck gegeben, so erfolgt
in der zweiten, zweieinhalb Minuten langen und dennoch wortlosen Szene lediglich
eine Richtungsangabe: Schellen und Hufgeklapper verweisen auf Jacinto, es bleibt dem
Publikum (berlassen, die durch das bewusste Weglassen eines (wie die erste Szene
zeigte) durchaus moglichen Monologs entstehende »Liicke« zu fiillen.*®®

Ebenso wie sich der Film — extradiegetischer! — Musik oder Gerdusche bedient, um

170

metaphorisch entweder auf einen Zustand, eine Tat (Melancholie, Gewalt ") oder gar

dann emotionslos direkt in die Kamera blickt, als ob sie sich im Spiegel betrachtete. Nach diesem
»Durchbruch der vierten Wand« verldsst Maria kurz das Bild, um die Tir ihres Zimmers zu versperren
(wie bereits in der Nacht zuvor), nimmt schlieBlich ihr spitzenbesetztes Nachthemd zur Hand, beutelt
es aus und knopft es auf. Nach einem kurzen, unerwarteten Schnitt wirft sie das Nachthemd aber
schlieflich auf das Bett. Nachdem sie sich auch den Rock ausgezogen hat, legt sie auch ihr
Unterhemd ab, unter dem sie ein weiteres (!) Unterhemd tragt. Letztendlich streift sie ihr Nachthemd
iiber. DrauBen stapft Alvaro die Treppen Richtung Schlafzimmer hinan, woraufhin wieder Maria dos
Prazeres gezeigt wird, die mit starr-angespanntem Ausdruck (sie scheint nach den Schritten zu
lauschen) in ihren Kopfpolster zuriicksinkt, wahrend Alvaros Riitteln an der Klinke zu vernehmen ist.

¥7\/gl. FuBnote 160.

%8Nur wahrend Alvaro gezeigt wird nicht — was als eines der vielen Beispiele fiir die
Fokusverschiebungen, die der Film vornimmt, gedeutet werden kann.

1%9Tatsachlich deckt sich die behandelte Szene mit dem Kapitel XIV. des Romans, in dem sich eine
frostelnde Maria umzieht und in ihrem Bett verkriecht, um in einer Art Wachtraum vor sich hin zu
meditieren: »Vé-o saltar da boleia e cada vez mais doirado meter o ombro & charrete atolada. Um
homem assim poderia quebrar para sempre o gelo do meu quarto. Mas ndo. L4 ia ele, nitido e
luminoso, deitar a cabeca de fogo na enxerga piolhosa duma camponesa qualquer. Na meia sonoléncia
em que estava, percebeu de repente que batiam a porta do quarto e ouviu a vou lamurienta do marido:
— Abre, Maria.« OLIVEIRA, Carlos de: Uma Abelha na Chuva. S. 61.

%Dije musikalische Transposition der Melancholie wurde bereits erlautert; Gewalt wird — naturgemaR? —
atonal »adaptiert«, vgl. Uma Abelha na Chuva (1971) ab 0:50:55: Nachdem Marcelo Jacinto endgultig
erschlagen hat, machen sich der Lehrling und sein Meister erneut auf, um den Leichnam
verschwinden zu lassen. Die bis dahin hoérbare Flétenmusik (die in ihrer atonalen Subtilitat das
heimliche Verwischen der Spuren des begangenen Verbrechens untermalt) geht in eine Kakophonie
von lauten, »knarrend-reibenden«, metallischen Klangen (mdoglicherweise mit einem offenen Klavier
produziert, dessen Saiten »direkt« — und eventuell mit einem Metallobjekt — »bespielt« wurden) Uber,
als ob erst jetzt die wahre Ungeheuerlichkeit der Vorgénge (und ihrer unerbittlichen Urheber) zu Tage
trate.
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eine ganze Epoche (das 19. Jahrhundert) bzw. metonymisch auf eine Person (Jacinto) zu
verweisen, geschieht dies in Uma Abelha na Chuva auch mit Bildern: Wie in der
Akustik gibt es hier — statische — Metonymien (etwa das immer wieder gezeigte, relative
kleine Gemalde eines ein Pferd striegelnden Stallknechts, das ebenfalls einen Bezug zu
Jacinto herstellt), aber vor allem Metaphern in bewegten Bildern, die fur Vorgénge,
Prozesse stehen, dabei der Rezipientin/dem Rezipienten mal mehr, mal weniger

kryptisch erscheinen mdgen:

Leicht verstandlich scheint etwa die Sequenz, in der Alvaro Mestre Antonio von der
Beziehung seiner Tochter Clara unterrichtet'™": Auf die erste Einstellung, in der Alvaro
(der noch in dem Raum, in dem er die Nacht griibelnd verbracht hat, gezeigt wird) sich
mit einem »Prepare-se para um golpe, mestre Antonio« an die Kamera wendet, folgt
eine zweite, in welcher der am Boden seiner Werkstatt sitzende Mestre Antonio

d*" einer vor ihm stehenden (aber nicht gezeigten) Person (Alvaro) zuhért,

anscheinen
wahrend neben ihm sein Lehrling Marcelo Material (Sdgemehl?) in einen Brennofen
schaufelt, das Prasseln von Feuer und das Gerdusch von Metall auf Stein zu héren sind.
Die dritte in dieser Sequenz gezeigt Einstellung zeigt schlieRlich die Offnung des Ofens
und die Schaufel, mit der nachgelegt wird, ebenso wie Mestre Antdnios Gemdit durch
Alvaros im Film nicht verbalisierte Denunziation »angeheizt« wird: Die (willentliche)
Erzeugung einer physischen Extreme (groRer Hitze) entspricht dem von Alvaro

initierten Impuls, der zum Mord an Jacinto fuhren wird.

3.4.3. Interpretationen: Text, Kontext, Intertext

Lediglich Gber den Umweg des Romans erschlie8t sich bereits eine andere, diesem
entnommene Bildmetapher aus dem ersten Teil'” des Filmes: Als der betrunkene
Alvaro nach seinem Streit mit Maria von dieser ausgesperrt wird und fiir relativ lange
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Zeit (fast eine Minute™'") ein Klassenfoto (wohl von sich, &rmlich, mit geschorenem

Y1Beginn der Szene: Ibid. 0:40:33.

2Mestre Antonio ist blind. Die Tatsache, dass er nach schrag oben starrt, kann demnach auch bedeuten,
dass er nicht einem vor ihm stehenden, impliziten Alvaro lauscht, sondern bereits das Vernommene
verarbeitet.

3 |mmer von der »Z&sur« ausgehend, die das Theaterstiick fir den Film darstellt.

YHier handelt es sich selbstverstandlich wieder um eine »Auslassung« des Filmes. Der Junge mit
geschorenem Kopf wird 47 Sekunden lang gezeigt (Ibid. 0:20:43-0:20:56; 0:21:06-0:21:40),
dazwischen hilt die Kamera kurz auf den auf das Foto (nicht im Bild) starrenden Alvaro.
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Kopf) betrachtet, dabei ein ganz seinem Charakter entsprechendes, »religios-

existenzialistisches« Lied vor sich hin lallt*”

, wird auch eine umgekippte Karaffe
gezeigt, aus der eine dunkle Flissigkeit auf ein weiles, teilweise bereits durchtranktes
Tischtuch tropft (zuvor war das Klirren von Glas zu hdoren). Zur befriedigenden
Erklarung der Platzierung dieses Bildes, das sonst wohl — und sicher nicht zu Unrecht —
als Verdeutlichung des Alkoholmissbrauchs (unter der Annahme, dass es sich bei der
Flussigkeit um Wein handelt) oder aber als Metapher des zuvor stattgefundenen
Geflhlsausbruchs und der darauffolgenden Erniichterung gedeutet werden kénnte, kann
auch der Roman zurate gezogen werden: In diesem ibergibt sich namlich Alvaro aus
dem Fenster hinaus, woraufhin dasselbe Bild (tropfender Essig, nicht Wein) beschrieben
wird:

Uma cabaca de vinagre despejada, os residuos acidos que escorrem com dificuldade pelo interior

do bojo até pingarem do gargalo, espessos, vagarosos; a mao na espuma que lhe azedava os

labios; boiar numa onda incerta de enjoo e ter sede de repente como se tivesse de repente uma
dor [...]""®

Die — zumindest der Meinung des Verfassers nach — enigmatischsten Bilder des Filmes
werden im Anschluss an dessen dramatischen Hohepunkt gezeigt (die Szene, in der
Clara ihren Vater und Marcelo nach begangener Tat stellt, der Tod des flichtenden
Marcelo durch den Schuss aus der Waffe des herbeigerufenen Polizisten)'’”: \on einer
Einstellung der Mauer, an deren anderen Seite sich der todlich getroffene junge Mann
befindet'’®, wird, wahrend Glockengeldute ertont, in die Aufnahme des Abhangs einer
Gerdllhalde geblendet, deren Oberkante sich ungefahr mit jener der zuvor gezeigten
Mauer deckt: Genau dort, am hochsten Punkt der Halde (wo ja kurz zuvor Marcelos
abrutschende Hande zu sehen waren) ereignet sich nun eine Explosion, Gestein und
Erdreich bricht aus dem Hang heraus und bildet eine Lawine, die, von der Kamera
anfanglich verfolgt, den Hang hinab- und aus dem Bild donnert: Die Kamera halt
weiterhin auf die zerfurchte steinerne Oberflache des Hangs, bis auf die Bewegung des

aufgewirbelten Staubs in der Luft ist keinerlei Regung wahrnehmbar. Weitere

5y[...]1 Deus te ha-de livrar / Das canseiras deste mundo / E dos perigos do além-mar.«

8OLIVEIRA, Carlos de: Uma Abelha na Chuva. S. 51

Y\gl. fir die Szene davor: Uma Abelha na Chuva (1971). 0:54:32-0:55:22; bzw. fiir die besagte
»enigmatische« Sequenz: 0:55:22-0:56:28.

8m Bild sind nur Marcelos Hande sichtbar, die die Mauer, an der sich der Fliehende hochziehen wollte,
umklammert hielten und nun abrutschen, verschwinden.
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Einstellungen von zerfurchten, rissigen, teils mineralische Formen aufweisenden, von
Ger0ll Uberzogenen Felsoberflichen am FuRe des Hanges werden gezeigt, jede dieser
statischen Einstellungen (die brigens fast ident mit jenen sind, die in der Titelsequenz
uber das Spitzendeckchen geblendet werden) wird von einer Wiederholung des
Explosionsgerdusches (seinem Echo?) begleitet; schlieBlich folgt die Uberblendung in

die nachste Sequenz'”.

Dass es sich bei den beschriebenen Bildern um eine — wenn auch schwierig zu deutende
— Metapher handelt, kann angenommen werden: Die Explosion, ein unerhortes Ereignis,
hat ein normalerweise relativ stabiles Gebilde (Fels) durchbrochen, Gewalteinwirkung
hat Bewegung provoziert. Auf die Bilder der Bewegung folgen nun aber wieder
statische Einstellungen, Bilder starrer (wenn auch strukturierter) Oberflachen, die mit
dem »Nachhall« des Ereignisses kontrastieren.

Wieder ermdglichen Assoziationen (mit oder ohne Kenntnis des Romans) eine
zufriedenstellende Deutung der Bilder: Das unerhorte Ereignis (der Mord an Jacinto,
mdoglicherweise auch das ungerechte »Opfer« des manipulierten, instrumentalisierten
Marcelo im Film) haben die starre und unerbittliche Gesellschaft (die ja auch im
Anschluss gezeigt wird und der ber die Litanei im Hintergrund ein ausgepragter
Wertkonservativismus unterstellt wird) aufgerittelt, hat eine kurzfristige Reaktion, die
Freilegung verborgener Kréfte, das Aufflackern von Rebellion provoziert, die sich
letztendlich nicht entfalten kann, wirkungslos bleibt'®’: Auf eine Erschiitterung folgt die
augenblickliche Stabilisierung des Systems, alles bleibt beim Alten (was ja auch durch
das Ausbleiben von Verénderung im Film, dessen die Zirkularitdt der Ereignisse

verdeutlichenden »Epilog« bestétigt wird).

O Carlos de Oliveira é, sobretudo, um grandissimo poeta, talvez um dos maiores poetas do
século XX portugués. Como o Fernando Pessoa, Eugénio de Andrade, Mario Cesariny de
Vasconcelos, Alexandre O’Neill E foi mais por esse lado poeta que eu peguei o Abelha na

¥Sehr dokumentarische Aufnahmen von Menschen auf einem Wochenmarkt, im (akustischen)
Hintergrund: Eine vielstimmige, teils geflisterte Litanei (ein wiederholtes »Ave-Maria«).

89Djeselbe Dynamik lasst sich auch bei Maria dos Prazeres nachvollziehen, deswegen méglicherweise
auch die Kombination des mit ihr assoziierten Spitzendeckchens und den Felsoberflachen in der
Titelsequenz: Bei Maria dos Prazeres erfolgt in ihrem Wutanfall, aber auch in ihrer Aussprache mit
Alvaro gegen Ende des Filmes eine kurzfristige »Freilegung« ihres eigentlichen, echten, durch Leben
und Gesellschaft geschaffenen »harten« und doch verwundbaren Selbst, das sie allerdings nicht weiter
konfrontieren mdchte: Am Ende bleibt das Spitzendeckchen, die »Maske«, der Riickzug, durch den all
ihre menschlichen Eigenschaften (negative wie positive) erstickt werden.
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Chuva. O lado material daquela terra pobre, muito mais que a histéria, digamos, quase neo-
realista que existe no livro. Eu nunca quis seguir os ditames do neo-realismo que vinham do
realismo socialista.*®*

Die Interpretation der gezeigten Metapher kann auch von anderer Seite erweitert und
sogar bestdtigt werden, und zwar Uber die Lektire von Carlos de Oliveiras
Micropaisagem (»Todo o lado telGrico do filme vem da Micropaisagem.«'®?).
Tatsachlich scheint die oben beschriebene Sequenz eine audiovisuelle Adaption des

ersten und langsten Gedichts dieses Bandes, »Estalactite«™®, zu sein:

O céu calcério

duma colina oca,

donde morosas gotas
de 4gua ou de pedra
h&o-de-cair

daqui a alguns milénios
e acordar

as ténues flores

nas corolas de cal

tdo préximas de mim
que julgo ouvir,
filtrado pelo tanel

do tempo, da colina,

o orvalho num jardim.*®*

\Von einem Himmel aus Kalk, einem hohlen Higel werden bzw. miissen Steine und/oder
Wassertropfen fallen, um aus den ebenfalls aus Kalk bestehenden Blitenkronen am
FuRe des Higels andere, »zarte« (somit echte) Blumen zu machen: Die »verkalkte«
Realitat, die unter dem ihr Ubergeordneten, »idealen« Himmel eine starr-mineralische
Existenz fristet, soll so in einer fernen Zukunft (»daqui a alguns milénios«) zu einem
Garten werden, der in der Vorstellung des lyrischen Ichs schon Priasenz zeigt (»... julgo
ouvir ...«); und deswegen trotz aller Ferne auf die Gegenwart ausstrahlt: Die
\orstellung eines einzelnen Tautropfens im Garten der Zukunft macht fir das lyrische
Ich einen gegenwaértigen Missstand (ein Mangel an Leben, Frische, Dynamik) auf
ebenso schmerzliche Art und Weise deutlich, wie sich das »lyrische Ich des Films«, also

der/die Rezipient/Rezipientin angesichts des gescheiterten Lebens der jungen (aber auch

BISALES, Michelle: O free cinema, e o cinema novo portugués, entrevista a Fernando Lopes. S. 145.

8|nterview mit Fernando Lopes, in: ANDRADE, José Navarro de (Hrsg.): Fernando Lopes por cé.
Lisboa: Cinemateca Portuguesa 1996. S. 78.

BOLIVEIRA, Carlos de: Micropaisagem (1969). In: Idem: Obras de Carlos de Oliveira. Lishoa:
Caminho 1992. S. 235ff.

%1pid. S. 235.
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alteren) Protagonistinnen des Filmes eines Missstandes bewusst werden muss: Das in
der Explosionssequenz implizierte Ereignis hat keine Folgen gehabt, die karge und

starre Felslandschaft, die Gesellschaft wartet nach wie vor auf Erlésung.

3.4.4. Auflosung der »Erzahlung«, Einbezug des Publikums

[Eu] fiz o Abelha na Chuva como se tivesse dois filmes 14 dentro. Um esta na banda sonora e
outro, est4 na imagem. Portanto, era a destruicéo da narrativa classica.'®

GemaR Fernando Lopes hat die Ordnung bzw. »Erzéhlung« seines Filmes weder linear-
evolutiv noch vollstdndig zu sein: Nicht nur entlarvt die déja-vu-maRige Wiederholung
mancher Sequenzen (etwa die Establishing Shots zu Beginn des Filmes, das Beinahe-
Gestandnis in Corgos, ein Streit zwischen Maria dos Prazeres und Alvaro) aber auch
einzelner Einstellungen (Alvaros fast zweiminitiges nervises Auf- und Abgehen vor
der Entscheidung, Jacinto zu »zerstéren«, scheint aus hochstens zwei oder drei relativ

kurzen Shots zusammengeschnitten worden zu sein'®®

) das lineare Konstrukt des
konventionellen Kinos, sondern es wird auch jeglicher Anspruch auf eine liickenlose
Deutung der Geschehnisse aufgegeben — eben durch die Auslassung vermeintlich
wichtiger Dialoge und Bilder.

Abelha-Roman wie Abelha-Film versuchen beide auf ihre Art und entsprechend ihrer
Enstehungszeit, der Komplexitat der Welt Rechnung zu tragen: Carlos de Oliveiras
Werk von 1953, indem es einen Blick in das Innere seiner Figuren wagt, der Film,
indem er von vornherein die latente Unangemessenheit des Mediums Films (bzw.
jeglicher Medien) anerkennt und auf die einzige Ressource zurtickgreift, die diesen
»Mangel« kompensieren kann: das Publikum.

Der, oder besser: ein »Sinn« des Abelha-Filmes ergibt sich im Gegensatz zum Roman
nicht aus im Werk bereits enthaltenen verbalisierten Reflexionen und Erklarungen,
sondern aus dem inter- und intratextuellen Wissen (letzteres also Wissen um im selben
Werk Wahrgenommenes), Assoziationen (eigentlich nichts anderes als die Verknupfung
des Wahrgenommenen mit einem lediglich unspezifischeren, emotionalen oder

kulturellen Intertext), mit dem der/die Rezipient/Rezipientin die visuellen und

1BSALES, Michelle: O free cinema, e o cinema novo portugués, entrevista a Fernando Lopes. S. 145.
18%Uma Abelha na Cuva (1971). 0:35:18-0:37:04.
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akustischen (und hier vor allem die verbal-akustischen) »Lucken« flllt, die Fernando
Lopes’ Film aufweist. Eine »Ordnung« entsteht in Uma Abelha na Chuva (1971) erst
allmahlich, und sie entsteht individuell:

Die/der Rezipientin, Rezipient muss (re-)konstruieren, wird von Anfang an dazu
animiert, sich mit der Adaption, ihren Themen, ihren Protagonistinnen
auseinanderzusetzen, sich zu identifizieren, und zwar auf eine Weise, die nicht durch
eine Erzéhlerstimme provoziert wird, sondern sich »automatisch«, kaum kanalisiert, »ao

de cima por si mesmo« entwickelt:

[...]

transforma-se o espectaculo
por fim

no préprio espectador

[ ]187

¥TOLIVEIRA, Carlos de: Cinema. Aus: Idem: Sobre o Lado Esquerdo (1968). In: Idem: Obras de Carlos
de Oliveira. Lisboa: Caminho 1992. S. 221.
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4. O Delfim (1968/2001)

4.1. Inhalt: O Delfim (2001*%)

Sei, todos nds sabemos, como pesa 0 tempo vencido sobre quem se aventura a recompd-lo. E um
eco a sublinhar as palavras, uma ironia que nos contempla de longe, um aviso.*®

Rahmenhandlung |

Portugal Ende der 1960er Jahre: Zu Beginn von O Delfim steht die Ankunft des
Protagonisten der Rahmenhandlung in der kleinen Gemeinde Gafeira. Der sonst
namenlose, im Abspann als Cacador (Jager) bezeichnete, vom Dorfpfarrer auch als
Doutor angesprochene Mann aus der Stadt will, wie bereits im Vorjahr, einige Tage auf
dem Land verbringen und dabei an einer Jagd in der Lagune am Rande des Dorfes
teilnehmen. Kaum angekommen, erfahrt er von zwei Todesféallen, die einige Monate
zuvor stattgefunden haben: Die Frau und der Leibdiener des ortsansassigen
Landadeligen Tomés Manuel da Palma Bravo sind unter mysteridsen Umstanden ums
Leben gekommen, Palma Bravo selbst hat das Dorf verlassen. Obwohl der Cauteleiro,
Losverkdufer und Verbreiter von wahren und unwahren Neuigkeiten, von Mord spricht,
haben die Ermittlungen der Polizei sowie die Autopsien ergeben, dass trotz vieler
Unklarheiten kein Verbrechen vorliegt. Durch die vorgebrachten Zweifel und die
personliche Freundschaft mit Palma Bravo in den Bann der Ereignisse gezogen, beginnt
der »Jager« dennoch, erneut die tatsachliche Natur und die Chronologie derselben zu
rekonstruieren, mithilfe der eigenen Aufzeichnungen, Erinnerungen sowie im Gesprach
mit den Dorfbewohnern die Tragddie des Hauses Palma Bravo zu erschliel3en:

Haupthandlung: Die Tragtdie der Palma Bravos

Einige Monate zuvor: Tomas Manuel da Palma Bravo, auch Delfim (Dauphin), Infante
(Infant) und Engenheiro (Ingenieur) genannt, ist der Stammhalter der Palma Bravos,
jener Adelsfamilie, die seit jeher an der Spitze der hierarchischen Gesellschaftsordnung

88Aus dkonomischen Griinden soll hier, wie auch bereits bei Uma Abelha na Chuva, lediglich die
Handlung des Delfim-Filmes von Fernando Lopes wiedergegeben werden.
Vgl. O Delfim. Portugal, Frankreich 2001. Regie: Fernando Lopes, unter Mitwirkung von Isabel Ruth.
Adaptionsvorlage: José Cardoso Pires: O Delfim. Drehbuch: Vasco Pulido Valente, unter Mitwirkung
von Maria Jodo Seixas, Fernando Lopes. Kiinstlerische Leitung: Maria José Branco. Bild: Eduardo
Serra. Schnitt: Jacques Witta. Ton: Philippe Morel, Gérard Rousseau. Darstellerinnen: Rogério
Samora (Palma Bravo), Alexandra Lencastre (Maria das Mercés), Rui Morisson (Cacador), Milton
Lopes (Domingos), Isabel Ruth (Aninhas), Miguel Guilherme (Padre Novo), Rita Loureiro (Mulher
Jovem), José Pinto (Cauteleiro), Méarcia Breia (Dona da Pensdo), Alexandre de Sousa (Regedor),
Laura Soveral (Camponesa), Fernando Jorge (Batedor), Sofia Bénard (Criada da Pensdo), Joaquim
Leitdo (Ex-combatente), Paula Guedes (Virginia), Filipa Gordo (Lurdes), Fernando Heitor (Barman).
Produktion: Madragoa Filmes, Gémini Films, RTP — Radiotelevisdo Portuguesa, unter Mitwirkung
von: Instituto do Cinema, Audiovisual e Multimédia (ICAM), Instituto Camdes. Premiere: 19.4.2002.
Dauer: 81 Minuten. Format: 35 mm. Farbe.

1¥9p|RES, José Cardoso: O Delfim. Lissabon: Dom Quixote 2008. S. 215.
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des Dorfes Gafeira dessen Geschicke mafigeblich mitbestimmt. Tomas ist der elfte und
letzte seines Namens und seiner Art. Die Ehe mit seiner Frau Maria das Mercés ist
kinderlos geblieben: Obwohl Maria sich dafur die Schuld gibt, ist nicht auszuschliel3en,
dass Tomas selbst unfruchtbar ist; das durchaus vorhandene sexuelle Interesse der
beiden wird kaum gemeinsam befriedigt, wahrend Maria alleine masturbiert, lebt Tomas
sich hauptséachlich anderwartig, mit Prostituierten aus. Dieser »Zeitvertreib« Palma
Bravos ist als Teil seiner groflen Obsession zu betrachten: die Ausiibung von Macht
gemall dem Vorbild seiner Vorfahren und deren machistisch-patriarchalischen
Wertekanon.

Tomas leidet allerdings unter den limitierenden Umstanden seiner Zeit, der 1960er
Jahre: Wahrend sich das Dorf Gafeira bereits zu einem grofRen Teil seinem Zugriff
entzient (der »Dauphin«, lediglich Thronanwarter, hat kein politisches Amt inne),
kompensiert er diesen Mangel mittels einer nur maRig erfolgreichen o&ffentlichen
Inszenierung seiner Person, vor allem aber durch die Austbung seiner Rechte als
Besitzer der Lagune, die neben dem Dorf die zweite Halfte des in Roman und Film
etablierten, funktional groRtenteils in sich geschlossenen sozio-geographischen Raums
ausmacht: Durch Wachter und Wachhunde verwehrt Palma Bravo der gemeinen
Bevolkerung den Zugang zu diesem vor allem fir Fischerei und Jagd relevanten Ort,
schafft jene Exklusivitat, die so sehr seinem Wesen entspricht:

Palma Bravo: Adoro exclusividades. Adoro. Positivamente.*®

Zum Machtbereich des Ingenieurs (derjenige seiner drei Spitznamen, der nicht auf eine
dynastische Nomenklatur zuriickgreift, sondern auf die mehr oder weniger
republikanische Moderne verweist, und — wohl nicht grundlos — vor allem von der
Dorfbevilkerung verwendet wird) gehort auch der Stammsitz der Palma Bravos, die
Casa da Lagoa, mit ihren Bewohnerlnnen: Neben dem Ehepaar Palma Bravo sind das
Aninhas, die Haushalterin, und der einhandige Mulatte Domingos, der neben seinen
Funktionen als Leibdiener und Stallbursche auch als Projektionsflache der
Machtphantasien Tomas’herhélt: Domingos ist fir Tomés ein Projekt der Zahmung und
Abrichtung, ahnlich einem Hund.

Wahrend Maria das Mercés, die durch ihre Kinderlosigkeit nicht in der Lage ist, Tomas
in seiner Position als wirdiges Familienoberhaupt zu bestatigen, in einer sadistischen
Kombination aus Beachtung und Desinteresse in einem fegefeuerartigen Zustand der
Isolation und Vereinsamung gehalten wird (Einer Freundin vertraut sie an: »Tu ndo vais
acreditar, minha querida, mas eu até sonho com o telefone ou que entra alguem aqui na
quinta. Tu acreditas que eu passo dias, dias inteiros sem falar?«*®Y), muss Domingos
den Herren auf Schritt und Tritt auf dessen machistischen Ego-Trips (im Jaguar in die
Nachtclubs von Lissabon) begleiten und imitieren, als eine Art Visitenkarte die
Reputation und Potenz des Herren unterstreichen.

Domingos scheitert in der ihm zugedachten Rolle: Er will und/oder kann nicht mit der
Prostituierten Lurdes schlafen, die ihm Tomas zufuhrt. Dies fuhrt dazu, dass Tomas
Zweifel an der Heterosexualitat des Dieners kommen, ein Umstand, der gemal der
Logik der Rolle Domingos’als Abbild des Herrn im Falle seines Bekanntwerdens auf
ihn zurlckfallen und seine Position untergraben muss. Obwohl im Dorf tatsachlich —
wenn auch nur ansatzweise — Anspielungen auf eine moégliche bisexuelle Orientierung

1990 Delfim (2001). 0:24:02-0:24:12.
91bid. 0:37:52-0:38:08.
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des Ingenieurs laut werden, fuBen diese allerdings auf Tomés’ offensichtlicher
Zuneigung zu Domingos und nicht auf dem Verhalten desselben.

Das auch nach auflen immer deutlichere Misslingen seiner Kompensationsprojekte, die
Tatsache, dass nicht nur sein Umfeld, sondern auch er selbst den eigenen Ansprichen
nicht mehr gerecht werden kann, fihren zu einem zunehmenden psychischen Verfall
Palma Bravos, seine Herrschsucht vermischt sich mit Todes- bzw. Begréabnisphantasien,
Vorboten des Endes einer Welt:

Der eigentliche Ausldser der faktischen Tragddie ist wiederum Domingos, der im Dorf
von einem Kriegsveteranen gedemutigt und beleidigt wird, sich aber nicht zur Wehr
setzt. Tomas, der den Angriff aus den oben bereits angefiihrten Grunden auf sich
bezieht, zuchtigt daraufhin Domingos, nachdem er ihn in einem ersten Wutanfall fast
erschlagen hatte. In der auf den Vorfall folgenden Abwesenheit Tomés’ schlaft Maria
das Mercés mit Domingos, wobei dieser im Ehebett der Herrschaft einen Herzstillstand
erleidet (auf sein schwaches Herz wurde bereits vorher, wenn auch ohne Nachdruck und
wohl im Scherz durch Tomas hingewiesen).

Maria, so die im Nachspiel der Tragodie erfolgte Rekonstruktion der Ereignisse, lasst
den Leichnam des Dieners liegen, flichtet aus dem Haus und durch die
Sumpflandschaft der Lagune Richtung Meer und ertrinkt auf dem Weg dorthin, ob aus
freiem Willen oder nicht, bleibt ungeklart.

Spat in der Nacht kehrt Tomas, der sich in der Gesellschaft der Prostituierten Virginia
befunden hat, vollig betrunken heim, begibt sich im Dunkeln ins Bett und schlaft ein. Am
nachsten Morgen, nach dem ersten Erwachen, tastet Tomas schlieflich nach dem
Kérper auf der anderen Seite des Bettes, beginnt ihn zu streicheln, muss aber mit
Entsetzen erkennen, dass die Leiche Domingos 'neben ihm liegt. Ein Schrei durchbricht
die morgendliche Stille, die bereits (oder noch immer) wache Aninhas, deren
Gesichtsausdruck ein tieferes Verstandnis der Katastrophe verrat, halt sich die Ohren
zu.

Es folgt die Suche nach Maria. Noch am Fundort der Leiche verflucht Tomas sie,
verschwindet dann aus Gafeira.

Rahmenhandlung 11

Der Film endet mit dem Abschluss der Rahmenhandlung: Die Lagune ist in den Besitz
einer Ortlichen Genossenschaft tibergegangen, deren Président (der Blrgermeister des
Dorfes) nun fur den Verkauf der Jagdlizenzen verantwortlich zeichnet. Am Tag der
Rickreise des Jagers findet ein letztes Gesprach zwischen jenem und dem befreundeten
Dorfpfarrer statt. Der Geistliche, der unter Gewissensbissen leidet, war er als
Beichtvater Maria das Mercés’ und Domingos’ doch der Einzige, der die Katastrophe
moglicherweise abwenden hatte kdnnen, zeigt sich beunruhigt: Der betrunkene Tomas
ist bei der Tankstelle unweit des Dorfes gesehen worden. Der Jager beschwichtigt den
Freund jedoch: Er kenne Tomas, dieser werde nicht zurtickkehren.
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4.2. José Cardoso Pires’ komplexer Roman

Wie der Abelha-Film stellt auch O Delfim (dessen Drehbuch aus der Feder des
Schriftstellers und Journalisten Vasco Pulido Valente stammt) ein relativ eigenstandiges,
an das Medium und die eigene Handschrift des Regisseurs, sowie an die Perspektive der
Entstehungszeit angepasstes Werk dar. Medium, Entstehungszeit, Handschrift, tber die
literarische Vorlage hinausgehende intertextuelle Bezlige — entlang dieser Aspekte soll
in den folgenden Abschnitten O Delfim von 2001 im kontrastierenden Vergleich zur

literarischen Vorlage von José Cardoso Pires aus 1968 beleuchtet werden:

4.2.1. Erzahler und Erzahlistruktur

[...] e eu fui sempre também sonhando com a hipotese de fazer um dia um filme a partir duma
obra dele, que é muito atractiva para os cineastas, quase todos os livros dele mereciam ser
passados a cinema, exactamente pelas caracteristicas que eu acho que ele tem como escritor, mas
que sdo pela sua aparente simplicidade — quando se comega a trabalhar sobre elas, essas obras —
sdo extremamente dificeis de se fazer em cinema ao nivel com que eles trabalham em
literatura.'*

Erzahlerische Grundlage José Cardoso Pires’ Delfim-Romans ist die weit Uber den
Status einer Rahmenhandlung hinweggehende Schilderung eines
Rekonstruktionsprozesses:

Der — namenlose — auktoriale Erzahler, der explizit Teil der Diegese ist, nahert sich
anhand einer mit dem eigenen Wissen abgeglichenen Reihe von Aussagen bzw.
Interpretationen aus zweiter Hand nach und nach einem »tatséchlichen« Tathergang,
einer »moglichst wahrscheinlichen«, ber Restzweifel mehr oder weniger erhabenen
Chronologie der im Zentrum der Roman- und Filmhandlung stehenden, oben bereits

beschriebenen Tragddie der Palma Bravos an.

Waihrend so die Todesfalle, anfangs als mysterioses Verbrechen gehandelt, von

Paradigmenwechsel zu Paradigmenwechsel (also dem Erweitern der Quellenlage, der

92|nterview mit Fernando Lopes in José Cardoso Pires. Livro de Bordo. Portugal 1998. Regie: Manuel
Mozos. Leitung und Interviews: Clara Ferreira Alves. Bild: Ricardo Rezende, Jodo Ribeiro, Miguel
Sargento, Paulo Abreu. Schnitt: Vitor Alves. Ton: Armanda Carvalho. Mit: Antonio Lobo Antunes,
Antonio Tabucchi, Edite Cardoso Pires, Fernando Lopes, Jodo Lobo Antunes, Jalio Pomar, Nelson
Matos, Oscar Lopes. Produktion: Rosa Filmes, RTP — Radiotelevisdo Portuguesa. Dauer: 52 Minuten.
Farbe. 0:11:26.
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Beleuchtung der Denkprozesse der investigativen Erzédhlerfigur, die zu immer neuen
und teilweise Uberraschenden Schlissen und Umwalzungen flhren) in ihrer Faktizitat
zwar an Eindeutigkeit gewinnen, werden mit dem Fortschreiten der Handlung ihre weit
und breit wurzelnden Umstédnde — der Kontext — immer relevanter: Die Gesellschaft
Gafeiras, ihre Geschichte und Konventionen, deren Wandel im 20. Jahrhundert, in
weiterer Folge dann der individuelle Umgang mit diesem Wandel, seine Auswirkungen
in der Psyche der Protagonisten. Aus einem — wenn man so will: aus anthropologischer
Sicht — quasi-universellen und deswegen simplen mutmallichen »\erbrechen aus
Eifersucht« wird so die logische Konsequenz eines spezifischen aber komplexen, stark
sozial bedingten Prozesses. Ist diese Erkenntnis einmal gewonnen — der auktoriale
Erzahler hat sich wie durch die Schichten einer (im Endeffekt kernlosen) Zwiebel zu ihr
vorgearbeitet —, stellt sich Erniichterung ein: Jedes Individuum in einer Gesellschaft ist
Tater und Opfer, Schuld eine Frage der Definition und der Machtverhéltnisse,
\erbrechen eine vage Kategorie, die Wahrheit nur ein anndherungsweise erfahrbares
Ideal.

Der »Kriminalroman, der auf den ersten Seiten von O Delfim impliziert wird, hat sich
aufgelost, statt einer Ruckkehr zur alten Ordnung, durch die Lésung des Ratsels und die
Bestrafung des Schuldigen, hat im Zuge der Vorgénge (die, wie sich zeigt, keinen
kriminellen Akt per se darstellen) ein sozio-politischer Paradigmenwechsel (eine
Revolution) stattgefunden, dessen kathartische Wirkung aber auch fraglich ist: Der
Erz&hlerfigur — hier kdnnen sicherlich Parallelen mit der Figur des Dr. Neto aus Uma
Abelha na Chuva gezogen werden — sowie auch den Lesern bleibt der bitterer
Beigeschmack des Wissens, dass weder die gesellschaftliche noch die
erkenntnisspezifische Evolution des so komplexen Menschen objektiv, linear oder

endlich sein kann.

Obwohl O Delfim (1968) auch als verschliisselte Allegorie Portugals im 20. Jahrhundert
gelesen werden kann, scheinen doch seine hier kurz dargelegten psychologischen,
soziologischen, historischen und ontologischen Betrachtungen und Schlussfolgerungen
den Kern des eigentlichen und — vor allem im Vergleich zur damals zeitgendssischen

bzw. etwas friiher anzusiedelnden Prosa des Neorealismus — neuen, neuartigen Themas
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bzw. Ziels des Romans zu bilden: die nicht notwendigerweise wertende Relativierung
von ldealen und menschlichem Verhalten und Handeln. O Delfim von José Cardoso
Pires Uberschreitet, »Uberwindet« damit literarhistorische = Grenzen: \Vom

(fortgeschrittenen) Neorealismus zur postmodernen Literatur.

4.2.2. Das Problem der Adaption

Cacador: Ca estou. Precisamente no mesmo quarto onde faz hoje um ano que me instalei na
minha primeira visita a aldeia. E onde, com divertimento e curiosidade, fui anotando as minhas
conversas com 0 Tomas Manuel da Palma Bravo, o engenheiro. A janela de guilhotina, o café, o
Iargo,lga3 estrada de asfalto, um horizonte de pinhais iluminado por uma coroa de nuvens. A
lagoa.

Vielleicht der wichtigste Schliissel zu der oben angedeuteten »Uberwindung« des
Neorealismus ist die Figur des auktorialen Erzéhlers, der sich im Roman an die
muhselige und psychisch anspruchsvolle Aufgabe des Ordnen und der Bewertung der
von allen Seiten auf ihn einstromenden Mythen, Fakten und Meinungen einl&sst, einen
hermeneutischen Denk- und Reflektionsprozess anstrengt, der in der erzéhlten Zeit des
Romans nicht viel langer als eine einzige Nacht andauert.

»Der Autor in seinem ndchtlichen Zimmer« als dominanter, von teils subtilen Analepsen
unterbrochene Erzahlstrang, die Schaffung einer Pseudo-Vielstimmigkeit'** durch die
Technik der Collage, die Thematisierung des Problems der Erfahrbarkeit zeugenloser
Ablaufe, die damit verbunden Spekulation, der Zweifel — sind Kernelemente José
Cardoso Pires’ Delfim, deren Darstellung und Umsetzung wohl — wie auch Fernando
Lopes in dem oben zitierten Interview nahelegt — eine der Hauptschwierigkeiten in der
Produktion des Filmes dargestellt haben mag.

Tatsachlich »funktioniert«, »arbeitet« die Adaption Fernando Lopes’ hier, also auf
struktureller Ebene und in Hinblick auf seine Hauptfiguren, anders als der Roman, geht

einen Kompromiss mit erzahlerischen und filmischen Konventionen ein:

So wird der in der Konstruktion des Romans zentrale Plot mit dem Schriftsteller als

Hauptfigur zu einer Art Rahmenhandlung reduziert: Gehort demnach zwar die erste

1930 Delfim (2001). 0:13:27-0:14:01.

¥Im Falle des Romans von Cardoso Pires empfiehlt es sich, nicht uneingeschrankt von
»Vielstimmigkeit« zu sprechen: Die auktoriale Erzahlerfigur ist und bleibt ein — wenn auch kritischer
— Filter, Schreiber einer Polygraphie.
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Hélfte, die Exposition des Filmes noch der mit dem auktorialen Ich-Erzéhler des
Romans (dem »Schriftsteller«) identen Figur des »Jdagers« (man beachte die
Umbenennung: vom Escritor im Roman zum Cacador im Film), so ist dieser in der
zweiten Halfte nur noch an deren Ende prasent (um den »Kreis«, also die
Rahmenhandlung, abzuschlielRen), wahrend sonst die Situation bzw. die Handlungen der
Protagonistinnen der TragOdie vor, wéhrend und nach deren Entfaltung présentiert
werden.

Konkret lasst sich dies an den in den respektiven Szenen préasenten Figuren festmachen:
Der »Jager« ist wahrend der ersten 36 Minuten des Filmes in fast allen Szenen als
teilnehmender Beobachter personlich anwesend, und zwar unabhéngig von der &hnlich
wie im Roman von Analepsen gepragten Chronologie der Handlung — sei es also nach
der Tragddie als Besucher des Dorfes und Gesprachspartner seiner einander
widersprechenden aber grundsatzlich informativen Bewohner, oder davor, als Toméas’
Freund und Gast. Diese erste halbe Stunde von Lopes’ Delfim trdgt demnach dem
Modus des Romans Rechnung: Sie etabliert den »Jéger« als reflektierendes Bindeglied
zwischen diegetischer Gegenwart und Vergangenheit, Spekulation und Wahrheit.

Ist diese Beziehung einmal hergestellt, verzichten Vasco Pulido Valente und Fernando
Lopes aber auf die Vermittlerfigur: Es beginnt der chronologisch zwischen den beiden
Aufenthalten des »Jagers« angesiedelte Hauptteil des Filmes, samt dramatischem
Hohepunkt (der Tod Domingos’ und Maria das Mercés’, dessen Entdeckung durch
Tomas). Im Gegensatz zu seiner Entsprechung im Roman wird dieser Abschnitt der
Handlung, die Katastrophe, im Film explizit bzw. »aus erster Hand« dargestellt: Das
bedeutet einerseits, dass — aus narrativer Sicht — direkt und schliissig auf die Aktionen
Maria das Mercés’ und Tomas’ fokussiert wird, andererseits, dass dies auch dann
geschieht, wenn im Rahmen der dargestellten Situationen keine potenziellen Zeugen
anwesend sind, die davon berichten und den eingangs etablierten Modus der
Rekonstruktion und somit die narrative Logik des Films bestatigen kdnnten.

Dieser Bruch mit einer der Hauptprdmissen von Film und Roman, die durch die
filmische Darstellung vermittelte Sicherheit des Ereignishergangs, halt sich allerdings in
Grenzen: Die Flucht Maria das Mercés, ihr mysteriéser Tod werden nicht dargestellt;

vielmehr kehrt hier, am Ende des Hauptteils des Filmes, dem Epilog der Tragddie, der
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vermittelnde Cagador zurtick, und zwar als Stimme aus dem Off, die von Marias Ende
berichtet und es kommentiert.

Cacador: Naquela noite, a Mercés correu pelo mato e mato alto, até a Urdiceira. Quando a
encontraram tinha feridas, arranhdes, na cara, nos bragos, nas maos, nas pernas, nos joelhos,
apertava o coracdo. Eu ndo digo isto por ser sentimental. Nao quero fazer dela uma Ofélia de
trazer por casa. Fugiu descalca e em camisa, as cegas, prendeu-se nos galhos, nas silvas,
escorregou no musgo, bateu nos pinheiros, coitada. Dois quilémetros, dois quilometros e tal até a
Urdiceira. A lagoa acabou por apanha-la. Mas tenho a certeza que ela ia na direc¢do do mar, do
mar... s6 podia ser isso.'”

Insgesamt viermal interveniert der »Jager« aus dem Off, gibt sich trotz seiner
uniuibersehbaren Degradierung durch das Drehbuch als Erzéhler zu erkennen: (1) In der
Eingangsszene des Filmes — der Aufnahme eines Fluges uber die Lagune —, noch vor
dem Vorspann, indem er — als Protagonist eigentlich noch unbekannt, relativ kryptisch

die Metaphern des Roman zitierend — die Lagune und das Dorf, die Situation

196

vorstellt™, (2) vor der ersten gréReren Rickblende, wahrend er sich zum zweiten Mal

in seinem Pensionszimmer einquartiert und dabei seine »Mission« der Erfassung der

Person Tomas’, der Geographie und Geschichte der Ortlichkeiten (durch Gesprache,

197

Materialiensammlung, Notizen) kommentiert™", (3) als Kommentator des Todes Maria

das Mercés’ (siehe obiges Zitat) und letztendlich (4) am Ende des Filmes, wo er der

Erschopfung sowohl seiner selbst als auch der Angelegenheiten Ausdruck verleiht: »E

agora 0 sono, 0 sono, 0 sono. Que a noite caia...«*

A narrativa, proxima do policial, vai processar-se como na »Detective Story« de W. H. Auden:
»A sequéncia é banal. Tudo corre segundo o plano: A disputa entre 0 senso comum local e a
intuicdo, esse amador irritante que tem sempre a sorte de chegar ao local antes de nds. Tudo
corre segundo o plano, a mentira e a confissio até & excitante perseguicao final, o assassinio.**°

|bid. 1:09:24-1:10:13

1%y/gl. 1bid. 0:00:00-0:00:51.

97yv/gl. 1bid. 0:13:27-0:14:01.

Ipid. 1:18:25-1:18:36.

199 OPES, Fernando: Nota de Intencdes. http://www.cinemaportugues.ubi.pt/bd/info/3373 (13.10.2012).
Anmerkung: Bei dieser Nota de Intenc6es (»Absichtserklarung«) handelt es sich um ein wohl vor dem
Dreh von Fernando Lopes erstelltes Exposé des Filmprojekts, das wvermutlich von der
Produktionsfirma Madragoa Filmes als Werbe- bzw. Informationstext in der online mittlerweile nicht
mehr auffindbaren Webpréasenz des Filmes verwendet und in mehreren Texten (u.a. auch im Nachruf
des 2012 verstorbenen Regisseurs in Publico, vgl. http://www.publico.pt/Cultura/morreu-o-cineasta-
portugues-fernando-lopes-1544368 — 23.10.2012) zumindest teilweise zitiert wurde. Heute ist die
Nota de IntencBes in voller Lange nur noch auf der oben angefiihrten, dem portugiesischen Kino
gewidmeten Seite zu lesen. Der Text ist insofern hochinteressant, als er neben fiir Lopes relevanten
Aspekten des Filmes auch — im Vergleich mit der Endfassung — die Kompromisse aufzeigt, die der
Regisseur wahrend der Produktion von O Delfim eingegangen sein muss.
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Fernando Lopes’ Delfim-Film ist, wie bereits festgestellt, als Adaption ein Kompromiss.
In der Strukturierung seiner Handlung sowie im Umgang mit seinen Protagonisten wird
der zentrale Modus des Romans vor allem in der ersten halben Stunde und allenfalls
durch die Erzahlstimme angedeutet bzw. zitiert, ohne dabei aber zum Modus des Filmes
zu werden. Dieser bleibt — sofern seine Zitate nicht durch das eingelesene Publikum
entschliisselt werden — auf narrativer Ebene konventionell, linear und eindeutig: »A
sequéncia é banal«. Obwohl Liicken zugelassen werden, mit der Figur der »Amazone«
eine implizit-technische Anspielung auf ein komplexeres Realitatskonzept gemacht
wird, kann so der Film auf a-priori-Art erschlossen werden, ohne dass Zweifel an der
(fir die Diegese geltenden) Authentizitdt des Gezeigten aufkommen konnten;

Handlungsabldufe sind, sie werden nicht (re-)konstruiert: Faktizitét statt Triangulation.

4.3. Die Adaption als Lesart

Sendo, seguramente, um dos maiores romances contemporaneos portugueses »O Delfim« €, para
mim, sobretudo um prodigioso pretexto cinematografico para entender paixdes e emogdes,
misérias e grandezas, de um Portugal agonizante, em plena guerra colonial e com o seu ditador
(Salazar) a morrer lentamente, como o pais.?”

Wiéhrend Vasco Pulido Valente und Fernando Lopes weitgehend — und augenscheinlich

201

bewusst™* —auf die erkenntnistheoretischen Einsichten von José Cardoso Pires’ Delfim

verzichten, wird ein anderer bzw. der andere Aspekt des Werkes geradezu

2001 OPES, Fernando: Nota de Intengdes.

“%wie eventuell mit unterschiedlichen Interpretationen ein und desselben mysteriésen (kriminellen)
Aktes filmisch umgegangen werden kann, zeigt — als ein mégliches Beispiel — etwa die genretypische
Agatha-Christie-Verfilmung Death on the Nile (1978) von John Guillermin. Gerade das Medium des
Filmes eignet sich dazu, das »Madgliche« oder auch »Vergangene« in kurzen Einstellungen bzw.
Szenen relativ 6konomisch dem Hauptstrang (also dem »Eigentlichen«, »Realen«, »Gegenwaértigen«)
gegeniberzustellen und es — besonders relevant im Bezug auf O Delfim — mit diesem zu verquicken.
Diese Art szenisch umgesetzter Spekulation bzw. Assoziation hat in die Darstellung des zentralen
Rekonstruktionsprozesses des Delfim-Filmes nicht Einzug gehalten, umso erstaunlicher mag es
scheinen, dass sie andernorts dennoch kurz und einmalig zur Anwendung gelangt: Als Tomas in einem
der Gespréache mit dem Cacador von seinem Onkel Gaspar spricht, dessen Tochter durchgebrannt war
und der daraufhin alles, was ihn an sie erinnerte, vernichtete, bevor er auch seinen eigenen Hund und
sein Pferd erschoss, um sich von allem, was ihm je lieb gewesen war, befreit zu wissen. Wéhrend
Tomas erzahlt, nahert er sich der statischen Kamera, bis nur noch sein Rumpf erkennbar ist — er quasi
zu seinem Verwandten wird — und imitiert mit Handen und Stimme die Schisse, wéahrend zwei kurze
Einstellungen in Nahaufnahme in Nahaufnahme den Kopf eines zu Boden fallenden Pferdes zeigen —
vgl. O Delfim (2001); fiir die gesamte Erzédhlung Tomas’: 0:30:36-0:33:37; fir die Einstellungen mit
dem fallenden Pferd: 0:32:57-0:33:00.
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hervorgehoben: Seine — anderwartig ausreichend diskutierte®®?

und deswegen hier nicht
besonders vertiefend beschriebene — Rolle als zwar durchgehend verschlisselte aber
dennoch relativ einfach zugangliche Analyse und Kritik, als »Sittenbild« der letzten
Jahre des Estado Novo.

Der Ort Gafeira und die Lagune als Portugal en miniature, Tomas, wie Antonio de
Oliveira Salazar ein attraktiv-ddmonischer, unangepasster Représentant der alten
Ordnung, der auf obsessive Weise um den Machterhalt kampft, diese Analogien
scheinen so attraktiv zu sein, dass das Drehbuch sie sogar verstérkt; wie etwa in einem
Detail der Credits deutlich wird, das eine der Schlisselszenen des Filmes mit
zusatzlicher Bedeutung aufladt: die Beleidigung Domingos’ auf dem Dorfplatz, die zu

dessen Zichtigung durch Tomas fiihren wird.

4.3.1. Historiographische Aktualisierung

Wiéhrend der Aggressor im Roman als Emigrant beschrieben wird, der in den 1960er
Jahren stark nach Hautfarbe diskriminierenden USA lebt und wohl auf Heimaturlaub
ist’®, bildet der Film den Provokateur als Kriippel ab, der in den Credits zudem als »ex-
combatente«, Kriegsveteran (des Kolonialkriegs) ausgewiesen wird.

Dies ist als Divergenz signifikant: Spielt der Roman mittels der Figur des Migranten —
aber auch sonst tber die ameisenhaften camponeses-operarios®® — relativ subtil auf die
flir einen sich mitten im Prozess der Modernisierung befindlichen Staat typischen sozio-
6konomischen Probleme bzw. Konflikte an (also eine Situation, die nicht unbedingt mit
dem Estado Novo in Zusammenhang zu bringen ist, war sie ja auch anderwarts — wie
etwa in Italien — zu beobachten), verlegt sich der Film verstarkt auf die Darstellung
eines sehr spezifischen politischen Aspekts der schwéchelnden Diktatur: lhre blinde und
aussichtslose Kriegstreiberei, die sowohl in der eigenen Bevdlkerung Traumata
hinterlasst, als auch die (Ex-)Kolonien — die im durch die Assimilierung »gezéhmten«
aber auch verkriippelten, gema® dem Roman aus Mindelo stammenden®®, Mulatten

Domingos verankerten Analogien liegen auf der Hand — nachhaltig schadigt. Wahrend

292y/gl. hierzu beispielsweise BRIESEMEISTER, Dietrich: Zur Technik der historischen Verschliisselung
in dem Roman O Delfim (1968). In: HESS, Rainer (Hrsg.): Portugiesische Romane der Gegenwart.
Interpretationen. Frankfurt am Main: Vervuert 1992,

2%3\/gl. PIRES, José Cardoso: O Delfim. S. 169 und 201.

20%y/gl. bid. S. 69

2%5vgl. Ibid. S. 63.
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das Império zwar Uber Domingos bzw. uber die mdgliche Bedeutung der Lagune als —
zum Binnenmeer gewordenen — mar portugués im Roman (wie im Film) allgegenwartig
ist, bleibt der immerhin seit 1961 witende Kolonialkrieg als bewaffneter Konflikt
urspriinglich bei Cardoso Pires unerwahnt — trotz der Tatsache, dass O Delfim (1968)
auf das Zeitgeschehen Rucksicht nimmt, aktuelle Nachrichten (etwa zum Wettlauf ins
All) durchaus in die Betrachtungen des auktorialen Erzahlers einflieen. Fernando
Lopes wiederum tbernimmt diese Technik der Collage, bezieht nichtfiktionale mediale
Texte in die Diegese seines Filmes ein, und zwar just, um abermals den Krieg in
Ubersee im Film zu verankern: Er lasst wahrend einer fast identisch im Roman
geschilderten Szene®®, in der Tomés anlésslich eines Drinks in der Casa da Lagoa seine
Anspriiche auf die Herrschaft tGber die Lagune darlegt, auf dem Fernsehbildschirm im
Hintergrund Filmmaterial laufen: Paradierende Soldaten, die — hier die Hinzufigung —
von ihren Miittern in den Krieg verabschiedet werden, wahrend im Hintergrund ein
Schiff zu sehen ist.2%

Die beiden hier geschilderten Details sind in der Peripherie des Filmes angesiedelt, also
in den Credits bzw. im Szenenhintergrund, lediglich an einer Stelle ist der Kolonialkrieg
— allerdings auch nur relativ subtil durch Erwéhnung der aufgrund der Zuspitzung des
Konfliktes immer bedeutenderen Truppenbewegungen (»O mesmo digo eu, julguei que
ja estivesses em Africa.«; »Aquilo para vocés estd uma ruina, ndo é?«) — im Dialog
prasent, und zwar in einem Gesprach zwischen Tomas Manuel und der Prostituierten

Virginia:

Virginia: Ola infante, entdo por aqui?

Palma Bravo: O mesmo digo eu, julguei que ja estivesses em Africa.

Virginia: Gravida, casada com um alferes.

Palma Bravo: Com um capitdo, Virginia, pelo menos com um capit&o.

Virginia: Eu? Nem com um general!

Palma Bravo: Nisso concordo, positivamente. Aquilo para vocés estd uma ruina, ndo é? E a
colonizagéo & portuguesa. Arranja-me mais um, Martins.*®

Lopes’ Film geht mittels kleiner Modifikationen als eine Art aktualisierende Adaption
auf jene historische Aspekte der Epoche des damaligen Gegenwartsromans O Delfim

ein, die in diesem nicht explizit angesprochen wurden — sei es nun wegen der zur Zeit

20%\/gl. Ibid. S. 61.
207\/gl. O Delfim (2001). 0:22:08-0:23:15.
2% )bid. 0:46:23-0:46:55.
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der Publikation allgegenwaértigen Zensur, oder weil Cardoso Pires den Kolonialkrieg
entweder (noch) nicht in seiner heute allgemein gel&ufigen historischen Dimension
wahrnahm, oder aber weil er méglicherweise fiir seine geographisch sehr eng gefasste,
»kontinentale«, viel weiter in der Geschichte des Landes wurzelnden Vision Portugals —
in der Afrika allenfalls als Riickzugsort fur den entehrten Dauphin in Betracht gezogen

d?® _ nicht von Relevanz war.

wir
4.3.2. Soziologische Vertiefung — »Soziale Komplexe«

Wiéhrend also mit dem Krieg im Film eigentlich ein zusétzlicher Aspekt der Epoche
behandelt wird, erfahrt ein anderes Thema eine nicht unbedeutende Erweiterung: Die
problematische Rolle des (Grol3-)Burgertums in der Gesellschaft des Estado Novo bzw.
Portugals vor dem 25. April 1974. Wahrend der Pfarrer und der Jager — letztendlich
auch der Bourgeoisie angehdrend — als Vertreter des Klerus bzw. einer Art von
Intelligenzija durch den Film allenfalls als »treue aber limitierte« \ersionen ihrer
\orbilder im Roman bernommen wurden, bereichert das Drehbuch die Figuren des
Regedors (also des Burgermeisters) aber auch Maria das Mercés’ um einige relevante
Informationen, die deren \erhéltnis zur alten, von Tomas reprasentierten Elite

unterstreichen.

Regedor: Néo ¢ isso. Tem sorte de ser convidado. Eu nunca fui convidado. E também gosto de
cagar. Tanto como o senhor, aposto. Cago desde mitdo. Eu sou a autoridade desta terra. Sou o
Presidente da Junta, o chefe dos correios e também mando na guarda... na florestal, entenda-se.
Fora que sou o representante da Companhia de Seguros, da Império, e do Grémio da Lavoura, e
tenho uma filha em Lisboa, na Faculdade. Mas a mim o senhor engenheiro ndo convida para
nada. Para o senhor engenheiro eu n&o existo.**

Der Regedor verleiht in dem sich sehr auf relativ »dichte« Dialoge stiitzenden Film
seinen Minderwertigkeitsgefiihlen emotional und vor allem explizit Ausdruck, seine
Frustration wurzelt auBerdem, wie ersichtlich wird, nicht nur in der Geringschétzung
seiner zahlreichen Amter durch Tomas, sondern auch in der Tatsache, dass der
gesellschaftliche Aufstieg — die Teilnahme an der Jagd gilt als Bestatigung desselben —
selbst durch die Nachahmung der Eliten (die Tochter wird zum Studieren in die

Hauptstadt geschickt) nicht moglich ist. Entsprechend der deutlichen Darstellung der

2%%\/gl. etwa PIRES, José Cardoso: O Delfim. S. 40.
2190 Delfim (2001). 0:04:44-0:05:17.
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Ambitionen des Regedors fallt auch die mit dem Verschwinden Tomas’ einhergehende
»Machtibernahme« explizit aus; der Losverkéufer stellt gleich zu Beginn des Filmes
fest, dass die Rechte Uber die Lagune durch die Griindung der Genossenschaft nicht
etwa in die Hande eines aus mehreren Personen bestehenden — etwaigen marxistischen
Idealen entsprechenden — Konsortiums ibergegangen ist, sondern in jene des Regedors,

selbst nun ein »kleiner Infante«:

Cauteleiro: [...] Acabou-se tudo. Comeram-se uns aos outros, tiveram o que mereciam. Agora
quem quiser cacar na lagoa, ja ndo precisa da autorizagdo do infante para nada.

Cacador: Eu sei. Recebi uma carta do Rego. Eles agora tém uma cooperative que arrenda a
lagoa, ndo €?

Cauteleiro: Tém ndo. O Rego é que tem. E um infante em pequenino.

Agora é dele que depende a licenca de caca, ndo de Toméas Manuel.**?

Das subtile Unbehagen, das der Roman durch die Andeutung einer im Keim stecken
gebliebenen Revolution provoziert, deren Fuhrer sich — ohne die versprochene
Demokratisierung voranzutreiben — zu den neuen Herren aufgeworfen haben, wird im
genauen Laut des Filmdialogs zur Gewissheit: Der Regedor hat nicht etwa als
Stellvertreter der Dorfbevolkerung die Funktion Toméas’ Ubernommen, sondern ist
ausdriicklich zu einer neuen, wenn auch »abgeschwéchten« Version des Infante
geworden.

Ein Unterschied besteht freilich zwischen ihm und Tomaés: Der Regedor strebt nicht
mehr nach sozialer und rdumlicher Exklusivitat, bei ihm steht neben der Haufung von
Amtern der wirtschaftliche Profit im Vordergrund, sei es durch Jagdtourismus oder die
Belieferung der Hauptstadt mit Wild. Deutlich wird durch diesen Unterschied die
eigentliche Verénderung, und zwar in beiden Versionen von O Delfim: Die Tatsache,
dass neben der eine Art Ancien Régime vertretenden traditionellen sozialen Elite (der
des adeligen Groligrundbesitzertums) auch deren autokratisch-charismatisches

13 Dies

Selbstverstandnis bzw. Herrschaftskonzept ersetzt wird bzw. verschwindet
geschieht nicht ohne Wehmut und Pessimismus; auch wenn das alte System (das nicht
uneingeschrankt mit dem Estado Novo gleichgesetzt werden sollte, sondern, wenn man

so will, ein allgemeineres »altes Portugal« représentiert) letztendlich als grausam und

210 Delfim (2001). 0:11:12-0:11:37.

?I?P|RES, José Cardoso: O Delfim. S. 68.

Bv/gl. hierzu etwa Max Webers Konzept der charismatischen Herrschaft in: WEBER, Max: Wirtschaft
und Gesellschaft. Tbingen: Mohr 1922.
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unhaltbar prasentiert wird, erféhrt es in der Figur Tomas’ doch eine gewisse
Glorifizierung: Diesem gelingt es als typischer faszinierend-damonischer Byronic Hero
seine Welt noch kurz vor dem Untergang zu bewahren und (zumindest ansatzweise)

Sympathie oder Verstandnis zu erwecken.

Neben dem keineswegs zentralen Regedor wird aber vor allem Maria das Mercés stark
durch Palma Bravos Status verunsichert. Jenseits der emotional-sexuellen Dimension
von Tomas’ Macht uber die Ehefrau unterstreicht der Film durch Hinzufligungen im
Dialog auch deren sozialen Aspekt; Maria das Mercés, im Roman ohne spezifische
Schichtzugehorigkeit, aber implizit als aus gutem, im urbanen Raum beheimateten
Hause kommend dargestellt (Schulzeit im Konvent, Reitstunden in »Cascais e no campo

do Jockey Clube«®**

), aulert sich im Film dazu selbst, und zwar in zwei der wenigen
darin gezeigten Akte der mehr oder weniger offenen, an AuRenstehende gerichteten
Artikulation ihrer Geflihle. So beklagt sie sich in einem Telefonat mit einer ehemaligen

Schulkameradin:

Maria das Mercés: [...] As vezes até me esque¢o do som da minha voz e ponho-me para ai a
gritar: Maria das Mercés Pereira Palma Bravo, Maria das Mercés da Cunha Pereira Basto,
familias muito conhecidas em Santarém e Sdo Martinho do Porto. [...]*°

Indem es Maria ihren Madchennamen rezitieren, seine relative Bekanntheit in Santarém
und S&o Martinho do Porto hervorheben lasst, verweist Pulido Valentes Drehbuch
implizit auf eine — im Gegensatz zum Roman — (provinz-)stadtisch-bourgeoise Herkunft
Marias, einen sozialen Status, dessen sie sich zwar nicht schamt (vielmehr bringt Maria
das Mercés hier ein gewisses burgerliches Selbstbewusstsein zum Ausdruck), der aber
unter jenem Tomas’ liegt. Dieser Umstand erfordert letztendlich Kompensation: Maria
muss und modchte Tomas’ wirdig sein, als Ehefrau und als Maria das Mercés Pereira
Palma Bravo, Senhora da Lagoa; — was ihr nicht gelingt. Ein Faktor ihres Scheiterns ist,
wie bereits erwéhnt, die Tatsache, dass sie nach Jahren der Ehe kinderlos bleibt. Diese

Unzulanglichkeit wird in einer Beichtszene deutlich?'®:

*MPIRES, José Cardoso: O Delfim. S. 153.

2150 Delfim (2001). 0:38:08-0:38:28.

?®\Man beachte, wie der Film mittels dieser beiden Kommunikationsakte Marias Situation umreift: Diese
sind trotz aller Offenheit ausschlieflich an Personen gerichtet, die ihr nicht helfen kdnnen, ihre
verbale Selbstpreisgabe, ja sogar Auflehnung »versiegt« in der Telefonleitung (an deren anderen Ende
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Maria das Mercés: Estes nomes, senhor padre. Nomes de filhos que sucederam a seus pais.
Bengdes dos Palma Bravo. E eu seca, seca como as coisas secas. Sem dar um herdeiro ao
Tomas.?’

Da die Fortsetzung der Linie der Palma Bravos als am ndchsten liegender Akt der
Erfullung ihrer Rolle unmoglich ist, verlegt sich Maria das Mercés auf den
symbolischen Erhalt der Position Tomas’: Sie organisiert eine Consoada, eine
Weihnachtsfeier, zu der in Anlehnung an die Tradition unter Tomas’ Vater die Armen
und Alten des Dorfes geladen werden. Das Fest gerdt zur Farce: Die Organisation
erweist sich ob des mangelnden Interesses als schwierig, die geladenen Gésten
verlassen friihzeitig die Casa da Lagoa, der Abend endet im Alkoholrausch und im
Zusammenbruch Domingos, der von Tomas bestandig Getranke eingeflofit bekommen
hat.

Nun findet diese Consoada im Roman 1959 — Maria das Mercés und Tomas sind frisch
verheiratet — statt, 7 Jahre vor dem zweiten — Ubrigens mit 31.10.-1.11.1966 genau
datierten — Besuch des auktorialen Erzahlers, der diese Art von Ereignissen aus
Erz&hlungen rekonstruiert und kommentiert. Wohl um die sich ohnehin bereits aus 3
Phasen — erster Besuch des Cagadors, Zwischenzeit samt Tragodie, zweiter Besuch —
zusammensetzende Chronologie des Filmes nicht noch komplexer zu gestalten, siedeln
Pulido Valente und Lopes das Weihnachtsfest in besagter Zwischenzeit an.

Dies hat Konsequenzen: Maria das Mercés hat in dieser Konstellation, also nach Jahren
der kinderlosen Ehe bereits erkannt, dass sie ihren Mann nur auf symbolischem Wege
befriedigen kann, der Eklat gegen Ende der Szenenfolge ist kein Fall der
voriibergehenden Entfremdung zweier Frischverliebten (wie im Roman: »Estavam no

218 sondern Symptom des sich endgiiltig

comeco, sofriam um pelo outro.«
vollziehenden Bruchs — verdeutlicht noch durch eine der Feier hinzugefiigten Szene, in
der Maria sich wegen der Consoada entschuldigt und vergeblich versucht, sich Tomas
anzunadhern, dieser sie aber nach kurzem Nachgeben und steifen Liebkosungen

abweist.?®

sich die oberflachliche urbane Welt Lissabons befindet) bzw. dem Ohr des kritischen aber letztlich —
auch im Falle Domingos’ — nicht intervenierenden Priesters.

“lbid. 0:24:28-0:24:52.

218P|RES, José Cardoso: O Delfim. S. 135.

?%gl. O Delfim (2001). 0:55:42-0:57:19.
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Maria und Domingos kdnnen Tomas nicht bestatigen, die Dorfbevodlkerung hat ihm den
Rucken zugewandt, und zwar zugunsten des Regedors, nicht nur allgemein-implizit
sondern auch konkret-explizit, in der der Dankes- bzw. Abschiedsrede einer geladenen
Dorfbewohnerin — Laura Soveral, die Darstellerin der Maria das Prazeres in Lopes’

Uma Abelha na Chuva (1971)! — anlasslich der Consoada:

Camponesa: [...] Por essa grande bengdo agradecemos a Deus e damos gragas ao senhor Dom
Tomas e a sua dona Maria das Mercés, que tdo generosamente nos mandou convidar, nos
mandou chamar®? para nos virmos sentar a esta farta mesa da ceia da consoada. A nossa gratidao
sera eterna, como eterna € a vida que o Senhor concede aqueles que na terra s6 fazem bem. Mas
dizem os antigos que tudo tem o seu tempo e eis que chegou a hora de nos despedirmos. Temos
que nos preparar para amanhd, é que amanha é dia de outra festa. E a excursdo do senhor
regedor.?

Mittels der Consoada verknupft der Film — wieder als deutliche Synthese der im Roman
lediglich angedeuteten, gestreuten Informationen — in einer Art Diorama der
gesellschaftlichen Krise die sozialen Angste der Protagonisten: Marias loyaler aber
gescheiterter Versuch, Palma Bravo zu stiitzen und seine Anerkennung zu gewinnen,
dessen eigener, aussichtsloser Kampf gegen den Wandel und dessen uber die
Loyalitatsbekundung der Geladenen prasenten Vertreter, den seinerseits von Komplexen
gepréagten Regedor.

Mit der Szene der Consoada wird die soziologisch-historiographische Darstellung der
Situation in Gafeira, die psychologische Herleitung des ausweglosen Dilemmas des
Dauphins und seines Gefolges abgeschlossen; in der Chronologie des Filmes folgt mit

Domingos’ Demutigung der Beginn der Katastrophe, des Endes.

Es kann hier festgestellt werden, dass Fernando Lopes’ Delfim-Film als Adaption von
Cardoso Pires’ Delfim-Roman auf verbaler Ebene einerseits auf die die stark von
sozialen Faktoren bzw. Zwéngen geprégte Psychologie seiner Protagonistl Wert legt
(man denke an die hinzugefugte Information bezlglich Marias Herkunft), andererseits

aber vor allem auf dessen allegorische — bzw. 2001 noch einmal verstarkt

?20\Man beachte hier die Korrektur — »mandou convidar« vs. »mandou chamar« (»lieR einladen« vs. »lieR
holen«) — in diesem durchaus elaborierten Diskurs der alten Bauerin. Das einfache Volk ist sich bei
Vasco Pulido Valente der Rolle, die ihm bei der Consoada zukommt bewusst: Man ist nicht Gast
sondern Statist, ganz im Gegensatz zu der Veranstaltung des Regedors, auf die nicht ohne deutlich
erkennbare Vorfreude hingewiesen wird.

?Ibid. 0:52:45-0:53:45.
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historiographische — Dimension fokussiert: Die Beleidigung Domingos’ durch einen
Veteranen des Kolonialkriegs dient hier als Beispiel par excellence dieser Modifikation
der Information des Romans, durch welche die Filmhandlung explizit in Bezug zur
Historie gesetzt wurde. Fihrt man sich vor Augen dass der Drehbuchautor Vasco Pulido
Valente schlieBlich vor allem als Historiker, Politikkommentator und Essayist bekannt
ist, verwundert dies keineswegs.

Der Film bemiht sich — auch weil auf eine stérker intervenierende Erzahlerfigur
verzichtet wird — um maximale, im Vergleich zum Roman auch auf der Ebene des
Diskurses der Protagonistinnen sehr explizite Klarheit, sodass das semiologische
Verwirrspiel, ebenso wie die groRe Wahrheitssuche, das Fakten- und Stimmen-
Sammeln, die der Struktur des Romans zugrunde liegen und als Themen mit einer Aura
universeller Gultigkeit behaftet sind, in ihm nur noch in Anspielungen, Zitaten®??

erkennbar sind, ebenso wie andere, weniger zentrale Topoi des Romans.

4.4. Fernando Lopes’ »dichter« Stil

Viele der im letzten Absatz erwahnten Anspielungen sind Elemente audio-visueller
Natur und eigentlich nicht handlungstragend: Die Szenerie, wiederkehrende Bilder und
Gerausche, die extra- und intradiegetisch eingesetzte Musik; Elemente, die, teilweise
durch die Montagearbeit in Lopes’ Film mit bestimmten Situationen verkniipft, eine auf
Assoziationen basierende und von der verbalen, narrativen Ebene des Drehbuchs

unabhéngige, spezifische Stimmungen schaffende Sprache sprechen.

4.4.1. Die visuelle und klangliche Gestaltung von »O Delfim« (2001)

Os »décores« e as paisagens, os bichos e os animais, a luz fria atravessada por neblinas que
partem da lagoa e envolvem toda a Gafeira (casas e pessoas), serdo elementos fundamentais do
tratamento da imagem, que se pretende densa, quase palpavel.”®

In seiner visuellen Gestaltung ahnelt O Delfim von 2001 in Vielem Lopes’ Uma Abelha

na Chuva (1971). Dies liegt einerseits an den zahlreichen Parallelen in Handlung und

?22Siehe hierzu die folgenden Abschnitte.
?23_LOPES, Fernando: Nota de Intengdes.
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Figurenensemble, andererseits an den sehr &hnlichen Drehorten (landliches, meernahes

Zentralportugal®**

) bzw. dem eigentlichen lokalen Setting (Dorf und Gutshof).
Was die Landschaft betrifft, wird in O Delfim im Gegensatz zum Abelha-Film und im
Widerspruch zu der oben angefiihrten Nota de Intencdes Fernando Lopes’ allerdings

weitgehend??

auf dustere Landschaftsaufnahmen verzichtet — obwohl lange Passagen
des Romans zeitlich Ende Oktober/Anfang November verankert wéren, durfte der Film
im Friihjahr bzw. Sommer??® 2001 gedreht worden sein.

Die »décores«, die Ausstattung ist &hnlich: Portrats des 18. oder 19. Jahrhunderts,
sakrale Statuen, altes, teils mit Wappen versehenes Mobiliar, Objekte, die mitunter im
Fokus kurzer Einstellungen stehen, transportieren die sozialen und moralischen Zwénge
des Ancien Régimes®®’, begleiten, ebenso wie auch die regelmaRig gezeigten
Aufnahmen eines vor schwarzem Hintergrund mal zutraulich hechelnden, mal witend
bellenden Hundes als verstarkender — manchmal auch kontrastierender — Kommentar
die (Inter-)Aktionen der so zwischen zwei psychologischen Polen (um mit Freud zu
sprechen: Uber-Ich und Es) »aufgespannten« Protagonistinnen. Diese Art Kommentar
einer Person oder Aktion ist auch typisch fur Uma Abelha na Chuva, dessen Herrenhaus
sich von der Casa da Lagoa lediglich darin unterscheidet, dass in ihm — mit Fernseher
und Telefon — die neue Zeit noch nicht Einzug gehalten hat.

A banda sonora tera dois »leit-motiv« constantes: o ronco brutal do carro (um insélito e falico
Jaguar-E) e os latidos pungentes dos mastins de Palma Bravo. A Unica ligagdo ao mundo exterior
para Maria das Mercés, a reclusa da imensa casa de Tomas, sera o telefone e a televisdo. O resto,
0 que se ouve do exterior da Gafeira, é o tilintar das bicicletas dos camponeses e 0s tiros
repetitivos dos cacadores de patos. A musica serd toda trabalhada a partir de temas da grande
tradicdo barroca portuguesa, inspirada sobretudo num dos seus compositores maiores — Marcos
de Portugal.»*®

??Gedreht wurde O Delfim — sieht man von den Szenen in Lissabon ab — in der Gegend um Obidos,
Ourém, Tomar um Torres Novas; Uma Abelha na Chuva etwas weiter nordlich, in der bereits 6fter
genannten Gandara zwischen Figueira da Foz und Aveiro.

?%Eine Ausnahme stellen hier lediglich die Einstellungen und Szenen nach Marias Tod dar — Vgl. O
Delfim (2001), 1:09:27-1:12:21. Angesichts der ersten Minuten des Filmes liegt auBerdem die
Vermutung nahe, dass ein Blaufilter eingesetzt wurde, um in diesem Teil des Filmes eine etwas
»kihlere« visuelle Atmosphére zu erzielen —\Vgl. Ibid. 0:01:37-0:08:35.

%Das verraten die Vegetation und das Wetter, ebenso deutet die Filmpremiere im April 2002 auf diesen
Umstand hin.

22750 verhiillt etwa Maria das Mercés, bevor sie sich der Masturbation hingibt, die etwas groteske Statue
einer auf drei Kinderkdpfen stehende Muttergottes. — Vgl. Ibid. 0:41:27.

28| OPES, Fernando: Nota de Intencdes.
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Wie die Nota de Intengdes zeigt, hétte die neue Zeit auch in der sehr charakteristischen
akustischen Gestaltung des Filmes prasent sein sollen: Im gar leitmotivisch angedachten
Motorengeheul, im Bimmeln der Fahrrader (also als akustische Vergegenwaértigung
einer neuen sozialen Klasse, der anonymen Masse der camponeses-operarios) oder in
den Schissen der Jager. Nichts davon ist als »Hintergrundbeschallung« in die
Endfassung des Filmes aufgenommen worden, stattdessen dominieren — als Tonspur! —
die fur das landliche Setting typischen Gerdausche; neben Glockengeldute sind dies vor
allem Tierlaute: Vogelgezwitscher, Entengeschnatter, Hundegebell, Froschgequake.
Auch wenn der Jaguar, Ausdruck Tomas’ machistischen, narzisstischen und teilweise
fast futuristisch (im Sinne des Manifests) anmutenden Selbstbewusstseins®®®, als
Leitmotiv fallen gelassen wurde, bleibt er im Film nicht ohne akustische Signifikanz:
Sein aggressives Brummen untermalt so etwa — die Allgegenwart des Ehemanns
gemahnend — eine Reitszene, in der Maria das Mercés nach der Consoada in einer Art
temporaren Befreiungsakt ihr Pferd zum Galopp antreibt.

Ebenfalls im unmittelbaren Vorfeld der Katastrophe, in der Sequenz der Ruckkehr des
alkoholisierten Tomas in die Casa da Lagoa®*°, wird der Jaguar nochmals in seiner
Bedeutung fur den Delfim thematisiert: Wahrend der Gesichtsausdruck des erschopft
hinter dem Steuer sitzenden und durch die Nacht rasenden Tomés — &hnlich wie der Akt
des Lockerns seiner Krawatte — die schmerzliche und resignative Erkenntnis seines
Scheiterns verrat, mischen sich zu dem vorher das klangliche Monopol einnehmenden
Rauschen des Jaguars die letzten Takte bzw. Verse des bereits in der vorangehenden
Tankstellenszene (in welcher der zunehmend paranoide Tomas seine Beherrschung
verliert und handgreiflich wird) und wahrend des Beginns der Autofahrt im Hintergrund
horbar gewesenen, dann vom Motorengerdusch Ubertonten Liedes Retrato, dessen
Prasenz nun von intradiegetisch anmutender Radio-Lautstarke zu extradiegetisch-

universeller, endgultiger Dominanz anwachst:

2Auf Toméas (mdgliche) Vergangenheit als Rennfahrer weisen Film wie Roman hin. Wiahrend in
Letzterem Zweifel gehegt werden (vgl. PIRES, José Cardoso: O Delfim. S. 149), scheint der Film
diesen Teil der Biographie Tomas zu akzeptieren und stellt lediglich die Aussagen zur diegetischen
Gegenwart infrage; neben der saudade Palma Bravos wird dadurch weniger dessen Narzissmus als
sein allumfassenden Selbstbetrug zum Ausdruck gebracht: »Barman: Entdo o senhor engenheiro
deixou de correr? / Palma Bravo: Martins, ainda estou a pensar. A Lotus quer, o Jim Clark quer, até
me telefonou, mas ndo sei... aquilo é duro, Martins. Aquilo ¢ muito duro. / Barman: E ndo tem
saudades? / Palma Bravo: E claro que tenho, pa. Entd0? Em Mil4o ndo ganhei por um triz, tive um
avaria na transmissdo. / Virginia: Passaram mais de mil anos, Muitos mais...« — Vgl. O Delfim (2001).
0:45:54-0:46:24.

?Ibid. 1:04:18-1:07:19.
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Dentro de mim

sinto o desejo insensato

de rasgar este retrato

que odeio por ser 0 meu
que odeio por ser 0 meu
que odeio por ser o meu.?*

4.4.2. Die musikalische Gestaltung von O Delfim

Das von Selbsterkenntnis- und -hass handelnde Lied Retrato (1965) ersetzt neben dem
Motorengebrumme auch den im Rest des Filmes eigentlich mit Tomas assoziierten
Bolero Sabor a mi (1959)%*2. Die von Tomas selbst bei zwei Gelegenheiten (einem
Nachtclubbesuch und der Consoada) gesungenen Verse dieser »Konstante«®® in
Fernando Lopes” Werk verweisen dabei auf ein sehr narzisstisches Selbstbild. Toméas
gefallt sich in der Rolle eines altruistischen Wohltaters, der dem lyrischen Du (dem in
beiden Fallen zumindest implizit Domingos entspricht) fiir immer seinen Stempel

aufdriickt:

Pasaran mas de mil afios, muchos mas
Yo no sé si tenga amor, la eternidad
Pero alla tal como aqui,

En la boca llevaras, sabor a mi.

No pretendo, ser tu duefio,

No soy nada yo no tengo vanidad

De mi vida, doy lo bueno,

Soy tan pobre que otra cosa puedo dar.?*

In Sabor a mi wie in den von dem Lied begleiteten \ersuchen Toméas’, Domingos zu
verkuppeln (sei es mit der Prostituierten Lurdes oder der eigenen Frau, die er Domingos
wahrend der Consoada zum Tanz zuflhrt), wird Tomas’ Verblendung evident. Ihre
Revision erfolgt — das wurde bereits festgestellt — durch Retrato: Mit dessen dreimal
wiederholten Conclusio — ndmlich jener, dass das lyrische Ich sein Portrat und damit

235

sich selbst hasst“*® — und dem Verstummen des Liedes wird klar, dass Tomas bereits vor

21bid. 1:06:28-1:07:19. Retrato (1965) wurde von Casal Ribeiro und Brasdo Gil komponiert, die im
Film verwendete Aufnahme von Tony de Matos gesungen.

22F{r mehr Informationen zu Sabor a mi vgl. http:/es.wikipedia.org/wiki/Sabor_a_mi_(cancién)
(15.10.2012).

23\/gl. Fernando Lopes, provavelmente (2008). 0:15:15-0:17:41.

24\/gl. etwa O Delfim (2001). 0:54:21-0:55:25.

®Hier scheint die Vermutung legitim, dass die Verwendung des im Roman keine Erwdhnung findenden
Liedes durch Lopes auch eingedenk des Romans The Picture of Dorian Gray von Oscar Wilde
geschah.
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dem tragischen Erwachen am néchsten Tag »besiegt« ist, das Erléschen der Lichter des

Autos bei der Ankunft in der Casa da Lagoa ist endgiiltig®*.

Die durch ihren spezifischen und wiederholten Einsatz weniger — entsprechend dem
Erzahlmodus durchwegs gefalliger™” — Stiicke gepragte musikalische Gestaltung des
sonst eher durch seine auffallige Geréuschkulisse gepragten Delfim-Filmes dient, wie in
den vorangehenden Erlduterungen angedeutet wurde, vor allem der Beleuchtung der
Hauptprotagonisten der in seinem Zentrum stehenden Tragddie, Tomas und Maria das

Mercés.?®

Die Arie Son Regina e Guerriera aus Marc’ Antonio Portogallos auf Voltaires Tragddie
Sémiramis (1748) beruhenden Oper Semiramide (1801)%*° ist wohl — ganz gemaR
Fernando Lopes’ Nota de Intencbes — das dominanteste Stiick des Soundtracks: Es
begleitet in einer dem Cello-Stiick aus Uma Abelha nach Chuva sehr &hnlichen
niichtern-melancholischen Cello-Variation®®® nicht nur die ehelichen Begegnungen und
Zwistigkeiten Tomas’ und Marias sowie die Anfangs- und Endcredits, sondern ist —
analog zu Sabor a mi — in seiner gesungenen klassischen Fassung untrennbar mit der
Figur der Maria das Mercés verbunden, die durch diesen Umstand — »ihr« Thema
dominiert auch die ehelichen Szenen — in der Rolle der eigentlicher Hauptfigur des

Filmes bestatigt wird:

Ah Numi pietosi!
Ah tanto martirio!
Da voi solo imploro
La pace del cor.**

25vgl. Ibid. 1:07:12-1:07:18.

#%"Man denke hier an die atonale Musik von Uma Abelha na Chuva.

8 reilich nicht nur: Das Sanctus aus Hector Berlioz’ Messe Solennelle (1824) ist etwa als Teil der langen
Establishing Sequence des Filmes zu verstehen und tragt allenfalls dazu bei, das traditionell-
katholische Ambiente, aber auch den im gesamten Film prédsenten Gegensatz zwischen einer
artifiziellen, zwanghaften Kultur bzw. Gesellschaft (im weitesten Sinne) und der Natur zu etablieren,
die in den kurzen, die Sequenz eréffnenden Aufnahmen der Lagune und auffliegender Végel evoziert
wird. Vgl. Ibid. 0:01:37-0:03:47.; zur Establishing Sequence siehe auch 4.3.1.

?n den Credits wird diese Arie fehlerhaft als »La morte de Semiramide« betitelt.

*Diese Variation stammt aus der Feder von Alvaro Garcia Zuniga, Violoncello: Hilary Alper.

21 »Ach, gnadige Goétter! / Ach, welch groBes Leid! / Von Euch erflehe ich lediglich / Den Frieden
meines Herzens.«

Fur den Text der Arie siehe JUNG, Philip (Hrsg.): Concerts of Vocal and Instrumental Music as
performed at the Music Room, Oxford, From October, 1807, to October, 1808. Oxford: Dawson and
Co. 1808. S. 39-40. (Online einsehbar unter http://google.books.at — 28.10.2012); fir das
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Maria das Mercés will wie die ob ihrer Vergangenheit (Gattenmord) und der Gegenwart
(inzestudse Verwicklungen) verzweifelte Semiramis®*? ein Ende ihres Martyriums bzw.
ihrer ausweglosen Situation, Frieden finden. Dies kann Maria auf zwei Arten erreichen
(beide Alternativen werden von der Arie untermalt in Szene gesetzt): Temporar, Uber die
Masturbation, und endgltig, tber den Tod, von dem man nicht weil, ob er Unfall oder
Selbstmord war.”*® Die Ambiguitat des Ereignisses wird auch durch die Arie

unterstrichen, deren titelgebende Passage nicht im Film wiedergegeben wird:

Son Regina e son guerriera,
Ne mi vince un vil timor.?**

Die tragische Heldin Semiramis, die Mut fasst, sich ihrer selbst (als Konigin und
Kriegerin) bewusst wird und sich ihren Angsten stellt, diese Art der Emanzipation bleibt
Maria durch die Umstidnde entweder vollstdndig verwehrt oder kann eben nur im
Selbstmord erreicht werden. Mit ihrem Tod findet nicht nur Maria das Mercés Frieden,
sondern auch die Welt, Gafeira, erreicht, indem der »lberwundene« Tomas
verschwindet — dieser 16st sich einfach in Luft auf, wird vor gleichbleibender

245

Landschaft ausgeblendet®™ —, ein neues Gleichgewicht.

Die Verwendung der eben behandelten Musikstlicke, also die Integration oder das

Zitieren von bereits bestehenden und im Roman unerwihnten musikalischen Texten®*®

Originallibretto der Oper, das die Arie in der hier préasentierten Form jedoch nicht enthélt, siehe
CRAVITA, Giuseppe: La morte di Semiramide: dramma serio per musica. Lissabon: Simdo Tadeu
Ferreira 1801. (Online abrufbar auf der Seite der Portugiesischen Nationalbibliothek, http://purl.pt/88a
—28.10.2012).

22\/g|. fiir den Inhalt der Oper das Libretto — CRAVITA, Giuseppe: La morte di Semiramide. — oder auch
— weniger ausfihrlich — eine Inhaltsgabe von \oltaires Tragddie Sémiramis (1748), auf welcher
ersteres beruht: http://www.correspondance-voltaire.de/html/werk-theater-voltaire.htm (28.10.2012).

#3\/gl. O Delfim (2001). 0:40:47-43:57 (Masturbation) und 1:11:27—1:12:34 (Tod).

25 Ich bin Kénigin und bin Kriegerin / Mich besiegt keine gemeine Furcht!«

Vgl. JUNG, Philip (Hrsg.): Concerts of Vocal and Instrumental Music. S. 39.

20 Delfim (2001). 1:11:47-1:12:06.

Dieses »Verschwinden« kann, zieht man den Roman zu Rate, als ein Zitat des sebastianistischen
Mythos bzw. als Entstehungsmoment eines neuen Mythos betrachtet werden: »Qualquer coisa me
segreda que ha alguém encoberto naquela inundagdo de bruma. Alguém especado no areal, e a vigiar.
S6 a claridade da antemanha (que mal se 1€ ainda nos vidros da janela) posso saber se estou certo ou
errado, mas, para ja, arrisco um nome — Tomas Manuel. E € isto, suspiro. L& voltamos nés.« PIRES,
José Cardoso: O Delfim. S. 239f.

?**|m Roman wird Musik hauptsachlich tiber den Fado thematisiert. Toméas Manuel ist Bewunderer und
Verteidiger des Fados, sieht ihn durch die neue Zeit, die Intellektuellen bedroht: »Conversa. Todos
vocés detestam o fado.< »Vocés, quem?< »Tu e todos os escritores. S6 me falta que também sejas
comunista.<« (PIRES, José Cardoso: O Delfim. S. 95) Wéhrend der Consoada — im Roman 1959

87



in den Delfim-Film ist eines der zahlreichen Beispiele fir Fernando Lopes’
intertextuellen Zugang zu seiner Adaption.

4.4.3. Lopes’ »intertextuelles Spiel«

Dieser Zugang variiert stark in seiner Verstandlichkeit und dementsprechend auch seiner
Subtilitat: Wéhrend die in den 1960er Jahren populdren, den sprachlichen und
musikalischen Konventionen der 2. Halfte des 20. Jahrhunderts entsprechenden Stiicke
Retrato und Sabor a mi (letzteres trotz der — relativ niedrigen — Sprachbarriere)
nachvollziehbar auf die entsprechende Gemutslage Tomas’ hindeuten, muss sich Son
Regina e son guerriera (neben sprachlichen moglicherweise auch aus akustischen
Grinden) wohl dem unmittelbaren Verstandnis des 2001 zu erwartenden Publikums
bereits groRtenteils entziehen. Die Existenz von Parallelen zwischen der Figur der
Maria das Mercés und Semiramis, die Tatsache, dass die titelgebende Passage der Arie
ausgespart wurde etc. sind Aspekte von Lopes’ intertextuellen Spiel, die wohl den

versierten und/oder interessierten Rezipientinnen des Filmes vorbehalten bleiben.

Generell konnen in O Delfim (2001) zwei Arten von Intertextualitat bzw. intertextuellen
Bezugen unterschieden werden: Jene, die auf José Cardoso Pires” Original verweisen
und solche, die Verbindungen zu anderen klanglichen (wie im Falle des Soundtracks)

und visuellen, oder aber auch filmischen Texten herstellen:

angesiedelt, nicht in den 1960er Jahren — ist es ein Fado, der aus dem Jahre 1885 stammende relativ
berilhmte  Fado Hilario wvon Augusto Hilario (vgl. fur  mehr Informationen
http://www.museudofado.pt/personalidades/detalhes.php?id=309 — 29.10.2012), der statt des Liedes
Sabor a mi erklingt: »[E] um fado de Coimbra que enche a casa do lagar. / Eu quero que 0 meu caixo
/ tenha uma forma bizarra, / a forma dum coragéo, aiii... /»>...Al, a forma duma guitarra¢, acompanha
Toméas Manuel.« (Ibid., 132) Wéhrend das Fest immer deutlicher zum Misserfolg wird, spricht Tomas
zweimal relativ abwesend den Titel der aufgelegten Fadoplatte aus: »Chegam as rosas, desfaz-se 0
mar...<, diz o Engenheiro. >Amor?«, pergunta Maria das Mercés. >Nada, ¢ o nome do disco.«« (Ibid.
133); »No canto [...] a criada defende-se do mogo de lavoura [...]. Sentado junto deles, Domingos
[...] mantém-se alheado. [...] »Entdo?< Tomas Manuel aproxima-se dele, de garrafa apontada. Pelo
caminho murmura que chegam as rosas e se desfaz o mar.« (Ibid. 133f.)

Der Fado als typisch portugiesische Musikform, die im Fado Hilario prasente morbide Verherrlichung
des Verfalls und des Todes, der Titel des Albums, der mit der bevorstehenden Ankunft der (roten?)
Rosen maoglicherweise auf einen »Durchbruch« des Sozialismus verweist, all dies unterstreicht hier —
im Gegensatz zum Film — auch auf nationale und méglicherweise sogar politisch konnotierte Weise
das Wesen Tomas’.
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Zuerst zu nennen ware hier Fernando Lopes’ Uma Abelha na Chuva (1971): Abgesehen
vom Setting und einigen Parallelen in der Montage von Ton und Bild** fallt vor allem
die (naheliegende) Verknupfung Maria das Mercés mit der Figur der Maria dos Prazeres
auf, sei es (1) im Dialog (die bereits diskutierte Hinzufligung des vollen Namens Maria
das Mercés’ erinnert an Maria dos Prazeres’ hochmdtige Nennung ihres Namens zu

Beginn des Abelha-Filmes®*®

), (2) in der Art, wie Maria das Mercés mehrmals frostelnd
mit Seidenschal, von unten gezeigt wird, oder (3) in der intimen Masturbationsszene®*°,
die wie eine vom Subtext der Frigiditat befreite Version der bereits analysierten

Ankleideszene der Herrin von Montouro wirkt.

Aber auch andere filmische Texte werden in O Delfim zitiert: Neben einem Cameo-
Auftritt Fernando Lopes’ (er sitzt in Begleitung der Prostituierten Lurdes im bereits

erwahnten Lissabonner Nachtclub?®°

) ist so etwa das Schaffen Alfred Hitchcocks in der
Figur der Aninhas présent, die im Film — im Gegensatz zum Roman, wo sie sich vor
allem durch ihre Einfachheit auszeichnet — eine gegenilber den allgemeinen Vorgangen

in der Casa da Lagoa beobachtend-kritische®!

, in Bezug auf Maria das Mercés
geradezu ablehnende Haltung einnimmt, wie ihr Mienenspiel und ihre Sprache sowie
ihre offensichtliche Zuneigung bzw. Verbundenheit zu Tomés verraten®?. Obwohl
Aninhas durchaus zu Interventionen fahig ist, Domingos etwa nach dessen Beleidigung
durch den Veteranen vor Tomas’ Zorn beschiitzt, versucht sie, der die finale Annéherung
zwischen Maria das Mercés und Domingos nicht entgangen ist, keineswegs, Maria von
ihrem Vorhaben abzubringen und die sich abzeichnende Katastrophe zu verhindern.”*
Aninhas, die als einzige die Einsamkeit Marias in der Casa da Lagoa ertréaglich machen
kdnnte, ist im Haushalt letztlich passive — wenn auch nicht unbedingt boswillige —
Antagonistin. In dieser Rolle wie in ihrer Kostiimierung stellt sie eine eindeutige

Reverenz vor Daphne du Mauriers Figur der Haushélterin Mrs. Danvers dar, die in

*“Die allerdings viel konventioneller wirkt als jene von Uma Abelha na Chuva, mit Ausnahme der bereits
in Fullnote 201 geschilderten Erzéhlung Tomas’ und den Auftritten der »Amazone«, die ganz im Stile
von Fernando Lopes’ Klassiker inszeniert wurde.

8yMaria dos Prazeres Pessoa d’Alba Sancho... Silvestre«. Uma Abelha na Chuva (1971). 0:07:17—
0:07:22

9\/gl. FuBnote 258.

20\/gl. Ibid. 0:44:30.

150 lauscht Aninhas hinter verschlossenen Tiiren — vgl. Ibid. 0:38:25-0:38:27 —, die Katastrophe gegen
Ende des Hauptteils des Filmes hat sie am Fenster stehend bereits — vgl. Ibid. 1:09:00-1:09:27.

252\/gl. 1bid. 38:52-39:05, 1:01:20-1:01:43.

*3Ibid. 1:02:42-1:02:48.
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deren Bestseller Rebecca (1939) bzw. in Hitchcocks gleichnamigen Film von 1940 ihre
neue Herrin, die zweite Mrs. de Winter, in den Selbstmord treiben will.

Den mdoglichen Selbstmord Maria das Mercés thematisiert eine weitere, intertextuelle
Referenz, welche auf die Figur der Ophelia aus William Shakespeares Hamlet verweist.
Diese wird ob des versehentlichen Todes ihres Vaters durch die Hand ihres ehemaligen,
sie nun aber im Zuge seiner Rachestrategie zurtickweisenden Umwerbers Hamlet
verriickt und ertrinkt unter ungeklarten Umstédnden; Teile ihres Umfelds vermuten
Selbstmord, andere weisen dies vehement zuriick. Schon im Roman wird die Leiche

Marias mit jener Ophelias verglichen:

Arrancam de |4 o corpo de Maria das Mercés, esse espinho branco cravado no lodo, essa
anémona de cabelos soltos a tremularem na corrente. Ofélia, murmuro. Ofélia a flor das &guas
como no sempre venerado santo William Shakespeare.?**

In einem typischen Moment der Ironie — Maria ist und bleibt fiktionale Protagonistin
eines Romans — und der Dekonstruktion eines literarischen Klischees weist der

auktoriale Ich-Erzéhler diesen Gedanken allerdings sofort zuriick:

E, francamente, sé por delirio pretensioso é possivel chegar a tamanha ingratiddo para com
Maria das Mercés, criatura humana — ndo dos livros.*®

Entsprechend dieser Einsicht kommentiert dann auch im Film — ebenso ironisch, wenn

auch erkenntnistheoretisch simpler — die Erzéhlerstimme aus dem Off:

Cacador: [...] Quando a encontraram tinha feridas, arranhdes, na cara, nos bragos, nas maos, nas
pernas, nos joelhos, apertava o coracdo. Eu ndo digo isto por ser sentimental. Ndo quero fazer
dela uma Ofélia de trazer por casa.”*®

Dieser Moment hier verbal etablierter Intertextualitat (der Vergleich mit Shakespeares
Ophelia und die Ablehnung dieses \ergleiches) wird wenige Sekunden spéter
wiederholt, und zwar auf visueller Ebene: Maria das Mercés (relativ unversehrte)
Leiche, auf einer schwarzen Plastikplane liegend®’, entspricht in Position, Kleidung,

Gesichtsausdruck, sowie mit den Wasserpflanzen, die ihr Haupt umkrénzen, der

»P|RES, José Cardoso: O Delfim. S. 148.

23bid.

2%°0 Delfim (2001). 1:09:28-1:09:46.

27\gl. Ibid. 1:10:25-1:10:27; 1:10:44-1:11:08; 1:11:27-1:11:41.
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Darstellung der Ophelia in John Everett Millais beriihmten, den Namen seines Motivs
tragenden préraffaelistischen Gemalde aus der Mitte des 19. Jahrhunderts, ist allerdings

dessen kalte, entromantisierte \ersion.

Maria das Mercés wird durch Fernando Lopes’ audio-visuelles »interextuelles Spiel«
zumindest in Teilaspekten zur Semiramis, ist und ist auch wieder nicht Mrs. de Winter,
Ophelia; fir, es sei hier wiederholt, ein versiertes Publikum, vertraut sowohl mit dem
allgemeinen westlichen Literaturkanon, dem Kino, der Oper — und José Cardoso Pires’
Delfim von 1968. Die intertextuellen Referenzen des Regisseurs, seine assoziative
Illustration der Vorgange durch Ausstattung wie akustische bzw. musikalische
Gestaltung sind namlich keineswegs immer Hinzufiigungen durch den Regisseur,
sondern — wie ja bereits die Figur der Ophelia — aus O Delfim von 1968 aufgegriffenen
Topoi. Einmal mit Hilfe des Romans entschliisselt wohnt ihnen in ihrer durch den
filmischen Kode gesteigerten Suggestivitat eine grolRe sinnstiftende Wirksamkeit auf

mehreren Ebenen inne, wie anhand zweier Beispiele gezeigt werden soll:

4.4.4. Der intertextuelle Dialog zwischen 2001 und 1968: Zwei Beispiele

Rotes Tuch, sei es als Kostimjacke, Seidenschal oder Reitjackett markiert — innerhalb
der Grenzen des Filmes — als wiederkehrendes Signalobjekt unmissverstandlich die oft
frustrierte, verdeckte, verhillte, in drei Szenen des Filmes aufwallende Vitalitdt und

Sinnlichkeit Maria das Mercés’.?®® Der in der ambivalenten — Liebe/Sexualitit, aber

*%|hid. 0:40:47-43:57: Maria masturbiert. In der Szene erscheinen zwei Kleidungsstiicke: Ein schwarzer
Spitzenschleier (Maria tragt ihn in wéhrend der Beichte bzw. Messe), mit dem zu Beginn der Szene
eine Marienstatue verhdllt wird, und ein rotes Kostiimjackett, das Maria ebenso wie den Schleier vor
dem Akt ablegt. Kurz bevor Maria ihren durch den Klimax der — extradiegetischen — musikalischen
Untermalung (der bereits besprochene Abschnitt der Arie Son regina e guerriera) unterstrichenen
Hohepunkt erreicht, blickt sie fur einige Sekunden auf das in Falten am Boden liegende Jackett, das
dabei fur einige Sekunden bildfiillend von der Kamera herangezoomt wird.

Ibid. 0:48:17-50:36: Maria und Tomas in einem Boot auf der Lagune. Maria sitzt in ein rotes, relativ
groRzigig dimensioniertes Seidentuch gewickelt am Heck, hélt es gegen ihren Leib gepresst, als
wollte sie sich gegen die Kélte oder den Wind schiitzen. Das Gesprach zwischen ihr und Tomas ist
entspannt, sie scherzen und lachen, Maria erinnert ihren Mann an sein Versprechen, eines Tages mit
ihr nackt in der Lagune zu baden, dabei lockert sie den Schal und gibt ihr Dekolleté zu erkennen. Er
bringt Einwande dagegen vor (Fremde Blicke, Erk&ltung), scheint aber nachzugeben. Schlieflich
entzieht er ihr das Tuch, woraufhin sie sich genussvoll und verfuhrerisch gibt, ihn fixiert und sich ihm
zu einem Kuss entgegenbeugt. Cellomusik setzt ein, die néchste Einstellung ist durch eine
Schwarzblende von der vorigen getrennt: Die Lagune, der Rand des Bootes sind sichtbar, das
Seidentuch flattert im Wind, von einer auerhalb des Bildes befindlichen Hand gehalten. Schlieflich
wird es ausgelassen und fallt ins Wasser, wo es unter das Boot getrieben wird.

Ibid. 1:00:29-1:00:46: Nach einem weiteren frustrierten Annaherungsversuch an Tomas galoppiert
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auch Gefahr symbolisierenden — Farbe gehaltene Stoff fungiert dabei deutlich als
Barriere zwischen Innen und Aufen, als Schutzmantel, der Maria vor der in jeder
Hinsicht riskanten Preisgabe ihrer selbst bewahrt (wie auch der dramatische Hohepunkt

des Filmes beweist) und nur in bestimmten Situationen fallen gelassen wird.

Desses lengos pouco se sabe [...]. Eram vermelhos, esta assente; e de merino; vinham de um
armazém da Galiza pela via oficial dos correios, com destino a certo lavrador (para o efeito,
Toméas Manuel, o0 Gago), que alindava com eles a cabeca das amantes camponesas. *

Im Roman ist das rote Tuch auch prasent, allerdings in einer anderen Funktion und ohne
dass es direkt mit Maria oder ihrem physischen Auftreten in Zusammenhang gebracht
wirde: Es diente, so die Notizen des auktorialen Erzahlers, in der Vergangenheit der
»Markierung« der Frauen, die der Groligrundbesitzer, ein Palma Bravo, »besessen«
hatte; ist somit auf symbolischer Ebene Ausdruck einer Mischung aus feudalem
Selbstverstandnis  und  skrupellosem, auch  vor  \ergewaltigung  nicht
zurlickschreckenden Machismo, Zeichen des unbeschréankten Zugriffs der Palma Bravos

auf ihre Umwelt.

Die Kombination aus beiden Deutungen, jener des Romans und des Filmes (der nicht
zufallig auf das Objekt zurlickgreift), verleiht schlieflich in ihrer tatsachlichen oder
vermeintlichen Widersprichlichkeit — Schutz der individuellen Sphére vs. Exposition,
Inbesitznahme durch einen Palma Bravo — Maria das Mercés zusatzliche Tiefe, driickt
noch einmal ihr Dilemma aus: die Tatsache, dass sie weder in ihrer fast
masochistischen, standig frustrierten Gefolgschaft noch mit einem wohl in kompletter

Vereinsamung resultierenden Rickzug leben kann.

Wiéhrend hier bewusst im Dialog mit dem Delfim von 1968, aber auch abseits der

Vorgabe des Romans bzw. ohne die Kenntnis desselben vorauszusetzen®®® mit

Maria das Mercés im roten Jagdjackett einen Weg entlang, wahrend im Hintergrund das Brausen des
Jaguars verklingt. Sie wird Tomas nicht wiedersehen.

29 pIRES, José Cardoso: O Delfim. S.122f.

%0Ein Beispiel fiir eine andere, sich nicht auf den Roman, sondern lediglich den Kontext der
portugiesischen bzw. westeuropdischen Kultur beziehenden visuelle Anspielung in Lopes’ Film ist
Marias Freizeitbeschaftigung, das Patiencenlegen. Wahrend sie im Roman obsessiv strickt (vgl. Ibid.
S. 130) und dabei die Zeit vergehen lasst (Penelope!), spielt Maria das Mercés im Film Solitaire. Im
Zuge eines solchen Spiels antizipiert sie dann auch die bevorstehende Tragddie: Sie deckt die
»Todeskarte« Pik-As auf — die bereits zuvor zweimal im Film erschien, vgl. O Delfim (2001).
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Bedeutungen gespielt wird, handelt es sich bei anderen nennenswerten

Bildern/Elementen um direkte Zitate. Ein Beispiel:

Neben einer Totalen des Kirchplatzes des fiktiven Ortes Gafeira besitzt der Delfim-Film
eine ganze Reihe kurzer Einstellungen, die man als Teile einer Establishing Sequence
bezeichnen kénnte?®': Eine kurze Flugaufnahme der Lagune, Wildvégel im Flug, eine
Nahaufnahme eines Altars, auf dem (wohl) der Padre (nur die Hande sind sichtbar)
seine Stola auslegt, schlieflich eine kurze vertikale Fahrt Uber ein sich auf dem
Kirchplatz befindliches Steinkreuz in Richtung seiner Basis, wo bewegungslos eine
Eidechse sitzt. Diese — wohl aus Holz oder Kunststoff gefertigte — Eidechse, die in der
darauf folgenden, bereits erwédhnten Totale auch deutlich erkennbar ist, taucht in
weiterer Folge nicht mehr auf, bleibt unkommentiert.

Der Roman gibt der Eidechse jedoch eine explizite Bedeutung: Sie, die von ihrer Warte
am Kirchplatz aus die Ereignisse mitverfolgt, symbolisiert die mal reglos wartende,
dann sich — mitunter sprunghaft — bewegende portugiesische Zeit, ist Sinnbild der noch

nicht zu sich gekommenen portugiesischen Geschichte:

[As] lagartixas [...] sdo0, para mim, o tempo (portugués) da Historia.?®

[...] o tempo (a lagartixa, disse-se) despertou, deu um salto.?®®

Der Roman wird hier definitiv zum Schlussel, der nicht nur die Bedeutung eines bereits
fur sich, durch Juxtaposition und Wiederholung mit Sinn erflllten Elements des Filmes
um einen Aspekt erweitert — wie im Falle des roten Tuchs —, sondern das \Verstandnis
eines wohl auffalligen aber durch das Fehlen eines relevanten »Eigenlebens« kaum

markierten Wesens erst ermoglicht.

Spezifische Kenntnis Cordoso Pires’ Texts wird hier zur \oraussetzung einer

umfassenderen Rezeption des Filmes; wie im né&chsten Beispiel, das wahrscheinlich —

0:19:00-0:19:06 (Kartenspiel der Dorfbewohner, wéhrend Uber die Todesfalle gesprochen wird);
0:23:10-0:23:42 (Maria legt eine Patience, das Pik-As liegt separat, Tomas spricht (iber den Tod) —,
kurz darauf folgt ein Pik-Bube. Maria schickt sich an, den Buben auf das As zu legen, zégert, wendet
die Karte in ihren Handen, und legt sie dann umgedreht fort (1:00:46—1:01:20).

20ly/gl. 1bid. 0:01:37-0:03:47.

202 p|RES, José Cardoso: O Delfim. S. 183.

*Spid. S. 234.
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auch da es sich hierbei nicht um ein lediglich kurz gezeigtes Objekt bzw. Tier handelt —
eines der wenigen grolReren Ratsel darstellt, die der Film abseits seiner Haupthandlung
aufwirft: die Figur der »Amazone«, maoglicherweise das beste Beispiel fir Fernando

Lopes’ Adaptions-Arbeit:

4.4.5. Die Amazone

Im Gegensatz zur Eidechse ist die in den Credits lediglich als Mulher Jovem
bezeichnete »Amazone« des Romans ein wiederkehrendes Zitat: Eine junge Frau, die
im Film einerseits (wie auch der »Jager«) Teil der Jagdgesellschaft ist, andererseits,
gegen Ende (und bereits nach der Katastrophe) in einer sehr surreal anmutenden, im
Roman génzlich fehlenden Szene in einer anderen Funktion auftritt: Wéahrend der
Feierlichkeiten anlasslich der Freigabe der Lagune und des Verschwindens des
Dauphins tberquert sie, weille Flugel an den Riicken geheftet, den Kirchplatz. Bis auf
diese vorerst etwas ratselhafte Hinzufugung scheint ihre Prdsenz im Film relativ
unmotiviert, da sie im Gegensatz zu Wirtin, Losverkédufer, etc. nicht mit dem
Schriftsteller-Jager interagiert. Auch hier schafft der Roman Klarheit, durch eine Szene
im Speisesaal der Pension, in der die junge Frau Bridge spielt und vom auktorialen
Erzahler beobachtet wird. Dieser gerédt ins Schwéarmen und beginnt das (Nicht-)Lied
October sigh zu singen:

Esta cancdo, October sigh, nunca existiu. Nem jamais alguém a poderé repetir, incluindo eu que
acabo de a inventar e que ndo me hei-de lembrar dela por muito tempo. J& a esqueci, my October
sigh, my silly and dearest sigh, e assim é a vida. Esquece-se 0 que ndo h4, uns acordes, uns
versos de imaginacao, e esquece-se 0 que € real e insondavel, como o sorriso de um astronauta a
duas colunas de jornal ou o espectaculo de uma jovem resplandecente.?®*

Wie die collagedhnlich in den Roman eingestreuten Zeitungszitate (etwa Uber den

besagten Astronauten Edward Aldrin®®

) Ubernimmt die »Amazone« die Rolle einer Art
von Versatzstiick der Realitat aulRerhalb des literarischen Werkes im literarischen Werk.

Sie ist das Objekt eines (tibrigens auch im oben bereits angeflihrten Romanzitat mit dem
Vergleich Maria—Ophelia prasenten) metafiktionalen Spiels, eine Metapher fur die
unterschiedlichen Modalitdten einer niemals restlos kommunizierbaren Realitat: Im

Gegensatz zu dem Lied October sigh, dessen Text zwar angedeutet wird und das

**Y1bid. S. 152.
2%5\gl. bid. S. 113.
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dadurch kurzfristig auf dem Papier entsteht, dann aber doch mangels einer Melodie,
bzw. aufgrund des Unvermdgens des Erzédhlers (bzw. des Unwillens des Autors?)
Fragment bleibt, verweist der Erzéhler auf den realen Charakter der Amazone und wirft
damit fundamentale Fragen auf: Was bedeutet diese Feststellung? Ist die »Amazone«
»nur« real wie etwa Maria das Mercés (Ophelia!), oder die Wirtin der Pension? So real
wie der Erzéhler? Oder ist sie gar real wie der wohl tatsdchlich auch auRerhalb des
Roman existierende Zeitungsartikel tUber Edward Aldrin bzw., in weiterer Folge,

Edward Aldrin selbst, José Cardoso Pires, der/die LeserIn?

Auch in O Delfim von 2001 l&sst sich diese Idee, das Spiel mit unterschiedlichen
Realitatsniveaus nachvollziehen, es wird im Zuge des ersten Auftritts der jungen Frau
mit den Mitteln des Films verdeutlicht, und zwar in einem sehr guten Beispiel medialer
Transposition:

Die Sequenz beginnt mit dem Cacador, der sich zum zweiten Mal in Gafeira
eingefunden hat. Er hat gerade sein Pensionszimmer bezogen, putzt sein Gewehr und
blickt aus dem gedffneten Fenster, die Einstellungen zeigen ihn vom Dorfplatz aus, am
Fenster stehend, sowie den Blick von seinem eigenen Standpunkt. Man hort
Hundegebell, Vogelgezwitscher und Entengeschnatter — neben Glockengeldut die
typischen, den Szenen hinterlegten Gerdusche Gafeiras — von drauBen grifit ein
vorbeigehender Jager. Die darauf folgende Einstellung ist eine Kamerafahrt am Eingang
der ortlichen Taverne vorbei und dann eine weille Wand entlang, einer Wei3blende
ahnlich. Die ebenfalls weiRe Wand des Pensionszimmers wird gezeigt, samt einem Bild
von Enten an der Wand. In der nachsten Einstellung n&hert sich der »Jager« wieder dem
Fenster, das in dieser Einstellung geschlossen ist. Aus dem Off setzt seine Stimme ein:
»Ca estou, precisamente no mesmo quarto [...]«.

Die Kamera fahrt an das gewellte, teils milchige und gesprungene Fensterglas heran:
Durch das Fensterglas hindurch ist eine junge Frau erkennbar, die samt ihren beiden
Hunden aus einem Mini — das Auto der modernen, emanzipierten Frau! — steigt und,
von der Kamera begleitet, selbstbewusst lachelnd in Richtung der Pension schreitet;
dies geschieht in Zeitlupe. Das Fensterglas stort anfangs als milchige und verzerrende
Schicht das Bild der Frau, die, nachdem sie einen durch die Kamerafokussierung

unscharf-dunklen Fensterbalken »unterquert« hat, umso deutlicher erkennbar ist, je
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naher sie der Pension kommt. Gegen Ende der Einstellung legt sich wieder der milchige
Schatten eines hellen Fensterbalkens tiber sie, das durch ihn bereits erhellte Bild wird in
einer langen, funfsekindigen Abblende weill. Die néchste, durch eine Aufblende
etablierte Einstellung stellt wieder eine Fahrt Gber eine Oberflache dar: einen Tisch, auf
dem der »Jager« ein Notizbuch mit einer Karte der Lagune aufschlagt, wéahrend seine
Stimme (nach wie vor aus dem Off) den »Dauphin« zitiert: »Quando eu fizer testamento
¢ na lagoa que quero ser enterrado [...]J«. Es folgt ein Gesprach mit der Wirtin der

Pension. ¢

Nicht nur (1) die durch den »markierten« Einsatz filmischer Mittel, also die technische
Bearbeitung bzw. Nachbearbeitung (die Zeitlupe, die Blende, die Tonspuren mit den
unpassend  klingenden  Schritten, dem durch seine Omniprdsenz  ebenso
unglaubwiirdigen »Hintergrundrauschen« des Dorfes) geschaffene »kunstliche,
sondern auch (2) die durch die Positionierung der Kamera hinter dem Fensterglas
verursachte »natirliche« Verfremdung des filmischen Blicks sowie aber auch (3) die
Verknipfung dieser Eindriicke mit der Beschéftigung des Cacadors (Sprechen, Lesen,
Schreiben, Denken) deuten hier — ganz analog zur erkenntnistheoretischen Botschaft des
Romans — auf einen ganz spezifischen Umstand hin: Objektive Realitat — die Amazone
— kann weder vollstdndig kommuniziert noch rezipiert werden, da sie immer hinter
einem mehr oder weniger subtilen, mehr oder weniger intentionalen — in diesem Fall
materiell-technischen, aber in logischer Schlussfolgerung natirlich auch auf der Seite
der Rezeption kognitiven — Filter abgefalscht wird. Die Distanz zum Realen variiert
allerdings: Ebenso wie die Amazone fur kurze Zeit relativ klar und unmittelbar
erkennbar ist, ist auch — ebenso wie durch das Investigationsverfahren des auktorialen

Erzéhlers im Roman — eine Anndherung an die Realitat moglich.

4.4.6. Entschlisselung

Ist die Figur der Amazone einmal mit Hilfe des Romans und Fernando Lopes’ audio-
visueller Adaption entschlisselt, fallt auch eine Interpretation ihres surrealen Auftritts

am Ende des Filmes leichter: Die schdne junge, zudem noch gefliigelte Frau tberquert

2%%\/gl. O Delfim (2001). 0:12:36-0:14:50.
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den Kirchplatz, diese Biihne, die Portugal ist (die Eidechse!), wahrend von der anderen
Seite der verkruppelte Kriegsveteran angehumpelt kommt, im Hintergrund sind
Gerdusche eines Feuerwerks wahrnehmbar, mit dem das Verschwinden Tomas’, der
Anbruch der neuen Zeit gefeiert wird. Die Amazone als Metapher der Realitat
kontrastiert mit dem \eteranen, genau wie die Realitdt als Ideal »unreing, im
Wechselspiel mit der durchaus niederen®’, unvollkommenen menschlichen
Grundverfassung auftritt, von ihr verwaschen wird: Auch die wahre Geschichte der
Casa da Lagoa und Gafeiras wird in den Kdpfen der Dorfbewohnerinnen nach den

Ereignissen andere Formen annehmen.

Yet on the last page just a lingering doubt:

That verdict, was it just? The judge’s nerves,
That clue, that protestation from the gallows,
And our own smile ... why yes ...

But time is always killed. Someone must pay for
Our loss of happiness, our happiness itself.?*®

Letztendlich bestatigt der Delfim-Film die resignierte, kritische, ironische Attitude bzw.
den prophetischen Zynismus Cardoso Pires’ in Hinblick auf das fragwirdige
Urteilsvermdgen, die analytische Inkonsequenz des Menschen, welche direkte Folgen in
der Geschichte hat, etwa im Roman von 1968 angedeuteten — und 2001 bereits
eingetretenen — Zukunft eines Portugals ohne Salazar. Die (unerfillten) Hoffnungen
nach Salazars Schlaganfall 1968 bzw. um die Figur Marcelo Caetanos, aber letztendlich
auch der sich auf SamtfiiBen ankiindigende 25. April 1974 waren letztlich Strohfeuer,
die Revolution ein kosmetischer Akt. Angesichts der Erkenntnis, dass — sieht man vom
»Bauernopfer« einer ohnehin bereits »verfaulten« aristokratischen Elite ab — wer
machtig war wohl auch méchtig bleibt, dass die neue Welt nicht notwendigerweise eine
bessere ist und dass dies an einer kulturell geprégten oder gar zu ihrer psychologischen

Grundverfassung gehorenden, mehr oder weniger allen Menschen eigenen, mehr oder

%"Teile des »Volkes« werden im Film durchaus als emotional, sensationsliistern und sogar bdsartig,
jedenfalls unglaubwiirdig dargestellt; besonders trifft das auf die herausragenden menschlichen
Informationsquellen des Cagadors zu, den Cauteleiro und die Pensionswirtin: Wéhrend sich ersterer
letztendlich als halb-verriickter bzw. auch vom Thema besessener Trunkenbold herausstellt — vgl. u.a.
Ibid, 1:13:00-0:14:50 —, zeichnet der Film die Pensionswirtin etwas subtiler, als durch ihre
romantische Verehrung Tomas’ geblendete und gleichzeitig aber perfide Person, deren L&cheln mit
dem akkurat platzierten Schlag mit der Fliegenklatsche kontrastiert — vgl. Ibid.: 0:10:07-0:10:15.

8AUDEN, W. H.: Detective Story (1936). In: MENDELSON, Edward (Hrsg.): The English Auden:
Poems, Essays and Dramatic Writings 1927-1939. London: Faber 1986.
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weniger stereotypen Denkweise liegt, stellt sich in Roman wie Film enttduschte
Resignation ein.
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5. Conclusio

Néo, Tejo,
ndo és tu que em mim te vés,
— sou eu que em ti me vejo!**®

Es kommt nicht von ungeféhr, dass die Ausfuhrungen der vorliegenden Arbeit mit der
Schilderung der »Ablése« der Presenca durch den Neorealismus beginnen: Dieser
neben der Questdo Coimbra vielleicht wichtigste Konflikt der portugiesischen
Literaturgeschichte wurde in einer Zeit extremer politischer Polarisierung ausgetragen,
einer Polarisierung, die im mehr oder weniger offenen, erfolglosen Kampf der Linken
gegen Salazars Estado Novo resultierte und sich dementsprechend auch und
insbesondere im literarischen Feld bemerkbar machte. Es durfte die dort vorwiegende
ablehnende Haltung gegenuber dem Regime gewesen sein, deretwegen sich der durch
seine starke Affinitdt zu linken ldeen geprégte Neorealismus schlielflich gegen die
politisch kaum Stellung beziehende L’art-pour-l'art-Bewegung des Segundo

Modernismo durchsetzen konnte.

Wie auch Alves Redol, Autor des ersten Romans des Neorealismus (Gaibéus, 1939),
rickblickend feststellte, fehlte es vielen der Publikationen der jungen literarischen
Bewegung, die bald Monopolstellung errungen und die &sthetischen Forderungen der
Presenca verworfen hatte, an kinstlerischem Wert, auf inhaltlicher Ebene wurde seine
in manchen Féllen allzu starke Programmatik des Aufzeigens systemimmanenter
sozialer Ungerechtigkeit bzw. seine Heroisierung der »Unterdriickten« als dogmatische
Propaganda kritisiert.

Diese Vorwirfe, die sich bis heute halten, kénnen allerdings ihrerseits kritisiert werden:
Wenn Carlos Reis, einer der weniger enthusiastischen Experten auf dem Gebiet des
Neorealismus, Uma Abelha na Chuva (1953) bereits als »Verfallserscheinung«
desselben betrachtet, dann wohl nur aus Griinden einer zu eng gefassten Sicht auf die
Bewegung: Obwohl es zwar relativ leicht fallen duirfte, durch eine Analyse der friihen

Werke des Neorealismus eine Liste gemeinsamer Charakteristika und somit eine relativ

?90°’NEILL, Alexandre: O Tejo corre no Tejo. S. 234.
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trennscharfe Definition aufzustellen, verliert diese bereits vor 1953 an Anwendbarkeit
und l&sst so — aus heutiger Sicht — eine »literarhistorische Licke« entstehen, die erst
1968 mit O Delfim und der neuen »Makro-Bewegung« der Postmoderne geschlossen
werden kann.

Wer richtet sich im Neorealismus womit an wen, wie sind asthetischer Anspruch und
systematisierte Kritik mit dem zu vermittelnden Programm der Bewegung zu
vereinbaren? Diese Fragen hat sich Carlos de Oliveira in seinem Werk gestellt und Gber
dessen d&sthetische Konzipierung, die in ihm vorgenommene Psychologisierung, die
Aussetzung eines oberflachlichen Optimismus und die Ansprache eines burgerlich-
intellektuellen Publikums beantwortet, ohne dabei aufzuhoren, sich selbst als Neorealist
zu sehen (was sich anhand seiner Reaktion auf die Kritik an Uma Abelha na Chuva
zeigt).

Entsprechend dieser Entwicklung stellt Alexandre Pinheiro Torres — bereits in
Auseinandersetzung mit Pequenos Burgueses (1948)! — fest, dass sich der Neorealismus
trotz eindeutiger Tendenzen und der zahlreichen Gemeinsamkeiten in der Produktion
seiner Frihphase eigentlich nur Gber ein entscheidendes Charakteristikum verfiigt, das
ihn von anderen literarischen Bewegungen abgrenzt, das auch nach seiner
»Weiterentwicklung« durch Carlos de Oliveira erhalten geblieben war und das im
Prinzip auf Marx’ »Nicht das Bewuf3tsein bestimmt das Leben, sondern das Leben
bestimmt das BewuBtsein«?" zuriickzufiihren ist.?"*

Wiewohl Carlos de Oliveiras asthetische und narrative Strategien letztendlich darauf
abzielen, die sozio-6konomische Bedingtheit sehr spezifischen Verhaltens und

Handelns?’? zu demonstrieren, ist nicht zu leugnen, dass der Autor von der

2"MARX, Karl: Die deutsche Ideologie (1845/46). MARX, Karl / ENGELS, Friedrich: Werke. Bd. 3.
Berlin/DDR: Dietz Verlag 1956-90. S. 27.

?"IAlexandre Pinheiro Torres im Wortlaut: »[O neo-realismo] suporta um principio geral que é apenas
este: determinadas condic¢des politico-sociais contaminam a tal modo o quotidiano do Homem que
tudo o que é reflexo seu, Accdo e Sentimento, vem larvado de uma determinada especificidade que
seria outra se o referido condicionalismo fosse também outro. [...] A ortodoxia do neo-realismo esta
apenas em partir do principio que tal especificidade ndo existe por reflexo no mundo da matéria (no
mundo do hic et nunc) de qualquer arquetipicidade hipostatica de um mundo platonico de Ideias. O
neo-realismo acredita que as relacbes patrdo-empregado, professor—aluno, marido—mulher, pais—
filhos, Estado—subdito, etc., tem que ver com as estruturas e ndo hipostases.« TORRES, Alexandre
Pinheiro: Carlos de Oliveira ou algumas das necessidades ndo primarias equacionadas pelo neo-
realismo (1970). S. 130.

2”2Man denke an dieser Stelle noch einmal an Alvaro Silvestre, dessen auf eine Mischung von Zerstdrung
und Katharsis abzielenden Aktionen (das Gestandnis in Corgos, aber auch die Anstiftung zum Mord
an Jacinto) sich durch (1) seine sozio-6konomische Machtposition, (2) seine bescheidenen Wurzeln,
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Beschreibung einer gegenwaértigen, faktischen, typischen Realitat absieht, um eine
autonome fiktive Géndara zu schaffen, die gemeinsam mit den sie bevdlkernden
Figuren in manchem fast archetypisch scheint — was dem Abelha-Roman negativ
angelastet wurde und dazu fiihrte, dass man in ihm einen Bruch mit dem Neorealismus
und eine Riickkehr zu Camilo Castelo Branco sah. Es handelte sich bei diesem Schluss
aber, wie auch Alexandre Pinheiro Torres sowie die vorliegenden Arbeit versucht haben
zu zeigen, um ein Missverstandnis, eine Fehlinterpretation, die im Ubrigen die positiven
Effekte dieser Zuriickweisung der Idee der »regionalen Momentaufnahme« friiherer
Werke der Bewegung ignorierte: Der Universalcharakter des Romans, der auch ein
internationales Publikum ansprechen und zur Identifikation mit seinen Protagonistinnen

motivieren kann.

Estdvamos na fase da desconstrugdo das narrativas. Era o ataque, no fundo, a narrativa que o
cinema americano tinha definitivamente imposto, e que impds e que ainda hoje se mantém [...].
E nesse sentido a Abelha, a sua maneira, no conjunto chamado Cinema Novo Portugués, é
verdadeiramente o primeiro gesto radicalmente moderno de Cinema Portugués, e eu digo isto um
bocado imodestamente [...].%"

Fernando Lopes’ revolutionare Abelha-Adaption, die gerade in ihrem Bemihen um die
Schaffung von Identifikation und universellem Appeal, in ihrer »Rilckkehr« bzw.
Hinwendung zum formalen Experiment an Carlos de Oliveiras Werk anschlie8t, muss
im Kontext seiner Entstehungszeit betrachtet werden: Damals, Ende der 1960er Jahre,
fanden sich die jungen portugiesischen Filmschaffenden in der paradoxen Situation
wieder, dass ihnen durch den Zusammenbruch der ohnehin bescheidenen
portugiesischen Filmindustrie bzw. den Vertrauensverlust, den deren Représentanten in
den Augen des Regimes erfahren hatten, Mittel und Wege offen standen, gemaR ihren
eigenen, unkonventionellen Vorstellungen zu drehen — solange sie dabei nicht offen
soziale und politische Themen ansprachen. Auch der Fernando Lopes jener Zeit »lebte«
als einer der Hauptreprésentanten des Cinema Novo dessen teils selbst gewéhlte, teils
wohl oktroyierte L ’Art-pour-1’art-Existenz, das Arrangement mit dem Regime: Er, der
sich zwar in seinem Bruch mit filmischen Konventionen revolutiondr zeigte, blieb bis

1974 zumindest auf dem Papier (bzw. auch auf Zelluloid) vergleichsweise apolitisch.

bzw. das damit verbundene Gefiihl der Minderwertigkeit gegentiber Maria dos Prazeres (das diese
aber aktiv provoziert!), (3) seine Religiositat (bzw. die Angst vor Tod und jingstem Gericht) erklaren
lasst.

?"Fernando Lopes in Fernando Lopes, provavelmente (2008): 0:35:06-0:35:52.
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Diese Haltung dirfte sich aus zwei Griinden ergeben haben: Seit seiner Studienzeit in
England zwar ein uUberzeugter Beflrworter der Demokratie, konnte Lopes sich
personlich wegen seiner Ablehnung realsozialistischer »Diktaturen« mit linken
Ideologien kaum anfreunden (was ihn nicht davon abhielt, Werke Uberzeugter
Sozialisten zu adaptieren bzw. in enger Beziehung zu diesen zu stehen), weiters
erlaubten ihm wohl weder seine kreativen Ambitionen (konkreter politischer Protest
scheint im Gegensatz zu formal-technischer Innovation allenfalls ein sekundares
Anliegen des Regisseurs gewesen zu sein) noch seine Position in der RTP, als Président
des CPC, als Lehrender auf der 1972 ihre Arbeit aufnehmenden staatlichen
Filmhochschule, Sanktionen (wie etwa ein Berufs- oder Leinwandverbot) zu riskieren.

Fur Uma Abelha na Chuva bedeutet das, dass Portugal und die »portugiesische Zeit«
zwar in seinen Bildern — der Landschaft, den Gesichtern der Menschen — und in der
Sprache présent bleibt, gleichzeitig der Roman von 1953 aber (1) durch die im
Adaptionsprozess vorgenommene Dekonstruktion und Reduktion (Durchldcherung)
seiner Handlung, ihre Loslésung vom neorealistischen Kontext (sowie den \Verzicht auf
jeglichen visuellen Gegenwartsbezug) fur eine individuelle Interpretation gedffnet wird,
bzw. (2) eine Identifizierung in erster Linie anhand der personlichen Entwicklung der
Protagonistinnen (bzw. ihres Ausbleibens) und nicht etwa Uber das Aufzeigen im
eigenen Alltag des/der Rezipientin wiedergefundener allgemeiner sozialer Missstande
»gelenkt« wird. Durch die zumindest auf explizit-verbaler Ebene vorgenommene
»Entscharfung« und »Entkollektivierung« des adaptierten Stoffes sowie durch die
Tatsache, dass sich der Film formal auf der Hohe seiner Zeit zeigte, den Vergleich mit
den prestigereichen Werken der Ende der 1960er Jahre bereits etablierten (aber immer
noch mit dem Begriff der Avantgarde assoziierten) Nouvelle Vague keinesfalls zu
scheuen brauchte, erflllte Fernando Lopes alle Voraussetzungen, um nach Belarmino
einen weiteren Meilenstein des portugiesischen Kinos auf die Leinwand zu bringen —

ohne die Umwaélzungen von 1974 abwarten zu missen.
Betrachtet man die »Mangel«, welche das Entstehen und den Aufstieg der in der

vorliegenden Arbeit beschriebenen Bewegungen (Neorealismus und Cinema Novo)
verursacht haben — fehlendes politisches Engagement und ausbleibende (formale)
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Innovation in den Werken der jeweiligen »Vorgangergeneration«®’* — sowie die
Tatsache, dass eben diese »Mangel« (in umgekehrter Reihenfolge) dann wieder dem
Neorealismus und dem Cinema Novo angelastet werden konnten (ersterem mangelte es
in den Augen seiner Kritiker an &sthetischer Qualitat, letzteres wurde nicht zuletzt von
den Neorealisten und den Vertretern der Cineclub-Bewegung wegen seines auf
institutioneller wie inhaltlicher Ebene vorgenommenen Arrangements mit dem Estado
Novo Kritisiert), so scheint es nicht verwunderlich, dass O Delfim (1968) als
Wendepunkt und Klassiker der portugiesischen Literarhistorie gilt, »befriedigte« er
doch die unterschiedlichsten Anspriche:

Obwohl José Cardoso Pires” Roman, indem er (1) mit dem Ort Gafeira und seinen
Bewohnerlnnen eine eindeutige und kritische Allegorie Portugals (vor 1974) prasentiert
und zudem (2) den Sturz des Estado Novo (bzw. des Ancien Régimes im Allgemeinen)
in seiner Unaufhaltbarkeit vorwegnimmt, revolutiondren bzw. politischen Charakter
aufweist und sich so sogar starker als Carlos de Oliveiras Uma Abelha na Chuva in die
neorealistische Tradition einzuschreiben scheint, transzendiert er diese auch: Aus
formaler Sicht Fernando Lopes’ Abelha-Adaption nicht unédhnlich, deckt der
fragmentarische, polyphone, metafiktionale, durch seine intertextuellen Beziige
gepragte Roman systematisch die »Realitatsillusion« des (Roman-)Genres auf (anstatt
wie der Abelha-Roman lediglich stellenweise mit Konventionen zu brechen und
dadurch auf eine komplexere Realitét als die in seinen Seiten prasentierte hinzuweisen)
und stellt dadurch nicht nur die Gultigkeit einer Makro-Historie — von wem auch immer
diese »erzahlt« wird — infrage, sondern auch die Angebrachtheit jeglichen Idealismus’
(der ja im Ubrigen bereits auf Handlungsebene enttiuscht wird). Trotz dieser von
Resignation kiindenden, fast zynischen Botschaft »verrdat« O Delfim keineswegs seine
(bzw. José Cardoso Pires’) im Neorealismus zu suchenden »engagierten Wurzeln«.
Trotz Verzichts auf die Kommunikation einer dialektisch-materialistischen
Weltanschauung und der wohl kaum der typischen neorealistischen Strategie
entsprechenden Enthillung des narrativen und ideologischen Konstrukts lassen sich die

Kontinuitaten zwischen dem Neorealismus und postmodernen Werken wie O Delfim

?"*Genauer: Die allzu apolitische Haltung der Presenca, die in den Augen der Neorealisten der nationalen
Lahmung durch den Salazarismus nichts entgegenhalten konnte, sowie die Hoffnungslosigkeit eines in
formalen und narrativen Konventionen feststeckenden, kanonische Vorbilder imitierenden, generell
erfolglosen nationalen »Mainstream«-Kinos.
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(aber natdrlich auch spateren, post-revolutiondren — und post-kolonialen — Werken wie
Finisterra, Os Cus de Judas, O Memorial do Convento, A Costa dos Murmdrios etc.)
kaum leugnen: Gerade uber ihre entlarvende Polyphonie bzw. die in ihnen
vorgenommene Dekonstruktion, Revision, »Verfremdung« von Geschichte und
Gesellschaft zeigt sich die portugiesische Postmoderne ebenso engagiert auf der Seite
der Schwachen und Unterdriickten wie ihre »Vorgéngerin«.

War Uma Abelha na Chuva (1971) noch die aus privater Tasche finanzierte Adaption
eines zwar rezipierten aber naturlich noch nicht kanonisierten Romans einer von
staatlich-institutioneller Seite nicht goutierten literarischen Stromung, so stellt Fernando
Lopes’ Delfim-Film (2001) bereits die mit nicht unerheblichen Mitteln produzierte
Adaption eines Klassikers dar, der in den drei Jahrzehnten nach Erscheinen des Romans
ebenso wie Carlos de Oliveiras Abelha-Roman bis in die Klassenzimmer des Landes

vorgedrungen war.

Sim, mas é o mais classico dos meus filmes. N&o é por acaso também que foi 0 que correu
melhor com o publico e com a critica, porque as pessoas querem a »narrativazinha«. Mas é
muito bem produzido, é um filme bem produzido, que eu gosto, do ponto de vista da producédo
foi o filme que eu tive mais meios para produzir, com atores muito bons, mas é o mais classico
dos meus filmes.?"®

Indem Lopes, seit 1972 zweifelsohne in der Film- und Fernsehlandschaft Portugals
etabliert, in Bezug auf den Erzédhlmodus des Filmes einen (aufgrund der Komplexitét
des Originals vermutlich notwendigen) Kompromiss einging, weitgehend auf den
»Wirklichkeitsfragmente« sammelnden auktorialen Ich-Erzéhler samt der daraus
resultierenden (auch metafiktionalen!) Vielstimmigkeit verzichtete, schuf er einen
relativ konventionell erzahlten Film (»narrativazinha«!) von konventioneller L&nge, der
weniger Gemeinsamkeiten mit Uma Abelha na Chuva aufweist, als angesichts der
Ahnlichkeiten in Bezug auf Inhalt und Setting erwartbar gewesen wére (und etwa noch
gemal dem Exposé des Filmes, der in der vorliegenden Arbeit relativ oft zitierten Nota
de IntengBes, urspringlich vorgesehen gewesen sein durfte). Das Primarziel dieser
fragwurdigen — weil nicht an die innovativen Eigenschaften des Romans O Delfim bzw.
der eigenen Abelha-Adaption anschlieRenden — Strategie war jedenfalls — geméal Lopes

—, durch den Film ein relativ breites Publikum anzusprechen (was auch gelang).

2SALES, Michelle: O free cinema, e o cinema novo portugués, entrevista a Fernando Lopes. S. 145.
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O Delfim (2001) ist dabei keinesweg unkritisch oder anbiedernd: Neben der in seiner
Organisation und in seinem Drehbuch vorgenommene Fokussierung auf die zentrale
ménage a trois, das individuelle Seelenleben seines byronschen Titelhelden bzw. seiner
»heimlichen« Hauptprotagonistin Maria das Mercés, stellt er ein im Gegensatz zu
Fernando Lopes’ erstem Spielfilm relativ konkretes Sittenbild einer spezifischen,
dekadenten Gesellschaftsform dar, die nach der Nelkenrevolution zumindest nominell
durch jene der Dritten Republik, also die Gesellschaft des Publikums ersetzt worden
war. In einem Jahrzehnt, in dem Antdénio de Oliveira Salazar im Rahmen der RTP-
Sendung Os Grandes Portugueses (2006-2007) mit 41 Prozent der abgegebenen

Stimmen zum »gréRten Portugiesen aller Zeiten« gewahlt wird?™

, wirft Fernando
Lopes’ Film nicht nur die Frage auf, ob der 25. April 1974 tatsachlich Veranderungen
flr die portugiesische Gesellschaft gebracht hat, sonder auch, inwiefern die Idee von
einem charismatischen Heilsbringer (mdge dieser noch so ddmonische Zige tragen)
nach wie vor Teil der von Opportunismus gepragten nationalen Mentalitét ist.

Abseits dieses sicherlich ambivalenten period piece mit Gegenwartsbezug, beinhaltet O
Delfim aber auch ein zweites »Projekt« der Rehabilitierung der vermeintlich fallen
gelassenen Themen. Uber die Details des Filmes richtet sich Lopes hier allerdings an
eine bedeutend enger gefasste (ideale) Zielgruppe, moglicherweise die peer group des
kinstlerischen Feldes bzw. der Kritik: Wie in der vorliegenden Arbeit zu zeigen
versucht wurde, ist durch die Bemihung und Analyse der unzdhligen verbalen,
ikonischen und akustisch-musikalischen, teilweise verschlisselt anmutenden Zitate bzw.
Referenzen eine erweiterte Lesart des Filmes mdglich, die auch die (letztendlich nur
scheinbar) ausgesparte erkenntnistheoretische Dimension des Romans erfasst und mit
der Banalitat, durch die sich der Film auf den ersten (streifenden) Blick auszeichnet,
kontrastiert, dabei das scheinbar Geschlossene kritisch »0ffnet« — wiewohl fir eine
vertiefende und angemessene Analyse des Filmes neben der relativ genauen Kenntnis
des Romans und seiner Motive nicht nur ein grofles allgemeines wie auch spezifisches
Wissen, sondern wohl auch eine systematische bzw. wiederholte Rezeption des Werkes

notwendig erscheint.

2765Zweiter« wird mit 19,1% der Stimmen Alvaro Cunhal, Generalsekretdar der Portugiesischen

Kommunistischen Partei von 1961 bis 1992. Vgl. dazu die Homepage der Sendung:
http://www.rtp.pt/wportal/sites/tv/grandesportugueses/ (22.1.2013).
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O cinema ¢ vivo, ¢ tudo a mesma coisa € vamos ganhar este... vamos mudar o mundo. Mudar
ndo no sentido revolucionario, era num sentido... era revolucionario mas ndo no sentido politico,
num sentido interior.*”

Im Gegensatz zu Uma Abelha na Chuva, ein Film, der relativ »assoziativ« funktioniert,
trotz (oder wegen?) seiner »Atonalitat« — es folgt ein dezidiert persdnliches Werturteil —
einen harmonischen, einheitlichen und autonomen Charakter aufweist, erscheint O
Delfim (2001) als ein in der Gestaltung der Handlung zwar fast zu simpler, in seinen
Details aber wieder anspruchsvoller bis meisterhafter, wenn auch teilweise kryptischer
Kompromiss, der letztlich wohl nicht als einzelnes Werk, sondern im Kontext von
Fernando Lopes’ restlichen (Euvre in den Kanon des portugiesischen Kinos eingehen
wird®’”®. Dass die mit der Adaption verfolgte Strategie auch der Regisseur im
Nachhinein kritisch gesehen habe konnte, legt auch Lopes’ ndchste, wieder
vergleichsweise experimentelle und in Bezug auf die Handlung sehr offene Produktion
La Fora (2004) nahe:

In dieser Adaption eines Originaldrehbuchs tberflhrt der Regisseur das in Uma Abelha
na Chuva und O Delfim etablierte Motiv des einsamen und unglicklichen (Ehe-)Paares
in die von allgemeiner Entfremdung geprégte Gegenwart. Indem er die Hauptrollen
wieder mit Alexandra Lencastre und Rogério Samora besetzt, schafft Fernando Lopes
Kontinuitaten®®, erlaubt es uns, auf seine groBe, universelle, aber immer in einer
»portugiesischen Realitat« verwurzelte Mission zu schlieen: Die Behandlung der (Un-
)mdoglichkeit von Liebe zwischen Mann und Frau in einer Gesellschaft, die nicht
aufhoren wird, dekadent und unmenschlich zu sein, solange sich ihre Individuen nicht
ihrer Verantwortung den eigenen Geftihlen und Wiinschen gegentber bewusst werden

und endlich beschlielen, lber eine neue, autonome Haltung die ohnehin dysfunktionale

2" Fernando Lopes in Fernando Lopes, provavelmente (2008). 0:23:28-0:23:49.

30 wird O Delfim in dem sehr aktuellen und ausfiihrlichen Werk Cinema Portugués — Um Pais
Imaginado nur einer kurzen Analyse hinsichtlich der Darstellung seines Titelhelden unterworfen,
wahrend Uma Abelha na Chuva eine mehrseitige und detaillierte Behandlung erfahrt. VVgl. CALVET,
Leonor Areal: Cinema Portugués. Um Pais Imaginado. Lisboa: Edi¢Ges 70 2011.

"Die Erforschung dieser Kontinuitaten stellt ein eindeutiges Desideratum der vorliegenden Arbeit dar,
ebenso wie natirlich ein Vergleich der hier versammelten Ausfilhrungen mit den Erkenntnissen, zu
denen Carolin Overhoff Ferreira in ihrem sehr schllssigen Text Non-inscription and Dictatorship in
Non-canonical Adaptations (2010) gelangt, einem Text, der sich ebenfalls mit Fernando Lopes’
Adaptionen befasst und der hier vor allem aus zeitékonomischen Griinden (die Lekture des Textes
erfolgte zwecks der Vermeidung einer eventuellen Beeinflussung erst nach der Fertigstellung des
analytischen Teils der vorliegenden Arbeit) leider nicht mehr diskutiert werden konnte. (Vgl.
FERREIRA, Carolin Overhoff: Non-inscription and Dictatorship in Non-canonical Adaptations,
2010. In: Adaptation, Vol. 3/2, 2010. S. 112-131).
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Gesellschaft sowie den eigenen, zwanghaften Habitus in Frage zu stellen und dadurch

zu Verénderung beizutragen.

Néo, Tejo,
ndo és tu que em mim te vés,

— sou eu, em mim, que me vejo!**

Ingo Konig, Wien 2013

?800’NEILL, Alexandre: O Tejo Corre no Tejo. S. 235.
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Resumo em portugués

Misséo e Compromisso

Os romances Uma Abelha na Chuva e O Delfim
e a sua adaptacdo por Fernando Lopes

Nao, Tejo,
ndo és tu que em mim te vés,
— sou eu que em ti me vejo!'

Qualquer aproximacéo suficientemente aprofundada da produgéo cultural portuguesa do
século XX revelara, que uma grande parte da sua dindmica provém duma sé questao
muitas vezes repetida: Pode ou, melhor, deve o artista entrar num compromisso com a
realidade, ou significaria isto »vender« a sua — noutras ocasifes exigida — autonomia
artistica, abrir mdo da originalidade e qualidade formal da sua obra?

Polémica sobretudo nas suas implicacBes politicas, a superacdo desta questdo levou
décadas. Partindo das grandes rupturas dos anos 1930 até a »recuperacdo« da arte a
partir dos anos 1960 e, com 0s écos pos-modernos, a actualidade, o presente ensaio
procura avaliar essas décadas de luta e de compromissos através da discussdo da
trajectéria de dois romances ja canonizados (a obra ainda neo-realista Uma Abelha na
Chuva, de Carlos de Oliveira, e 0 vagamente p6s-moderno O Delfim de José Cardoso
Pires) e das suas adaptacdes, feitas para o grande ecra por Fernando Lopes, um dos mais
importantes representantes do Cinema Novo, que, ja no novo milénio, acabou por fazer
deles veiculos para a comunicacdo da sua visdo propria da sociedade, da arte e do

mundo.

Da Presenca ao Neo-Realismo

O impulso inicial da acima referida dinamica deu-se, sem duvida, no campo literéario,

'O’NEILL, Alexandre: O Tejo corre no Tejo. Idem: Feira Cabisbaixa (1965). In: Idem: Poesias
Completas. Lisboa: Assirio & Alvim 2002. p. 234.
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com a »substituicdo« da Presenca’ pelo movimento neo-realista: este talvez mais
importante conflito da histdria literaria portuguesa (para além da Questdo Coimbra)
surgiu em tempos de extrema polarizacdo politica, uma polarizacdo que teve origem
com o golpe de Estado de 1926 e de maneira renovada na crise mundial de 1929. Como
resultado teve-se luta mais ou menos violenta (depois frustrada) da esquerda contra o
poucos anos depois proclamado Estado Novo de Antonio de Oliveira Salazar. Esta
polarizacdo nota-se também e sobretudo no campo literario, onde se tinha estabelecido
um cada vez mais forte e numeroso grupo de jovens intelectuais de convic¢do marxista
que, com a sua reivindicacdo por uma literatura mais ideoldgica e oposicionista,
puseram fim a atitude |’art pour I’art do anteriormente predominante Presencismo: os

neo-realistas.

Foi 0 que aconteceu ai por 1938-1939 com 0 neo-realismo, que quis ser mudanca de perspectiva
na literatura, e, portanto, uma nova experiéncia para o seu enriquecimento. Como, porém, esses
outros escritores [da Presenga] se vangloriavam da sua posicdo extrema de arte pela arte,
desfigurando-a, a reaccdo operou-se também por outro excesso, fendmeno natural no jogo das
contradi¢Bes, principalmente quando vem de jovens que se supdem, e ainda bem, capazes de
renovar o mundo, o homem e a arte."

O novo e pouco depois ja& monopolizante movimento literario tinha, porém, alguns
defeitos, como até o proprio Alves Redol, autor do primeiro romance neo-realista
(Gaibéus, 1939), pdde constatar com respeito a sua fase inicial: tendo sido reprovadas
ndo s6 a atitude apolitica da Presenca mas também as suas pretensdes estéticas, as obras
relevavam-se pobres em termos de qualidade formal; quanto ao contetdo, o seu forte
teor programatico tal como a prondncia da injustica social inerente ao sistema ou a

heroificacdo dos »oprimidos« foi criticado como propaganda dogmatica.

Carlos de Oliveira e a renovacao do Neo-Realismo
Estas acusacOes levantadas ainda nos dias de hoje podem, porém, ser postas em quest&o:

Carlos Reis, um dos menos entusiasticos especialistas da pesquisa do Neo-Realismo,

"Movimento literario cujo nome deriva do seu 6rgdo principal, a revista Presenca (publicada em Coimbra
entre 1927 e 1940), e os seus conceitos propagados por José Régio no primeiro nimero da mesma, em
Literatura Viva, texto de cardcter manifestario que reivindicava uma literatura sincera, original,
individual e genuina e, pelo menos implicitamente, apolitica, por querer ser «inacessivel, portanto, as
condicBes do tempo e do espaco». REGIO, José: Literatura Viva. Presenca — Folha de Arte e Critica.

~N.° 1,10 de Margo de 1927. pp. 1,2.

"REDOL, Alves: Gaibéus. Mem Martins: Publicacdes Europa-América 1977. p. 18-19.

113



considera Uma Abelha na Chuva o primeiro sintoma da decadéncia do movimento" Tal
afirmacéo reflecte uma perspectiva excessivamente limitada: embora possa resultar
bastante facil armar uma definicdo ampla e operacional através das caracteristicas
comuns das primeiras obras do Neo-Realismo, a definicdo perdera a sua aplicabilidade
ja antes de 1953, gerando desta forma uma »lacuna« na »narrativa da histéria literaria«
que apenas voltara a ser preenchida em 1968 com O Delfim e o novo »macro-

movimento« da pés-modernidade (na verdade um »ndo-movimento).

Quem € que se dirige a quem, no Neo-Realismo e com que contetdo? Como se pode
compatibilizar pretensdes estéticas individuais e critica geral sistematizada com o
programa dum movimento que ja ndo tem as respostas certas para um mundo em plena
mudanca? S&o estas as questes colocadas por Carlos de Oliveira em sua obra literéria,
e as quais responde — simultaneamente — através da sua concepcdo estética, da
psicologizagdo a qual sujeita 0s seus personagens, da suspensdo dum certo optimismo
superficial (encontrado em obras anteriores do movimento) e da implicacdo dum
publico-alvo ja ndo ideal (por ser ndo-existente) mas concreto: burgués e/ou intelectual
— sem deixar, contudo, de considerar-se um autor neo-realista (0 que demostra também a
sua reaccdo aquelas vozes criticas que consideravam Uma Abelha na Chuva uma obra

falhada desde um ponto de vista ideoldgico).

Uma vez posto em evidéncia o problema de representacdo do Neo-Realismo parte-se
para a sua re-definicdo: de acordo com as conclus@es literarias do préprio Carlos de
Oliveira, Alexandre Pinheiro Torres oferece-nos, numa discussdo de Pequenos
Burgueses (1948) desse mesmo autor, a descri¢do (talvez) mais simples e adequada do

Neo-Realismo, uma defesa do movimento’ que conhece apenas uma qualidade

“Cf. REIS, Carlos: Narrativa contemporanea (del Neorrealismo a la Revolucion de los Claveles). In:
GAVILANES, José Luis / APOLINARIO, Anténio (coord.): Historia de la literatura portuguesa.
Madrid: Ediciones Catedra 2000. p. 646.

YO proprio Alexandre Pinheiro Torres: »[O neo-realismo] suporta um principio geral que é apenas este:
determinadas condic@es politico-sociais contaminam a tal modo o quotidiano do Homem que tudo o
que ¢é reflexo seu, Accdo e Sentimento, vem larvado de uma determinada especificidade que seria
outra se o referido condicionalismo fosse também outro. [...] A ortodoxia do neo-realismo esta apenas
em partir do principio que tal especificidade ndo existe por reflexo no mundo da matéria (no mundo
do hic et nunc) de qualquer arquetipicidade hipostatica de um mundo platénico de Ideias. O neo-
realismo acredita que as relagBes patrdo-empregado, professor—aluno, marido—mulher, pais—filhos,
Estado—subdito, etc., tem que ver com as estruturas e ndo hipdstases.« PINHEIRO TORRES,
Alexandre: Carlos de Oliveira ou algumas das necessidades ndo primarias equacionadas pelo neo-
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distintiva dele, mantida na obra do autor de Uma Abelha na Chuva, e, alias, derivada
duma das mais importantes teses de Karl Marx: »N&o é a consciéncia que determina a

vida, mas a vida que determina a consciéncia."

Apesar de as estratégias estéticas e narrativas de Carlos de Oliveira demonstrarem a
condicionalidade socio-econdmica do comportamento muito especifico dos seus
protagonistas*’, ndo se pode negar que o autor prescinde, em Pequenos Burgueses e,
mais ainda, em Uma Abelha na Chuva, da descricdo duma realidade contemporanea,
tipica, factual, para criar uma Gandara autonoma, visivelmente ficticia que, com os
seus habitantes, nos parece quase arquetipica — principal aspecto do romance que
resultou na sua inicial recepcdo negativa. O julgamento de o romance Uma Abelha na
Chuva ser uma ruptura traidora com o Neo-realismo, ou até um retorno ao século XIX e
Camilo Castelo Branco (anos mais tarde comentado por Fernando Lopes na sua
adaptacao filmica), é, porém, um equivoco, como Pinheiro Torres e o presente trabalho
tentam de evidenciar. Os criticos omitiram nas suas acusacfes os efeitos positivos de
Carlos de Oliveira rejeitar a ideia da »imagem instantanea regional« de, por exemplo,
Gaibéus: o caracter universal do romance ndo s6 facilitava uma recepcdo do Neo-
Realismo por um publico internacional mas era também capaz de causar uma

identificacdo mais profunda com os seus protagonistas.

Fernando Lopes e o Cinema Novo

[...] E acabei por fazer o Belarmino contra todas as regras do cinema portugués daquela altura
que era quase inexistente. Fazia-se muitos filmes, mas a questdo estética era inexistente. Era um
cinema de regime, pequenas comédias populares...""

Da interpelacdo a identificacdo, ou appeal universal, o retorno e a dedicacdo ao

~ realismo (1970). In: Idem: Ensaios Escolhidos I. Lisboa: Caminho 1989. p. 130.

“»Nicht das BewuBtsein bestimmt das Leben, sondern das Leben bestimmt das BewuBtseink MARX,

Karl: Die deutsche Ideologie (1845/46). In: MARX, Karl / ENGELS, Friedrich: Marx-Engels-Werke.
_Vol. 3. Berlin/DDR: Dietz Verlag 1956-90. p. 27.

""Basta aqui lembar, como exemplo, um dos protagonistas de Uma Abelha na Chuva, Alvaro Silvestre,
cujas acgdes (sempre entre destruicdo e autocatarse) podem ser explicadas (1) pela sua posi¢éo socio-
econémica, (») através das suas humildes raizes e dos sentimentos de inferioridade frente a mulher,
Maria dos Prazeres (provocadora activa deste complexo), ou, entdo, (3) mediante a sua religiosidade

(e 0o medo que Alvaro tem, da morte, do Juizo Final).

WSALES, Michelle: O free cinema, e o cinema novo portugués, entrevista a Fernando Lopes. In: Doc
On-line. Revista digital de cinema documentério, Nr. 7, Dezember 2009. S. 142-143. Abrufbar unter:
http://www.doc.ubi.pt/07/entrevista_michelle_sales.pdf (30.11.2012).
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experimento formal — s&o estas as caracteristicas que ligam Uma Abelha na Chuva a sua
adaptacao revolucionaria de Fernando Lopes. Por outro lado, o filme deveria ser visto
no contexto da sua génese: Nos finais dos anos 1960, Portugal estava no meio de
grandes transformacdes — O Salazar doente tinha sido destituido do seu posto, 0 pais
estava em plena guerra colonial, a modernizacdo havia chegado até as zonas rurais, a
alfabetizacdo criado uma nova juventude critica — e 0 novo regime de Marcelo Caetano
ndo sabia com quais meios continuar o curso militarista na Africa sem garantir mais
liberdades a metropole. Um dos beneficidarios desta incerteza era 0 sector
cinematogréfico, onde o0s mais jovens e radicais realizadores portugueses se
encontraram numa situacdo paradoxal. O colapso da inddstria filmica portuguesa nos
anos 1950 tinha causado uma grande perda de prestigio para os seus representantes — na
sua maioria produtores de filmes convencionais e e de puro entretenimento. J& nédo
confiando no velho cinema, o regime optava agora por subvencionar 0s mais novos;
deixava-0s com meios e caminhos mais livres para criarem o seu proprio Novo Cinema,
conforme os proprios conceitos estéticos — mas com a Unica e grande restricdo de ndo

poderem abordar abertamente problemas politicos e/ou sociais.

[No] cinema, nos éramos, de facto, o verdadeiro poder. A geracdo anterior estava morta. Nao
admira que, chegado o 25 de Abril, nos déssemos conta de que o0 nosso problema ja tinha sido
resolvido antes.”

Também Fernando Lopes, que com Belarmino (1965) ja era naquele tempo considerado
um dos representantes principais do Cinema Novo, »vivia« a existéncia [’art-pour-/’art
do mesmo, em parte por escolha, em parte por obrigacdo, e sempre em arrangement
com o regime. Até 1974, Lopes, revoluciondrio na ruptura com as convencdes filmicas,
manteve-se relativamente apolitico, tanto no papel quanto em celuloide. Esta atitude
parece ter sido resultado de dois factores: pelo menos desde o seu tempo de estudo em
Londres apoiando a ideia dum sistema democréatico de feicdo anglo-saxdnica, Fernando
Lopes recusou qualquer alinhamento com 0s movimentos nacionais de esquerda, por
eles simpatizarem com os regimes do Socialismo Realista (0 que ndo o impediu de

adaptar a obras do socialista Carlos de Oliveira e ter amizades com outros); além disto

LOPES, Fernando: Centro Portugués de Cinema: entrevista com Fernando Lopes. In: AA. VV.: Cinema
Novo Portugués: 1960/1974. Lisboa: Cinemateca Portuguesa 1985. p. 68. Cit. in: MONTEIRO, Paulo
Filipe: Uma margem no centro: A arte e o poder do »Novo Cinemax. p. 329.
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nem as suas ambicOes criativas nem a sua posi¢cdo na RTP, ou como presidente do
Centro Portugués de Cinema, ou ainda como professor na Escola Piloto para a
Formacdo de Profissionais de Cinema ter-lhe-iam permitido arriscar sangdes (como uma

interdicao profissional).

Uma Abelha na Chuva (1971)

Estavamos na fase da desconstrucdo das narrativas. Era o ataque, no fundo, a narrativa que o
cinema americano tinha definitivamente imposto, € que imp0s e que ainda hoje se mantém [...].
E nesse sentido a Abelha, a sua maneira, no conjunto chamado Cinema Novo Portugués, é
verdadeiramente o primeiro gesto radicalmente moderno de Cinema Portugués, e eu digo isto um
bocado imodestamente [...]."

Para a adaptacdo filmica de Uma Abelha na Chuva tanto o compromisso politico do seu
realizador como o seu fervor criativo signficam grandes modificacbes: enguanto
Portugal e 0 »tempo portugués« remanescem presentes no segundo plano, na lingua e
nas imagens da paisagem e dos rostos da sua gente —, o enredo € desconstruido,
reduzido, perfurado, sdo eliminados quaisquer elementos visuais que possam referir a
actualidade pré-25 de Abril, isto é, um quotidiano no qual o espectador possa encontrar-
se a si mesmo. A separacao do texto original do contexto (neo-realista), a dissociacéo do
mundo apresentado do mundo »real«, tudo dirige a obra para uma interpretacéo solta,
vagamente apolitica, mas permite, contudo, também uma melhor ou maior identificacédo
do espectador com os temas universais da obra: o desenvolvimento (ou a estagnacdo) da

vida e dos pensamentos dos seus protagonistas.

Enquanto a aqui descrita »neutralizacdo« do plano explicito e/ou verbal da obra, como
também a »des-colectivizacdo« do enredo permitiram a Fernando Lopes uma estreia
imperturbada (apesar de Uma Abelha na Chuva ndo ter sido um grande sucesso de
bilheteria), foi a sua inovagdo formal que elevou o filme n&o s6 ao nivel da entdo
admirada e copiada Nouvelle Vague francesa mas também ao canone do Cinema

Portugués, junto a Belarmino — e tudo isto sempre antes do 25 de Abril de 1974.

*Fernando Lopes, provavelmente. Portugal 2008. Realizagdo: Jodo Lopes. Imagem: Rui Pogas.
Montagem: Pedro Duarte. Som: Pedro Melo. Producdo: Midas Filmes, RTP — Radiotelevisdo
Portuguesa, Instituto Camdes, Fundagdo Calouste Gulbenkian. Duragdo: 94 minutos. Formato:
Betacam Digital. P&B e cor. 0:35:06-0:35:52.
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Do Neo-realismo a p6s-modernidade

A ruptura [...] depois da iconoclastia de um Primeiro Modernismo, do retrocesso da Presenca, da
preocupacdo marcadamente ideoldégica do Neo-Realismo ou da respigada ousadia do
Surrealismo, ocorre na ficcdo portuguesa contemporanea (e em virtude de nitidas influéncias
norte-americanas) principalmente depois da publicacdo de O Delfim de José Cardoso Pires.”

Considerando os »defeitos« que deram origem ao surgimento dos movimentos aqui
descritos (0 Neo-Realismo e o Cinema Novo), isto é: a falta seja de compromisso
politico ou de suficiente inovacdo formal na respectiva »geracdo anterior«, e
considerando também o facto que os mesmos defeitos foram diagnosticados — em
ordem inversa, obviamente — pela critica do mesmo Neo-Realismo e do Cinema Novo
(ao primeiro faltava a qualidade estética, ao segundo neutralidade frente ao regime que
0 protegia) ndo nos parece estranho que O Delfim (1968) figure como classico do
canone portugués e ponto de viragem da histéria literaria do pais: José Cardoso Pires

satisfez no seu romance ambas as reivindicagoes.

José Cardoso Pires: O Delfim (1968)

Apesar de o romance O Delfim ser considerado (1) politico na sua apresentacdo da
localidade da Gafeira com os seus habitantes (uma verosimil aldeia portuguesa e
inequivoca e critica alegoria do Portugal pré-25 de Abril), e ao mesmo tempo (2)
revolucionario na sua antecipacdo da légica e imparavel queda do Estado Novo (ou,
também, do ancien régime em geral), a obra ndo s6 se inscreve na tradicdo neo-realista:
Transcende-a. Desde um ponto de vista narrativo mais parecido a Abelha na Chuva de
Fernando Lopes do que a Abelha de Carlos de Oliveira, o romance fragmentado,
polifénico, meta-ficcional e fortemente marcado por suas referéncias intertextuais
desmascara sistematicamente a »ilusdo de realidade« do género romanesco. Onde o
romance Abelha quebra parcialmente com convencbes, remetendo assim
esporadicamente para uma realidade mais complexa do que aquela inscrita, a obra de
José Cardoso Pires ndo s6 pde em questdo a Histéria (com mailscula) —
independemente de quem a narra — mas também a legitimidade de qualquer »verdade«

ou, entdo, idealismo (idealismo este que, alias, ja vem decepcionado no proprio enredo).

“ARNAUT, Ana Paula: José Cardoso Pires e a ficcdo post-modernista. In: ARNAUT, Ana Paula: Post-
Modernismo no Romance Portugués Contemporéneo. Fios de Ariadne. Mascaras de Proteu.
Coimbra: Almedina 2002. p. 356.
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Apesar do teor resignante e até cinico da sua mensagem, apesar de renunciar a uma
Weltanschauung classicamente dialéctica e/ou materialista, apesar da des-ilusdo, do
abrir-médo da construcdo narrativa e ideologica que tdo pouco corresponde a tipica
estratégia do movimento de Alves Redol, Soeiro Pereira Gomes e Carlos de Oliveira,
nem O Delfim nem o seu autor José Carodos Pires traem as suas »raizes empenhadas«, a
sua proveniéncia do ambito neo-realista.

H& continuidades importantes entre 0 Neo-Realismo e a mensagem pds-moderna
presente neste romance de 1968 (assim como em obras posteriores, j4 poés-
revolucionérias e/ou pds-coloniais, como por exemplo Finisterra, Os Cus de Judas, O
Memorial do Convento, A Costa dos Murmurios): Justamente mediante a sua polifonia,
a des-construcado, revisao, alheacdo de histdria(s) e sociedade(s), a pds-modernidade
portuguesa mostra-se ndo menos critica frente aos poderosos (0s que de certa forma
controlam o discurso) ou tomando a perspectiva — contando a sua historia — dos

oprimidos e marginalizados que os seus »predecessores« neorrealistas.

Uma adaptacédo ambigua: O Delfim (2001)

Sim, mas é o mais cl&ssico dos meus filmes. Nao é por acaso também que foi o que correu
melhor com o publico e com a critica, porque as pessoas querem a »narrativazinha«. Mas é
muito bem produzido, é um filme bem produzido, que eu gosto, do ponto de vista da producéo
foi o filme que eu tive mais meios para produzir, com atores muito bons, mas é o mais classico
dos meus filmes.*"

Ao contréario de Uma Abelha na Chuva, na altura (finais dos anos 60) um romance que
apesar das qualidades que o levariam a canonizacao apds o 25 de Abril sofria o estigma
de ser uma obra neo-realista, adaptar O Delfim em 2001 significava adaptar um classico.
Fernando Lopes, desde 1972 sem duvida uma figura central no &mbito do cinema e da
televisdo do pais, aproximou-se do romance de José Cardoso Pires atraves dum
compromisso com a sua narrativa: abrindo méo do eu-narrador autorial (coleccionador
de »fragmentos da realidade«) e da polifonia (também metaficcional!) do original, o
realizador acabou por criar um filme capaz de decepcionar: relativamente convencional
(»narrativazinha«!), de duragdo usual, O Delfim de 2001 tem muito menos paralelos

com Uma Abelha na Chuva do que se poderia esperar (facto que se torna ainda mais

XISALES, Michelle: O free cinema, e o cinema novo portugués, entrevista a Fernando Lopes. In: Doc
On-line. Revista digital de cinema documentario. N.° 7, Dezembro de 2009. p. 145.
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evidente depois da leitura do exposé do filme, a Nota de IntencGes, na qual € revelado
um projecto original mais impressionista"). O objectivo primério desta questionavel
estratégia (que ndo prevé a transposicdo das caracteristicas mais inovadoras do
romance) era — segundo um Fernando Lopes desconfiante — alcangar um publico mais

amplo.

O filme, porém, ndo é acritico nem simples: além da sua focalizacdo na central ménage
a trois, na psicologia individual tanto do seu herdi titular byroniano como da sua
protagonista principal efectiva, Maria das Mercés (gémea de Maria dos Prazeres de
Uma Abelha na Chuva), esse mais bem sucedido filme de Fernando Lopes é um retrato
actualizado e concreto dum pais e duma especifica sociedade decadente, sociedade essa
que, depois da Revolucdo dos Cravos, foi substitiida pela actual: a sociedade neo-
liberal e corrupta do préprio publico.

Numa década, na qual Anténio de Oliveira Salazar ganha mais votos (41%) que
qualquer outro n’Os Grandes Portugueses da RTP (2006-2007)", o filme ndo apenas
questiona as mudancas factuais (politicas e sociais) que o 25 de Abril parece ter trazido,
mas também pde & prova a mentalidade lusa: serd que ainda existe a ideia oportunista

dum salvador encoberto, demoniaco ou ndo?

A parte esse period piece polémico, O Delfim (2001) contém, porém, um outro
»projecto«: a »reabilitacdo« das tematicas supostamente omitidas no primeiro plano da
obra, efectuada através dos seus detalhes. Com este projecto, Lopes dirige-se ja a um
pUblico-alvo muito mais limitado, quase »ideal«; o peer group do campo artistico,
talvez, ou entdo a critica. Como o presente trabalho procura demonstrar, a analise das
numerosas citacles e referéncias verbais, iconicas, acusticas, musicais, intertextuais (ou
ndo), permite uma leitura mais extensa do filme, que acaba por abranger, finalmente, a
dimensdo epistemoldgica do romance, abrindo assim o enredo apenas aparentemente
cerrado e banal.

O esforco que tal leitura requer é, contudo, consideravel: conhecimento do romance e

“"LLOPES, Fernando: Nota de Intengdes. http://www.cinemaportugues.ubi.pt/bd/info/3373 (13.10.2012).
“Y»Segundo« é, com 19,1% dos votos, Alvaro Cunhal, secretario geral do PCP entre 1961 e 1992. Cf. a
pagina web do programa:
http://www.rtp.pt/wportal/sites/tv/grandesportugueses (22/01/2013).
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dos seus motivos, assim como de outros textos candnicos nacionais e internacionais,
conhecimento do contexto histdrico, recepcdo sistematica e repetida, tudo isto é

imprescindivel para aproveitar a complexidade tematica de O Delfim.

Fernando Lopes: Sintese

O cinema ¢ vivo, ¢ tudo a mesma coisa ¢ vamos ganhar este... vamos mudar o mundo. Mudar
ndo no sentido revolucionario, era num sentido. .. era revolucionario mas ndo no sentido politico,
num sentido interior.”

Em comparacdo a Abelha na Chuva (1971) »associativak, que funciona apesar (ou quica
por causa?) da sua atonalidade e — segue aqui um juizo valorativo decididamente
pessoal —convence com 0 seu caracter harmonico e autébnomo, O Delfim parece-nos
inconsistente no seu compromisso com um puablico suposta ou implicitamente dividido
em termos de capacidade receptiva — facto que pode resultar em a obra, ao contrario da
sua irmad, a Abelha, entrar no canone do Cinema Portugués apenas no contexto de outras
producdes de Fernando Lopes, por exemplo junto com o filme subsequente: este, assim
como também os comentérios retrospectivos do realizador (na entrevista aqui citada),
insinuam uma — pelo menos parcial — insatisfacdo do realizador, uma certa vontade de

voltar ao experimento.

Com L& Fora de 2004, Fernando Lopes retoma o motivo do solitario e infeliz casal
(protagonizam Rogério Samora e Alexandra Lencastre, ja conhecidos de O Delfim) para
inseri-lo no mundo contemporaneo, caracterizado por uma alheacdo geral que se nota
tanto no enredo aberto do filme (que parte dum roteiro original) como na sua mise-en-
scéne. L4 Fora demonstra, depois de O Delfim e Uma Abelha na Chuva, o que se
tornou, talvez, a grande tarefa de Fernando Lopes:

Discutir, sempre em didlogo distanciado (como experimento formal) com uma
determinada »realidade portuguesax, a (im)possibilidade do amor entre homem e
mulher. Dai € que o realizador parte para o social: s6 quando os individuos se
consciencializarem da sua responsabilidade com respeito aos proprios sentimentos e

desejos, quando assumirem uma atitude autbnoma, quando puserem em questdo a

*Fernando Lopes, provavelmente (2008). 0:23:28-0:23:49.
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sociedade disfuncional e o proprio habito obrigador, sé a partir deste momento a

decadéncia e crueldade do mundo deixara de existir ou, pelo menos, ter impacto.

N&o, Tejo,
ndo és tu que em mim te vés,

— sou eu, em mim, que me vejo!™”

Ingo Konig, Viena 2013

Bibliografia/Filmografia: Cf. »Literatur- und Quellenverzeichnis« (pp. 108-112).

“IO’NEILL, Alexandre: O Tejo Corre no Tejo. p. 235.
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Deutsches Abstract

Die vorliegende Arbeit versucht, anhand zweier Romane, Uma Abelha na Chuva (1953)
von Carlos de Oliveira und O Delfim (1968) von José Cardoso Pires, sowie deren
Leinwandadaptionen (1968/2001) durch Fernando Lopes ein Stlck portugiesischer
Kultur- und Mediengeschichte nachzuzeichnen: von den 1930er Jahren und dem
Presencismo Uber die Nachkriegszeit und den Neorealismus bis hin zum Cinema Novo,
der Nelkenrevolution und den Anfangen der literarischen Postmoderne, die bis in die
mehr oder weniger unmittelbare Gegenwart nachwirkt.

Durch Beleuchtung des Entstehungskontexts der Werke, ihrer Beschreibung und
Analyse sowie ihres Vergleichs soll gezeigt werden, wie sich Portugals
Kulturproduktion (hier aufgrund der analysierten Werke im Fokus: Prosaliteratur und
Kino) seit etwa 1933 im Spannungsfeld zwischen kontraren kinstlerischen Positionen
entwickelte: Diese unterschieden sich vor allem in ihren Auffassungen bezuglich der
Wiedergabe der aulerliterarischen Realitit bzw. der Natur dieser Realitdt, im weiteren
Sinne also auch der politischen Rolle des Kinstlers bzw. des Kunstwerks. Wéhrend so
etwa der Neorealismus (wie anhand Carlos de Oliveiras Uma Abelha na Chuva gezeigt
wird) von einer dialektisch-materialistischen Weltanschauung gepréagt ist und eine
Losung der in seinen Werken thematisierten Probleme der Menschheit Uber eine
Verénderung der soziodkonomischen Bedingungen in Aussicht stellt, gibt sich das
portugiesische Kino von Anfang an relativ apolitisch: einerseits, weil es (neben Radio
und spater Fernsehen) als Massenmedium starker als die Literatur zensiert und/oder zur
Produktion reiner Unterhaltung angeregt wurde, andererseits, weil nach seiner
»Reform« durch die jungen aber ebenfalls weitgehend apolitisch agierenden Cineasten
des Cinema Novo vor allem seine formalen Aspekte in den Fokus gerieten (wovon
wiederum Fernando Lopes’ Adaption des Abelha-Romans zeugt, die auf dessen explizit
neorealistischen Elemente fast vollstdndig verzichtet).

Eine Art »Synthese« der genannten Positionen (des Anspruchs auf formelle Innovation
wie politisches bzw. soziales Engagement) ergibt sich zeitgleich mit dem Cinema Novo

in der literarischen Postmoderne, deren charakteristische Techniken zwar sporadisch
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bereits in manchen friheren Werken (unter anderem bei Uma Abelha na Chuva) zur
Anwendung gekommen waren, deren systematischer Einsatz allerdings erst in O Delfim
feststellbar ist, in seiner polyphonen und fragmentarischen, auch metafiktionalen, die
»Realitatsillusion« der Literatur aufdeckenden Erzéhlweise. Dadurch wird bei José
Cardoso Pires (wie spater bei José Saramago, Antonio Lobo Antunes, Lidia Jorge etc.)
neben der Erzahlung vor allem die Makrohistorie sowie jegliche andere vereinfachende
(aber potenziell manipulative) Deutung der Welt relativiert, also auch der dialektische
Materialismus und die Utopie des Sozialismus. Was wie ein pessimistischer Schluss
wirken mag, der in der 6ffentlichen Wahrnehmung positiv besetzte Ereignisse wie etwa
den 25. April 1974 in einem anderen Licht erscheinen lasst (O Delfim hat es
vorweggenommen, die Adaption des Romans durch Fernando Lopes dreiRig Jahre
spater noch einmal unterstrichen), ist gleichzeitig auch ein Ldsungsansatz:

Sind Gesellschaft, Normen, Ideologien einmal ihre hypostatische Giltigkeit genommen,
so tritt das oft marginalisierte Individuum in den Vordergrund. Dass dessen manchmal
verzweifelte Situation, aber auch sein Potenzial letztlich nicht nur durch die literarische
Postmoderne hervorgehoben wird, sondern auch durch Fernando Lopes, in den
»Llcken« seiner Filme und in der kontinuierlichen Thematisierung des augenscheinlich
nie vollstandig zustandekommenden Selbstfindungsprozesses seiner Protagonistinnen,
wird schliel3lich in einer abschliefenden Zusammenfuhrung gezeigt.
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