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Humberto Saldanha

Filmfestivals als
kosmopolitische
Grenzen

Forderung kultureller
Begegnungen und Formung
des Anderen

Von Humberto Saldanha

Filmfestivals und kosmopolitische Grenzen

n diesem Beitrag mochte ich verschiedene Film-

festspiele der westlichen Welt durch die Lupe
des Konzepts kosmopolitischer Grenzen und unter
besonderer Beriicksichtigung des Einflusses von
Programmgestaltung und Produktionsférderung
auf den nichtwestlichen Film untersuchen.! Dabei
sollen die Festivals nicht als bloRe Vermittler im
zeitgendssischen Prozess der Kommerzialisierung
von Kunst und Weltkino oder als Rdume betrachtet
werden, die ausschlieRlich transnationale Mobili-
tit vermitteln. In Prozessen der Grenziiberschrei-
tung sind dies zwar wesentliche Aspekte, auf die
ich im Folgenden auch eingehen werde. Dennoch
beinhaltet die Untersuchung des Kosmopolitismus
westlicher Filmfestivals auch das Verstidndnis die-
ser Veranstaltungen als Orte, an denen Begegnun-
gen mit kultureller Differenz und interkultureller
Dialog zwischen jeweiligem Publikum und Film
stattfinden konnen. Die hier zugrunde liegende
Theorie begreift den Kosmopolitismus als Offen-
heit gegeniiber kultureller Differenz und betont
die verbindende Eigenschaft kosmopolitischer
Grenzen, die eine Art Bindegewebe zwischen Sub-
jekten und Territorien bilden, anstatt sie vonein-
ander zu trennen.? Begegnungen mit kultureller
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Differenz sind aufgrund herrschender Machtver-
héltnisse jedoch nicht frei von Einflussnahme, was
zu der Frage fithrt, welche Andersartigkeit es ist,
die in der Filmfestivalszene Anklang findet. Wie
Felicia Chan betont, folgen kosmopolitische Be-
gegnungen einer widerspriichlichen Logik, denn
wihrend der Kosmopolitismus »Offenheit gegen-
tiber der Differenz signalisiert [...], muss er in der
Praxis zugleich oft mit Grenzkonflikten, Xeno-
phobie und Provinzialismus umgehen.«> Chans
Argumentation hinterfragt die Bedingungen, un-
ter denen Offenheit und flexiblere Grenzen und
wem sie angeboten werden. Sie kommt zu dem
Schluss, dass »ein kosmopolitischer Entwurf die
»Offenheit« nicht gegeniiber der »>Differenz« an
sich sein kdénne, sondern gegeniiber den Bedin-
gungen, zu denen Differenz in Gang gesetzt und
aufgenommen wird.«* Diese Perspektive im Kon-
text von kosmopolitischen Grenzen zuzulassen
impliziert die These, dass unterschiedliche Arten
von Andersartigkeit unterschiedliche Arten des
Engagements hervorrufen. Wie weich oder hart
eine Grenze ist, ist daher untrennbar mit der Art
und Weise verbunden, wie die Grenze mit denje-
nigen umgeht beziehungsweise auf diejenigen
reagiert, die in irgendeiner Weise unter einem
Verdacht stehen - insbesondere im Vergleich zu
anderen Menschen, die nicht als Bedrohung an-
gesehen werden.

Fiir ein Verstdndnis der Dynamik rund um
das grenziiberschreitende Weltkino und sein
globales Engagement im Rahmen von Filmfest-
spielen ist es daher notwendig herauszuarbeiten,
welche die fiir das Weltkino geltenden Regime
der Andersartigkeit sind, wie und zu welchen
Bedingungen diese Andersartigkeit verhandelt
wird und in welchem Verhiltnis sie zu den Er-
wartungen des Publikums steht. Dies soll im
Folgenden anhand von Beispielen besprochen
werden. Im ersten Teil wird der Gedanke von
Filmfestivals als kosmopolitischen Grenzen er-
lautert, insbesondere aufgrund der durch die
Produktions- und Programmgestaltung entste-
henden Dynamik fiir nichtwestliche Filme. Im
zweiten Teil soll der Film BOI NEON / NEON BULL
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(2015) von Gabriel Mascaro untersucht werden,
der mit Festivalmitteln produziert wurde und in
der Szene weltweit Aufmerksamkeit erhalten
hat. Diese Untersuchung ergriindet, wie sich die
festivaleigene Forderung und die Aufnahme ins
Programm auf die filmische Verhandlung der
eigenen Fremdartigkeit auswirkten, um dem
westlichen Wunsch nach Begegnungen mit der
Andersartigkeit zu entsprechen.

Grenzziehung: Programmplanung und
Produktion des Anderen

Kosmopolitische Grenzen als Deutungsrahmen
fiir westliche Filmfestivals heranzuziehen, das be-
inhaltet die Beobachtung, wie Begegnungen mit
kultureller Differenz entstehen und, noch wichti-
ger, wie die Andersartigkeit im Rahmen entspre-
chender Veranstaltungen aufgefasst, in Umlauf
gebracht und wie mit ihr umgegangen wird. Film-
festivals sind Rdume, in denen Kinoginger*innen
und Cinephile eingeladen sind, »in Erfahrungen
von Differenz [...] einzutauchen.«’ Dies kniipft an
ein Interesse an dem von Dean MacCanell geprag-
ten Begriff back region knowledge an, womit er sich
auf einen Ort bezieht, an dem vermeintlich Aus-
drucksformen kultureller Authentizitdt verborgen
ldgen und darauf warteten, von AuRenstehenden
entdeckt zu werden, die sich fiir Diversitat und
Multikulturalismus interessieren.c MacCanell stellt
jedoch heraus, dass die vorhandenen Authentizi-
tatsregime eher auf einer inszenierten Authentizi-
tat beruhen, die den Zugang zu Kultur, Geschichte
und besonderen Stitten der jeweiligen Lokalitét
simuliert und selbst ausformt, anstatt den wah-
ren Hintergrund zu bieten. Was MacCanell hier
beziiglich des Tourismus herausstellt, gilt ebenso
tiir Filmfestspiele. Die Programm- wie auch die
Filmproduktionsplanung der Festivals spielen
fiir diese Dynamik und insbesondere dafiir, wel-
che Authentizitits- und Andersartigkeitsregime
sichtbar gemacht werden, eine wesentliche Rol-
le. Dabei bewirken beide Faktoren Begegnungen
mit kultureller Differenz. Jedoch méchte ich zei-
gen, dass die von den Festivals gebotene Offenheit
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keine Antwort auf normative Grundsétze hin zur
Alteritit ist, sondern eine durch die Kommerzi-
alisierung der Differenz gekennzeichnete &dsthe-
tische Dimension besitzt, und zwar in dem Mo-
ment, in dem der oder die Andere - zunehmend
verkdrpert durch Gefliichtete und/oder nicht-
weifSe und muslimische Menschen - als eine Be-
drohung angesehen wird. Ich méchte daher die
These befordern, dass auf Filmfestivals - als kos-
mopolitischen Grenzen - die Derrida’sche Forde-
rung nach einem bedingungslosen Gastrecht des
Anderen von der Annahme abgeldst wird, dass
Asthetik, Kommerzialisierung und der Reiz der
visuellen Differenz von fundamentaler Bedeu-
tung dafiir sind, dass kosmopolitische Offenheit
und interkulturelle Begegnungen tiberhaupt zu-
stande kommen.’

Im speziellen Fall der kuratorischen Pra-
xis fungieren die Programmgestalter*innen als
Gatekeeper und regeln, welche Filme iiber du-
Rerst wettbewerbsintensive Verfahren fiir ein
bestimmtes Filmfestival zugelassen werden. Sol-
che Ausschlusspraktiken legen zum einen fest,
welche Werke aus der transnationalen Band-
breite eingereichter Filme am besten dafiir in-
frage kommen, Grenzen zu iiberschreiten. Zum
anderen haben sie Einfluss auf die Herausbildung
eines Kanons des Weltkinos, was nicht nur die
jeweilige kiinstlerische Praxis legitimiert, son-
dern entscheidenderweise auch das Alteritits-
regime.® Zu hinterfragen ist hinsichtlich dieser
Praxis, inwieweit westliche Filmfestspiele ein
Deutungsraster fiir Andersartigkeit und (insze-
nierte) Authentizitdt vorgeben, besonders vor
dem Hintergrund, dass die Filmfestivals eine
Rolle als Wirtschaftsfaktoren spielen. Filmfest-
spiele sind heute in verschiedenen Bereichen
aktiv, unter anderem in der Filmproduktion, bei
der Etablierung von Markten fiir Koproduktionen
und durch den Einsatz ihres kulturellen Kapitals
zur Erzeugung von wirtschaftlichem Mehrwert
zusitzlich zu kulturellen Kriterien, wenn es zur
Auswahl von Projekten aufgrund von Kriterien
Marktpotenzial und Ansprache internationaler
Dialoggruppen kommt.°
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Zieht man diesen Kontext in Betracht, kann
die im Zuge der Produktionsplanung entwickelte
Dynamik einige Hinweise darauf liefern, welche
Arten von Alteritdt im Rahmen von und fiir Film-
festivals ausgeformt werden. Filmférderungen
wie beispielsweise der Hubert Bals Fund (Inter-
national Film Festival Rotterdam) und der World
Cinema Fund (Berlinale) bauen auf dem Para-
digma der Forderung von Filmen auf, die fiir die
»Drittweltkultur« stehen, »dem Wunsch, in das
Raster des Filmkunstkinos zu passen« und »der
Uberzeugung, dass sie mit dem Publikum in ei-
nen Dialog treten werden«.'® Auch wenn sie jun-
gen Filmemacher*innen dazu verhilft, ihr erstes
Werk zu produzieren oder fertigzustellen, wirft
die Férderung demgemiR die Frage auf, inwieweit
die Filmfestivals aktuelle Produktionen dadurch
tatsdchlich in einer Art von neokolonialem Ver-
hiltnis formen. Miriam Ross vertritt die Auffas-
sung, dass Fordergelder Stereotype verstdrken,
da »Drittweltldnder kulturelle Artefakte fiir ihre
Wohltdter aus der Ersten Welt produzieren«.!!
Diese Argumentation ist von besonderer Rele-
vanz, wenn man davon aussgeht, dass mit dem
World Cinema Fund und Hubert Bals Fund Filme
aus Lindern geférdert werden sollen, die als in
der Entwicklung befindlich gelten - Lindern in
Lateinamerika, Asien, Afrika und Osteuropa - und
»starke Geschichten erzdhlen und ein authenti-
sches Bild ihrer kulturellen Herkunft vermitteln«'?
beziehungsweise die »originir, authentisch und
der Kultur des Herkunftslandes des Bewerbers
verhaftet«'® sind. Die Férderungen beschiftigen
sich also mit der Pflege nationalen Denkens und
nationaler Identitdt, obwohl die meisten geférder-
ten Werke tatsdchlich Koproduktionen sind. Das
Wort »Pflege« (fostering) ist bewusst gewihlt, da
laut der Planung offenbar filmische Darstellun-
gen gesucht werden, die auf der Annahme von
Homogenisierung, Stabilitit und imaginierter
Gemeinschaft beruhen. In den vom Hubert Bals
Fund geférderten Filmen stehen die Zeichen ei-
ner imaginierten Gemeinschaft mit Kriminalitét,
Armut und Gewalt in Verbindung, jenen Aspekten
also, die in der globalen Vorstellung den Zugang
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zu entlegenen Regionen und zum Anderen als
Modus der Authentizitit simulieren, um fremde
Kulturen zu erleben. Solche Umstédnde sollen wohl
der Herstellung von Glaubwiirdigkeit dienen, als
konnten die geférderten Werke die Lebenswirk-
lichkeit der Einheimischen ohne (auto-)orienta-
lisierten Blick oder autoethnografische Methode
wahrhaftig wiedergeben.

Insoweit als Festivals hidufig noch von der
wortmachtigen Rhetorik der »Entdeckung« des
Weltkinos getragen werden, gewdhrleistet die
konkrete Produktionsplanung, dass es die gefor-
derten Auslandsproduktionen bei den Festspie-
len ins Programm schaffen und dort uraufgefiihrt
werden. Was die Filmproduktion betrifft, liefern
verschiedene Aspekte eine Erklirung dafiir, war-
um Filme aus dem Globalen Siiden méglicherweise
bestimmten Darstellungsweisen entsprechen wol-
len, die sich fiir bestimmte Festivals »eignen«.
Die Auswahl eines Films fiir ein Festival oder fiir
eine entsprechende Férderung erhoht deutlich
seine Chancen auf die weitere Verbreitung in
der globalen Filmfestivalszene, Erreichen eines
groRReren Marktes, Akquise von Partner*innen
tiir kiinftige Projekte und die Weiterverwertung
durch andere Plattformen. Dariiber hinaus kann
das durch die Produktionspline erlangte Prestige
weitere Finanzhilfen auf internationaler oder lo-
kaler Ebene bewirken.'>

Die Deutung des »Anderen«: BOI NEON als
filmische Grenziiberschreitung

Aus der Analyse von BOI NEON ldsst sich folgende
These ableiten: Wahrend Andersartigkeit und Au-
thentizitit fiir die Lenkung der vom Festivalrahmen
erwiinschten Reprisentationsregime eine wichtige
Rolle spielen, verhandelt BOI NEON derartige An-
spriiche, indem er Alteritét als einen Raum zeigt,
in dem Vorstellungen von kultureller Differenz
neu artikuliert werden. Diese Sichtweise betont
die vorhandene »Doppelachsen«-Dynamik, bei der
der westliche Blick und neue bedeutungstragende
Zeichen miteinander in einen Dialog treten, wo-
bei feste Vorstellungsmuster tiber die nationale
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Identitét eines bestimmten Entwicklungslandes
aufgebrochen werden. Dies entspricht der Neu-
definition des Begriffs »Exotismus« von Daniela
Berghahn - oder Authentizitit, um den politisch
korrekten Begriff zu verwenden. Sie versteht den
Exotismus als eine »bestimmte Form der dstheti-
schen Wahrnehmung und Reprisentation«!¢ von
Andersartigkeit; als solcher stellt er eine diskur-
sive Strategie dar, um die Aufmerksamkeit des
westlichen Publikums zu erregen und »sicher-
zustellen, dass die ethisch-politischen Anliegen
wirkungsvoll kommuniziert werden.«'7 Von Be-
deutung ist hierbei die Handlungsfahigkeit, die
jene menschlichen Gemeinschaften erlangen,
»die bisher zum Schweigen gebracht, margina-
lisiert oder von der (Selbst-)Reprisentation aus-
geschlossen wurdeng; ihnen bietet die Rhetorik
der Exotik die Mdglichkeit, »handlungsfahig zu
werden, indem sie aktiv an der Konstruktion ih-
res Selbstbilds mitarbeiten.«'®

BOI NEON spielt in Brasilien. Der Film fand
auf seiner Festivaltour grofle Beachtung; ge-
zeigt wurde er in der westlichen Welt bei re-
nommierten Filmfestspielen wie den Interna-
tionalen Filmfestspielen von Venedig und dem
Toronto International Film Festival, wo er den
Sonderpreis der Jury in der Kategorie »Horizons«
beziehungsweise eine Besondere Erwdhnung in
der Kategorie »Platform« erhielt. BOI NEON ist
eine brasilianisch-deutsch-uruguayische Ko-
produktion und zweifacher Empfinger einer
Hubert-Bals-Forderung: 2010 im Rahmen der
Drehbuch- und Projektentwicklungsférderung
und 2012 im Rahmen von Hubert Bals Plus, ei-
ner Gemeinschaftsinitiative der Stiftung und des
niederldndischen Filmfonds.' Der Film hat noch
weitere, hohere Forderungen erhalten (staatli-
che Férderung durch Brasilien und Uruguay und
Forderung durch das Ibermedia-Programm),
doch auch wenn die vom festivaleigenen For-
derprogramm zur Verfiigung gestellten Mittel
insgesamt eher niedrig waren, liegt der Nutzen
dieser Forderung im hohen Prestige und den
daraus moglicherweise erwachsenden Gewin-
nen. Wie bereits erwdhnt, hilft die Vergabe von
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festivaleigenen Fordermitteln bei der Beschaf-
fung weiterer finanzieller Unterstiitzung. Zusatz-
lich ermdglicht das mit der Programmplanung
verbundene kulturelle Kapital in einigen Féllen
erst die Aufnahme bestimmter Produktionen in
die Programme der Filmfestivals.

In der folgenden Analyse stehen zum Ver-
stdndnis des in BOI NEON verwendeten Anders-
artigkeitsregimes insbesondere die Darstellung
von Armut und der realistische Stil im Fokus.
Dolores Tierney folgend,” versteht diese Analyse
beide erstens als Antwort auf Ross’ Aussage iiber
den Hubert Bals Fund und die westlichen Erwar-
tungshaltungen beziiglich »Formen des Seins in
Entwicklungsldndern«,?' in denen »vom Zustand
der Armut ausgegangen wird und Sozialstruk-
turen erwartet werden, die auf beschrinkten
Mitteln aufgebauen«.?? Zweitens hat die »Riick-
kehr des Realen« im brasilianischen Film - sowie
in einigen anderen lateinamerikanischen Pro-
duktionen - seit den 1990er Jahren, unter dem
Einfluss der Digitalisierung, dem Realismus als
einem effektiven filmsprachlichen Mittel zur
Darstellung sozialer Fragen erneut zum Erfolg
verholfen.? Drittens kniipft der in den geforder-
ten Filmen gezeigte Realismus laut Tierney nicht
nur an ein filmhistorisches Gedichtnis an, das
mit der europdischen Tradition des Kunst- und
Autorenfilms und einer Reihe nationaler »neuer
Wellen« verbunden ist, sondern er ist auch der
wirkungsvollste Stil, wenn es um die Kommu-
nikation und Darstellung von Armut und somit
um die Erfiillung der Erwartungen der westli-
chen Zuschauerschaft geht. Die Realitit wird in
einem eigenstindigen Rahmen reprasentiert, an-
stelle von Bazins?* Auffassung, das Bild fungiere
als Enthiillung des Wirklichen. Dies entspricht
den diskursiven Strategien, bestimmte Situati-
onen und Kulturen auszuformen und auf sie in
dem Versuch zu verweisen, eine authentische/
exotische Mimese als tatsdchliche Erfahrungen
zu verorten und zu legitimieren.

In BOI NEON geht es um eine Gruppe von
Wanderarbeiter*innen hinter der Biithne der
Vaquejada - einer brasilianischen Sportart dhn-
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lich dem amerikanischen Rodeo, bei dem reiten-
de Cowboys einen Bullen am Schwanz festhalten
und versuchen, ihn zu Boden zu bringen. Haupt-
figur des Films ist Iremar (Juliano Cazarré), ein
Stierpfleger, der eigentich davon traumt, Mode
fiir Frauen zu entwerfen. In der Er6ffnungsszene
zeigt ihn der Film bei der Arbeit. In einer langen
Einstellung sehen wir zunidchst eine Reihe zu-
sammengepferchter Stiere vor einem Holzzaun.
Kurz darauf ist der Protagonist zu sehen, wie er
den Stieren den Schwanz kammt, bevor er sie auf
die Biihne der Vaquejada schickt. Es folgt eine
weitere lange Einstellung, die Iremar auf sei-
nem Weg durch einen verlassenen Raum zeigt,
in dem Stoffreste liegen; hier holt er diverse
Stoffe und eine alte Schaufensterpuppe ab.
Langsame oder auch statische, lange Einstel-
lungen werden in diesen und weiteren Szenen
des Films gezielt eingesetzt, um den Helden,
seinen Alltag, seine Wiinsche und - was fiir die
hier folgende Analyse enscheidend ist - seine
finanzielle und soziale Situation vorzustellen:
Die Agrarindustrie und eine starke Textilindus-
trie erlauben zwar den Gedanken finanzieller
und infrastruktureller Entwicklung, doch Ire-
mar und die tibrigen Figuren sind weit davon
entfernt, von der wachsenden Wirtschaft zu
profitieren; stattdessen leben sie den Zustand
eines dauerhaften Provisoriums, schlafen mit
den Stieren im selben Lastwagen, haben aus-
wirts ihre Mahlzeiten und Sex und tragen und
tragen einfache, alte, manchmal zerrissene
Kleidung. Die lange Einstellung als filméastheti-
sches Mittel, das seit Bazin fiir eine verbesserte,
authentischere Darstellung der Realitit steht,
gibt uns nicht nur ausreichend Zeit, uns der
feinen Nuancen bewusst zu werden, sondern
sie versetzt die Zuschauer*innen aufgrund
ihrer diegetischen Zeit ohne stindige Unter-
brechungen durch Montage und Nahaufnah-
men in die Position, bestimmte (inszenierte)
Bruchstiicke der realen Lebensbedingungen
zu beobachten, ausgerichtet an der westlichen
Sicht des Anderen - in diesem konkreten Fall
Prekariat und Armut. Andersartigkeit zu wiir-
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digen entspricht einem Gefiihl von »ethnogra-
fischer Nostalgie«, bei dem westliche Annahmen
zu einem bestehenden Thema durch eine Reihe
von Diskursen geformt wurden, die im Verlauf
der Geschichte iiber das Andere entstanden sind,
das heiRt, subjektive Anschauungen werden in
Bezug auf ihre (gegenwirtige) Kultur und Ge-
schichte dekontextualisiert.? Der Primitivismus
als Teil der Exotismus-Rhetorik soll suggerieren,
dass Kulturen von den Einfliissen der Moderne
unberiihrt bleiben.? Die Armut wiederum ist
als primitives und kommerzialisiertes visuelles
Zeichen verbunden mit hegemonialen Diskur-
sen iiber Entwicklungsldnder, nach denen arme
Menschen zu den einheimisch-authentischen Er-
fahrungen zéhlen, die mit dem Globalen Siiden
verbunden sind.

BOI NEON kombiniert also lange Einstellungen
mit der Darstellung von Armut, was dem Film
seinen »authentischen Realismus« verleiht. Da-
ritber hinaus méchte ich jedoch die Bedeutung
der in Panoramaaufnahmen dargestellten Land-
schaften im Film betonen. Erst aus ihnen heraus
entsteht die Dynamik, die zur Aktualisierung be-
stimmter Reprdsentations- und Alterititsregime
innerhalb einer Rhetorik des Realismus fiihrt.
Bei den Filmfestspielen von Venedig erklirte
Gabriel Mascaro, »der Film ist ein Versuch, das
politische und symbolische Verstidndnis aktu-
eller zwischenmenschlicher Beziehungen im
Nordosten Brasiliens, wo ich aufgewachsen bin
und immer gelebt habe, zu erneuern.«* Jedoch
bietet der Film in seinem diegetischen Raum
keine Informationen zur kulturellen Bedeutung
des brasilianischen Nordostens und seiner Land-
schaft, insbesondere zum Sertdo (Hinterland) an,
in dem der Film spielt. Der Sertdo ist ein rauer
Landstrich, gekennzeichnet durch ein Leben in
prekdren Verhiltnissen und fehlende 6ffentli-
che Investitionen. In der brasilianischen Kino-
geschichte war diese Gegend schon hdufiger Ge-
genstand der Erzdhlung, besondere Bedeutung
erlangte sie bei der Cinema Novo-Bewegung der
1960er Jahre. Hier wurde der Sertdo allegorisch
zur Darstellung der im Land ausgetragenen sozi-
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alen und politischen Kdmpfe eingesetzt.”” Ebenso
wie das »Hinterland« ist der Sertdo in BOI NEON
nicht in seiner ganzen Komplexitit greifbar ge-
macht, sondern als ein Raum inszeniert, der den
Zugang zu einem kulturellen und geografischen
brasilianischen Raum ausgestaltet. Daher soll
hier nicht untersucht werden, wie der Sertdo im
Laufe der Zeit oder in Bezug auf die politischen
- oder fehlenden politischen - Diskurse gezeigt
wird. Ich méchte mich auf die Landschaft aus
einem ethnografischem Blickwinkel konzent-
rieren, um nachzuvollziehen, wie die im Film
verwendeten Reprisentationsregime die Er-
wartungshaltung hinsichtlich der Darstellung
eines Entwicklungslands und des damit ver-
bundenen Riickstdandigkeitsgedankens unter-
graben. Laura Rascaroli etablierte den Begriff
der Ethnolandschaft (ethnolandscape) als ein in
westliche Diskurse eingebettetes Deutungsras-
ter, das einen nichtwestlichen Raum zu einem
spektakuldren Schauplatz macht, geprigt durch
bestimmte, herauskristallisierte Vorstellungsbil-
der.? Rascaroli argumentiert in diesem Zusam-
menhang, dass mit dem Einsatz der Panorama-
aufnahme ein ethnografischer Raum konzipiert
wird, aus dem heraus das ethnografische Subjekt
beobachtet und in einen Deutungszusammen-
hang gestellt werden kann, wobei dieses Subjekt
hdufig aus der Perspektive eines ankommenden,
fremden Ichs wahrgenommen wird, was den
Entdeckungs- und Eroberungsgedanken simu-
liert.* Die Panoramaaufnahme wird auch von
Mitteln des Positivismus gesteuert, die durch
verschiedene Konventionen in Anlehnung an
Beobachtungstechniken und den Blick verstarkt
sind.*® In BOI NEON enthiillen die Panoramaauf-
nahmen die Landschaft tatsdchlich im Verlauf
eines Prozesses, bei dem es nicht nur um die
Darstellung imaginierter Andersartigkeit geht,
sondern auch darum, die Konzepte von Alteritdt
und Primitivismus im Film ausloten. So wird das
Publikum in den Anfangsszenen beispielsweise
mit Aufnahmen in den Film eingefiihrt, die auf
den Raum bezogen sind und den Primitivismus
und die Armut erkunden. Eine Einstellung zeigt
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eine verlassene, ausgedorrte Felsenlandschaft
mit Stachelbdumen und einem riesigen Felsen,
auf den eine Welle gemalt ist; hierauf folgt eine
weitere Panoramaaufnahme von einem Lastwa-
gen, der diesen Ort durchfihrt - der Ort sieht
jetzt noch trockener und steiniger aus. Diese
Augenblicke werden

»als natiirlich gegebener Rahmen présentiert und
dem westlichen Auge iiber ein Authentizit4tsregime
angeboten, das historisch zundchst mit Forschungs-
und Entdeckungsdiskursen, dann mit dem >Mythos
der Feldforschung« in Zusammenhang stand.«3!

Hierbei ist von Bedeutung, dass solche frithen
Hinweise auf eine gewisse Unterentwicklung im
Filmverlauf einem Fortschritts- und Entwicklungs-
denken weichen, das in offeneren Einstellungen
deutlich wird. Eine Panoramaaufnahme kadriert
zum Beispiel einen Ortseingang, auf einem Schild
steht #cidadefashion (#cityoffashion); im Hintergrund
sind mehrere im Bau befindliche Hiuser zu sehen.
Spater wird klar, dass sich in dem Ort ein Textil-
zentrum und eine Einkaufsstraf3e befinden. An
anderer Stelle sehen wir Iremars Lastwagen an
einer Fabrik, die von Baumen mit dichtem, grii-
nem Blattwerk umgeben ist, oder wie er an einer
gewaltigen Briicke mit einer Fabrik im Hinter-
grund vorbeifdhrt. Diese Szenen sind nicht von
der Kargheit und Trockenheit geprégt, die den
Anfang des Films kennzeichnen, und im weiteren
Verlauf der Handlung weht sogar ein Hauch wirt-
schaftlicher Entwicklung in der Gegend. So arbei-
tet die Erzdhlung dem zu Filmbeginn etablierten,
ethnografischen Panorama, der ethnografischen
Landschaft, entgegen, um andere Vorstellungen
vom Globalen Siiden und seiner Andersartigkeit
anzubieten, diesmal auf Grundlage der Darstel-
lung realer Schauplitze. Die Landschaften in BOI
NEON werden zu dynamischen Rdumen, in denen
Symbole der Andersartigkeit - und der nationalen
Identitédt - anhand von Zeugnissen menschlicher
Interventionen und kulturellen Transformationen
abgerufen und neu konstruiert werden, wie die
entlegenen Fabriken zeigen.*
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Arbeit mit dem Material der Umgebung: Iremar in BOI NEON (2015)

Der Film stellt eine weitere Frage: Wie er-
leben die Armen die Landschaft im Zuge der
wirtschaftlichen Entwicklung der Region? Die
Transformationen des Raums haben keinen di-
rekten Nutzen fiir Iremar und die anderen, die
mit ihm zusammenarbeiten, dafiir bringen sie
eine neue gesellschaftliche Dynamik mit sich.
Diese Dynamik wird in der Totalen und auch ei-
nigen statischen Aufnahmen gezeigt. Diese beto-
nen die soziale Situation der Protagonist*innen,
deuten zugleich aber deren Eigenschaften um,
indem der Film ihnen Raum fiir ihre individuel-
len und ureigenen Bestrebungen gibt und auch
dafiir, wie Gender-Performance im diegetischen
Raum wahrgenommen wird. Schlie8lich méchte
Iremar gern im Bereich Damenmode arbeiten.
Trotz Armut und fehlender Voraussetzungen
und Gelegenheiten, sein Ziel zu erreichen, ver-
sucht Iremar, mit dem Material aus seiner Um-
gebung zu arbeiten. Hierzu gehoren Patchworks
und Schaufensterpuppen, die er auf dem Miill
findet, sowie die Pornohefte seiner Kollegen. Der
Film widmet Iremar einige Zeit in Momenten des
Alleinseins, wenn er ndht und Kleidung entwirft.
Auch das soziale Verhalten anderer Figuren ist
- was die kulturelle Wahrnehmung gemif§ dem
herkémmlichen Ménner- und Frauenbild betrifft
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- nicht geschlechtskonform. Galega (Maeve Jin-
kings) beispielsweise ist Lastwagenfahrerin; sie
transportiert die Truppe samt Stieren zu den
Vaquejadas. Junior (Vinicius de Oliveira) indes
ist fiir einen ménnlichen Stierpfleger sehr eitel;
die Kamera zeigt, wie er sich sorgfiltig die Haa-
re richtet. Diese Verhaltensweisen liegen auf3er-
halb des Klischees vom »Macho, pur, spirituell
und ein Gegenentwurf zu den Ubeln des moder-
nen Industriekapitalismus«,** wie sie der »Edle
Wilde« verkorpert. In BOI NEON sind die Figuren
verbunden mit der globalisierten Welt, die auch
entlegene, ldndliche Gebiete erfasst und infolge-
dessen neue »sozial konstruierte Geschlechter-
rollen, Lebensweisen, Erfahrungen, Erwartungen
und Gelegenheiten«** hervorgebracht hat. Die-
se Daseinsformen und Identit4tsverhandlungen
fithren zu den von Homi K. Bhabha beschriebe-
nen mZwischen«-Raume[n]« (in-betweenness): Sie

»stecken das Terrain ab, von dem aus Strategien
- individueller oder gemeinschaftlicher - Selbst-
heit ausgearbeitet werden konnen, die beim akti-
ven ProzeR, die Idee der Gesellschaft selbst zu de-
finieren, zu neuen Zeichen der Identitdt sowie zu
innovativen Orten der Zusammenarbeit und des
Widerstreits fithren.«3



Geoasthetik
Grenzen neu setzen: Schlussbetrachtung

Betrachtet man Filmfestspiele als kosmopolitische
Grenzen, werden Begegnungen mit kultureller Dif-
ferenz zwischen Weltkino und westlichem Publikum
durch eine Alteritéts- und Authentizititsrhetorik
vermittelt, die das Weltkino durchaus anwendet,
sie werden jedoch auch erst durch Programmgestal-
tung und finanzielle Filmférderung herausgebildet.
Trotz aller neokolonialen Beziehungen, von denen
die westliche Filmfestivalszene und ihre Rahmen-
grenzen beeinflusst sind, kénnen Filme, wie oben
dargelegt, die Situation zum eigenen Vorteil nut-
zen. Die Mittel des Realismus und die Darstellung
von Armut beispielsweise dienen als Ausgangspunkt
tiir neue Bilder, denn beide Strategien sind an der
Ausformung der (ethnografischen) Erfahrung des
Betretens und Erkundens (inszenierter) authenti-
scher entlegener Regionen beteiligt, wo eine Un-
terentwicklung erwartet und begriilSt wird. Dies
wiirde implizieren, dass das Weltkino die Grenz-
dynamik neu gestalten und umdefinieren kann, um
seine eigene Identitdt in dem Grenzraum zu ver-
orten, den es bewohnen oder iiberschreiten will.
Dadurch, dass BOI NEON Erwartungen von Anders-
heit verhandelt und an manchen Stellen auflést,
liefert der Film ein Beispiel dafiir, wie Filme nicht
nur neuartige, dynamische Bilder von Fremdheit
- und somit nationaler Identitét - erzeugen, son-
dern die Grenze auch in einem Raum verwandeln,
in dem disruptive Versionen von Authentizitit die
Bedingung fiir kosmopolitische Begegnungen und
Gelegenheiten darstellen. Anthony Cooper und
Chris Rumford haben hierfiir den Begriff »Grenz-
arbeit« (borderwork) geprégt, ein von unten nach
oben verlaufendes Geschehen, aus dem heraus
nichtinstitutionelle, gew6hnliche Akteur*innen
den Grenzrahmen zum eigenen Vorteil wenden,
indem sie ihre Funktionen, Ausweitung und Ver-
ortung umgestalten.’* Um die Grenzen fiir die Film-
festspiele der westlichen Welt neu zu setzen und
sie zu erobern, musste BOI NEON sicherlich mit den
vorherrschenden Alteritétsvorstellungen in einen
Dialog treten. Doch indem er diese Vorstellungen
auslotet, weicht der Film den westlichen Blick auf,
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der die Darstellung nichtwestlicher Kulturen zu-

vor geprégt hat, und kann so seine eigene Version
inszenierter Realitdt entwickeln.

Ubersetzung aus dem Englischen:

Anna Hildegard Czinczoll

Die diesem Artikel zugrundeliegenden Forschungen wur-
den vom Irish Research Council und dem Boole Internati-
onal Doctoral Scholarship gefordert.
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