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Vorwort

Vanda Duarte, wie sie Drogen nimmt und starke Hustenanfille hat, wih-
rend hinter ihr das warme Griin der gestrichenen Winde leuchtet; junge
Minner, die in einem Abrisshaus mit ein paar Mobeln vom Sperrmiill das
Zusammenleben improvisieren, die Gespriche kreisen um die Nadeln der
Spritzen, die nicht sauber sind, und darum, wo sie ihre nichste Bleibe fin-
den kénnten; Ventura, ein dlterer kapverdischer Einwanderer, dessen Hin-
de wegen einer Krankheit zittern und der mit seinen Erinnerungen kimpft.
Fiir Jacques Ranciére, einen der wichtigsten zeitgendssischen politischen
Philosophen, zeichnet sich die Arbeit Pedro Costas durch eine Spannung
»zwischen der Kulisse eines miserablen Lebens« und »den in ihr verborge-
nen dsthetischen Moglichkeiten« aus, seine Filme konfrontierten dabei die
Korper »mit dem, was sie vermogenc.! Costas Kino kippt nie in Miserabi-
lismus um, bleibt politisch stets auf der Hohe der Zeit, sowohl gegeniiber

seinen filmischen Subjekten als auch im Verhiltnis zum Zuschauer.

Pedro Costa wurde erwachsen in den Jahren unmittelbar nach der Nelken-
revolution — in jenen Jahren, als Portugal fiir viele Ausdruck der Hoffnung
auf eine bessere Welt und eine gerechtere Gesellschaft war. In gewisser
Weise setzt sein Kino diesen Anspruch fort — dass Filme dazu beitragen
konnen, die Welt zu einem besseren Ort zu machen, indem sie den Zu-
schauer zum Sehen anleiten. Und zwar nicht in einem offen didaktischen
Akt, der sie zum Handeln auffordert, sondern indem etwas gezeigt wird,
etwas offengelegt wird, das die Welt ebenso wie das Subjekt betriftt. Der
Beitrag von Paulo Cunha und Daniel Ribas situiert Costa in diesem kul-
turhistorischen und politischen Spannungsfeld, verdeutlicht auch, wie stark
er innerhalb einer spezifisch portugiesischen Filmkultur zu Hause ist.
Costas Filme lassen sich einer ganzen Reihe von Bewegungen und
Tendenzen zuordnen, doch wiirde man Costa damit in gewisser Weise
auch verkennen: Seine frithen Filme lassen sich im Kontext anderer
aufstrebender europiischer Filmemacher der 1980er Jahre sehen wie Aki
Kaurismiki, Mike Leigh oder Ken Loach, aber auch Anténio Reis und
Margarida Cordeiro sowie Jean-Marie Straub und Daniéle Huillet (siche
den Text von Ilka Brombach). Der Ubergang von Ossos (BONES, 1997)
zu NO QUARTO DA VANDA (IN VaANDA’s RoOM, 2000) ist ein radikalerer
Bruch, als ihn der vermeintliche Ubergang vom europiischen Kunstkino
einer Bresson’schen Prigung zu neuen dokumentarischen Mischformen,
wie sie etwa in Asien von Wang Bing, Jia Zhangke, Tsai Ming-liang,
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Lisandro Alonso bis hin zu Hou Hsiao-Hsien praktiziert werden, be-
schreibt. Mit Apichatpong Weerasethakul hat er zudem das Wandeln
zwischen der Kunst- und der Filmwelt gemeinsam, wie sich an einer
Vielzahl von Ausstellungen in den letzten Jahren zeigt (siche Filmografie
und ausgewihlte Ausstellungen). Zu radikal bricht Costa mit den tradier-
ten und herkémmlichen Herstellungsformen, die sich auch im politisch
engagierten Kino eingebiirgert haben. Auch der Vergleich mit dem Con-
temporary Contemplative Cinema oder dem Slow Cinema als einer neu-
en globalen Variante des Realismus (Carlos Reygadas, Brillante Mendo-
za, Nuri Bilge Ceylan, Albert Serra, Béla Tarr, Berliner Schule), von dem
man immer wieder lesen kann, gibt nur unzureichend wieder, worin
Costas Radikalitit besteht, nimlich in einer ginzlich anderen Herstel-
lungs- und Reprisentationsform (siche die Beitrige von Tina Kaiser und
Ulrich Koéhler). Eher bewegt er sich zwischen traditionellen bilddoku-
mentarischen Formen (Jacob Riis, Walker Evans, Robert Frank),? einer
isthetisch geprigten Schule des politischen Aktivismus und bestimmten
Momenten aus der Filmgeschichte. Volker Pantenburgs detaillierte Un-
tersuchung von Costas zweitem Film, Casa DE Lava (1994) macht deut-
lich, dass sich diese dsthetische Entwicklung schon seit Anfang seiner Kar-
riere abzeichnet. Annika Weinthal wiederum betont eine spezielle Geste
des Widerstands, ausgehend von JUVENTUDE EM MARCHA (COLOSSAL
YouTH, 2006). Eine interessante Verbindungslinie zwischen Aby War-
burgs Konzept des Nachlebens und Costas filmischen Krifteverhiltnis-
sen stellt Daniel Eschkotter her.

Filmhistorisch sind dabei keineswegs nur Antonioni und Bresson, die
heute immer wieder als zentrale Einfliisse in dsthetisch ganz unterschied-
lich gelagerten Filmen aufscheinen, zu nennen, sondern ebenso die do-
kumentarische Langzeitbeobachtung, die japanischen GroBmeister (allen
voran Ozu und Mizoguchi) sowie einige Klassiker des US-Kinos (John
Ford, Jacques Tourneur). Das macht auch Costas eigener Text deutlich,
der auf einer Masterclass an einer japanischen Filmhochschule beruht.

Dank gebiihrt Pedro Costa, Adrian Martin, Girish Shambu.

Malte Hagener und Tina Kaiser September 2015

1 Jacques Ranciere, »Die Paradoxa der politischen Kunst«, in: Der emanzipierte Zuschauer, hg.
von Jacques Ranciere, Wien 2009, S.63-99, hier S.96. — 2 Michael Guarneri, »Documentary,
Realism and Life on the Margins. Interview with Pedro Costa«, in: Bomb Magazine, 16.7.2015,
http://bombmagazine.org/article/5506714/pedro-costa (letzter Zugriff am 8.9.2015).
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Pedro Costa, portugiesischer Filmemacher

Einleitung

Der portugiesische Filmemacher Pedro Costa gilt als einer der wichtigs-
ten cinephilen Regisseure des zeitgenossischen Kinos. Sein Werk ist voll
komplizenhafter Verweise auf andere Blicke unterschiedlichster Her-
kunft und Epochen. Es ist beispielsweise offensichtlich, was er Filmema-
chern des klassischen amerikanischen Kinos wie John Ford schuldet oder
Vertretern aus dem Bereich der B-Movies wie Jacques Tourneur. Im An-
gesicht der Filme von Costa wird deutlich, wie essenziell das Studium der
Filmgeschichte fiir thn gewesen sein muss, bevor er selbst Regisseur wur-
de. Es gibt ein kulturelles Gepick, das jedes seiner Werke unablissig mit
sich fiihrt, so als ob es sich, in den Worten Adrian Martins, um einen
»Palimpsest« handelte: »Bei Costa erreichen wir eine andere, gehaltvolle-
re Ebene (...): Er hat die Poetik bestimmter Filmemacher so sehr verin-
nerlicht, man konnte auch sagen, so tiefgehend gelebt (in der Sphire des
Imaginiren), dass sich im Aufeinandertreffen all dieser Visionen, all die-
ser Welten, all dieser Erinnerungen ein einzigartiger Palimpsest gebildet
hat: Sein Erkennungszeichen ist dieses verknotete Dickicht, das zu ver-
worren, verschmolzen und verwandelt ist, als dass es sich jemals wieder
auftrennen lassen konnte in seine verschiedenen Ursprungselemente.«!

In seinen zahlreichen Interviews hat Costa immer zugegeben, in der
Schuld von Filmemachern wie Jean-Luc Godard, Jean-Marie Straub und
Daniele Huillet, Nicholas Ray oder Yasujiro Ozu zu stehen, und die cine-
phile Kritik identifizierte in den letzten Jahren unzihlige Beziige in sei-
nen Filmen (oftmals, wie wir in Kiirze sehen werden, auch zur Musik
und bildenden Kunst).

Im Bewusstsein der deutlichen kulturellen Transnationalitit des Den-
kens von Pedro Costa wollen wir in diesem Text einen entgegengesetz-
ten Weg einschlagen und in seiner Karriere sowie in seinen Werken Spu-
ren dessen finden, was man als offenkundig portugiesisch bezeichnen kann.
Vor dem Hintergrund der Tatsache, dass nicht nur Costas Ausbildung in
Portugal stattgefunden hat, sondern auch seine Filme in diesem Land und
seiner Geschichte verortet sind, wird umso deutlicher, wie wichtig diese
Ubung ist, um alle Dimensionen seines Werkes zu verstehen. Wir wer-

den also einerseits versuchen, die Geschichte des portugiesischen Kinos
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nachzuzeichnen, um zu zeigen, dass sowohl dessen Produktionsverhalt-
nisse als auch Thematiken zur Erhellung der Kontaminationen in den
Filmen von Costa dienlich sein konnen. Andererseits diirfen wir nicht
vergessen hervorzuheben, dass die Beschaffenheit des Diskurses iiber das
portugiesische Kino die Art, wie der Filmemacher sich selbst in diesem
Kontext positionierte, beeinflusst hat; Stichwort ist hier das Kunst- oder
Autorenkino, das im portugiesischen Panorama seit dem filmkritischen
Aufstieg des Neuen Portugiesischen Kinos vertreten ist. In gewisser Wei-
se wollen wir in diesem Text die kinematografische Akkulturation von
Pedro Costa wihrend der Zeit seiner Ausbildung und in seinen ersten
Filmen skizzieren, besonders in Hinblick auf das portugiesische Univer-
sum. Wie wir darlegen werden, glauben wir, dass sich mit Costa eine
neue Generation manifestiert, die ihre Karriere in den 1980¢r Jahren
begonnen hat und vielleicht zum ersten Mal iiber die Filmemacher des
Neuen Portugiesischen Kinos hinausgegangen ist. AnschlieBend wollen
wir die Einfliisse herausarbeiten, die Pedro Costa auf das zeitgendssische
portugiesische Kino ausgetibt hat, um eine Ahnung von seinem Stellen-

wert zu bekommen.

Die Wirkungen des Kanons: Das Neue Portugiesische Kino

Im Januar 2015 wihlte Pedro Costa im Rahmen einer Carte blanche, die
ihm die Cinemateca Portuguesa gewihrt hatte, 73 Filme verschiedenster
Autoren, Epochen und Nationalititen aus. Betrachtet man diese Auswahl
im Detail, fillt auf, dass sie nur zwei portugiesische Filme enthilt — A
ILHA DOS AMORES (INSEL DER LIEBE, 1982) und A ILHA DE MORAES (1984)
von Paulo Rocha (1935—2012) — sowie die Tonaufnahme eines Gesprichs
zwischen den beiden Regisseuren iiber Os VERDES ANOS (DIE GRUNEN
JAHRE, 1963), den ersten Langspielfilm Rochas und Kristallisationspunkt
des Neuen Portugiesischen Kinos.

Trotz dieser Spirlichkeit in seiner jiingsten Auswahl hat Pedro Costa
bei anderen Gelegenheiten klar gemacht, dass das portugiesische Kino zu
seinen cinephilen Priferenzen gehort: Fiir das FID Marseille des Jahres
2007 wihlte er sieben Filme aus, darunter zwei portugiesische — Os VER-
DES ANOs und JAIME (1974) von Anténio Reis — und zur Begleitung und
Rahmung einer Retrospektive seiner Filme in Brasilien im September
2010 benannte Costa vier Filme, unter denen sich immerhin ein portu-
giesischer fand: TRAs-0S-MONTEs (1976) von Anténio Reis und Marga-
rida Cordeiro.
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Durch ihre Dimensionierung und abwechslungsreiche Auswahl wirkt
die Carte blanche des Jahres 2015 fast enzyklopadisch, wobei die verschie-
denen kinematografischen Epochen und Regionen, die darin vorkom-
men, das Netz von Verweisen bestitigen, das wir anfangs erwihnt haben.
Was jedoch die portugiesischen Filme angeht, so haben die in diesen
jiingsten Selektionen von Costa benannten alle dieselbe Herkunft: das
Neue Portugiesische Kino. Mit seinen Referenzpunkten scheint Costa
ohne groflere Zweifel an eines der kanonischen Narrative der portugie-
sischen Filmgeschichte anzuschlieBen, nach dem vor den 1960¢r Jahren
nichts Relevantes existiert habe. Somit kann er sicherlich auch die These
des damals jungen Kritikers — und spiteren Regisseurs — Jodo César Mon-
teiro unterschreiben, er gehore der »ersten Generation kultivierter Fil-
memacher« in Portugal an.

Das Neue Portugiesische Kino war ein wichtiger Moment der Erneu-
erung in der portugiesischen Filmgeschichte, der seine Wurzeln in den
19s5oer Jahren hat — in den Cineclubs, dem Neorealismus, der Filmkritik
und der Amateurfilmszene —, der aber erst in den 1960er Jahren mit den
ersten Werken einer neuen Generation junger Filmemacher voll zur Gel-
tung kam.? Der Ursprung des Neuen Portugiesischen Kinos liegt ganz
deutlich an der Wende zum modernen Autorenfilm.

Pedro Costa zdgert nicht anzuerkennen, dass der Ausgangspunkt fiir
eine Beschiftigung mit der Geschichte des portugiesischen Films fiir sei-
ne Generation junger Regisseure — und fiir die darauffolgenden — Os
VERDES ANOs war, vielleicht wegen dessen Nihe zu den von der Nou-
velle Vague in Frankreich und anderen neuen Wellen in Europa und
Lateinamerika ausgegangenen Erneuerungen. Neben anderen sichtbaren
Einfliissen in Costas erstem Langspielfilm O SANGUE (BLoop, 1989) ist
auch die Prisenz dieses Schliisselfilms der 1960er Jahre iiberdeutlich: Die
Protagonisten Vicente (Pedro Hestnes) und Clara (Inés de Medeiros) sind
sowohl physisch als auch psychisch nahe Verwandte des zentralen Paares
aus Rochas Debiitfilm, genauso wie man dieselbe Naivitit und Verlas-
senheit spliren kann, die sie quilt und verdammt. Und wer noch immer
skeptisch ist: Es gibt in O SANGUE eine Sequenz — Vicente und Clara
suchen im Wald nach Nino (Nuno Ferreira) —, die einer Passage aus Os
VERDES ANOs akribisch nachempfunden ist, was nur als eine Hommage
von Costa an Rocha gelesen werden kann.(

Es ist wichtig, nicht herunterzuspielen oder gar zu ignorieren, dass
Costas Beriithrung mit dem portugiesischen Kino im Wesentlichen durch
zwei Institutionen vermittelt wurde: durch die ab Anfang der 1970er
Jahre im nationalen Konservatorium angesiedelte Filmhochschule, die
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Standbilder aus Os Verbes ANoOs (DIE GRUNEN JAHRE, 1963, R: Paulo
Rocha). © Midas Filmes

eine Erfindung der Generation der 1960er Jahre war, und die Cinemate-
ca Portuguesa, deren Programmgestaltung immer den modernsten Kern
dieser Generation bevorzugte. Antdénio Reis und Joio Bénard da Costa
sind die beiden offensichtlichsten Zeugen der Abstammung Costas und
seines Werks von diesen beiden Institutionen.

Anténio Reis war derjenige unter den Professoren der Lissaboner
Filmhochschule, der den Studenten Costa am meisten geprigt hat, wobei
man beachten muss, dass Reis eigentlich eher Dichter als Filmemacher
war, mit einem Sinn fiir die Anthropologie und Ethnografie und grofem
Interesse fiir die Volkskultur. Pedro Costa ist wohl im portugiesischen
Kino der letzten Jahrzehnte der treueste Erbe des einzigartigen Arbeits-
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stils von Antdnio Reis, der sich definiert durch das Drehen mit Laien an
ihren ganz privaten Orten und unter Einbeziehung ihrer intimsten Ta-
gesabliufe mit dem Ziel, ihren unbekannten AuBerungen und margina-
len Erfahrungen Beachtung zu schenken, und dies immer auf Augenho-
he und mit einem moglichst kleinen und unauffilligen Team. Es war
eine pragende Begegnung fiir den zukiinftigen Filmemacher: »Und na-
ttirlich war das wichtigste von allem meine Begegnung mit Anténio Reis,
meinem Professor an der Filmhochschule und einem sehr engen Freund,
der mich als erster in meiner Respektlosigkeit bestirkt hat. Sein Film
TrAs-0S-MONTES versdhnte mich mit meinem Land, mit meiner Spra-
che. Das erste Mal in meinem Leben fiihlte ich mich gut hier, wollte ich
hier leben und arbeiten. Erst heute ist mir Anténios Wichtigkeit voll
bewusst, seine friedensstiftende Kraft und sein heiliger Ernst in dieser
Epoche der Aufgeregtheit und der Verspannung. Er sagte immer: >Man
muss mit jeder Filmeinstellung sein Leben riskieren.«’® Als er das erste
Mal TrAs-0s-MONTEs sah, so Costa, flihlte er, wie »sich ein grof3es Fens-
ter Offnete«, und er verstand, dass es moglich ist, Filme auf Portugiesisch
zu machen:® Der Film wurde in der gleichnamigen, einsamsten und
irmsten Region des Landes gedreht, in der es Dialekte und Geselligkeits-
formen gibt, die der Mehrheit der portugiesischen Gesellschaft kaum
bekannt sind. Dies lenkte Costas Aufmerksamkeit auf die Moglichkeit,
tiber Portugal — und seine verborgensten Dimensionen — mithilfe des Ki-
nos zu sprechen. Reis und seine Gattin Margarida Cordeiro lebten wih-
rend der Dreharbeiten in Tras-os-Montes (wortlich: Hinter-den-Bergen)
und teilten Alltag und Arbeitsaufgaben mit den ortsansissigen Leuten,
die dann ihrerseits im Film auftauchten.” Die ethische Haltung, die dieses
Produktionsmodell impliziert, wurde spater von Costa iibernommen.
Das Armenviertel Fontainhas wird fiir das Kino von Pedro Costa das
sein, was die transmontanischen Ortschaften Braganca, Mougadouro
und Miranda do Douro fiir Anténio Reis und Margarida Cordeiro ge-
wesen waren, und die Fischergemeinde Furadouro noch friher fiir das
Kino von Paulo Rocha. Diese Vorstellung von Gemeinschaft, die Erin-
nerungen und ein affektives Erbe von Generation zu Generation trigt, ist
in den Filmen von Pedro Costa sehr prisent; sie bestimmt sogar die Art
und Weise, wie diese produziert werden: »Ich spreche hier von Filmen
mit dubBerst ausgedehnten Drehzeiten, die mit wenig Geld und mit Ama-
teuren oder jungen Arbeitslosen gemacht sind. Ich bezeichne meine Fil-
me gerne als Volkskultur. Es interessiert mich, Geschichten von Leuten
zu erzahlen, die dort wirklich leben. Und was wire besser, als dann eben

genau diese Leute zu besetzen.«®
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Was die drei Filmemacher ebenfalls verbindet, ist der Verzicht auf eine
lineare und progressive Erzihlstruktur. Wir kénnen am paradigmati-
schen Beispiel von TRAS-0s-MONTES noch weiter gehen: Hier werden in
verschiedenen Erzihlstringen unterschiedliche Zeiten zusammengefiigt,
sodass ein narratives Puzzle entsteht, das Dokumentarisches und Fiktio-
nales genauso mischt wie die Vergangenheit und die Gegenwart, ganz
wie Costa selbst das in seinen folgenden Filmen machen wird. Besonders
nach No QuarTo DA VANDA (IN VANDA’'S RooM, 2000) wird er sich
dieser Erzihlform aus Fragmenten annidhern, die in verschiedene Rich-
tungen ausfranst, die mehrere Raume und Zeiten kreuzt und sich mit der
schwierigen Grenze zwischen Konzepten wie Wahrheit, Realitit, Erfah-
rung, Intimitit, Inszenierung, Reprisentation und Ritualisierung befasst.
Seine Filme sind in einem teils dokumentarischen, teils fiktionalen Ter-
ritorium angesiedelt, in dem Realitit und Kreativitit sich bewusst vermi-
schen und verwechseln.’

Ein weiterer historischer Fakt erginzt dieses Panorama: 1979 — die
Nelkenrevolution liegt erst fiinf Jahre zuriick und im Jahr zuvor hat sich
Pedro Costa an der Filmhochschule eingeschrieben — wird Joio Bénard
da Costa in die Direktion der Cinemateca Portuguesa berufen. Zunichst
als stellvertretender Direktor (1980—-1993), dann als Hauptverantwortli-
cher (1993—2009) revolutionierte der Historiker und Cinephile die Pro-
grammgestaltung dieser Institution, die bis dahin vor allem als Doku-
mentationszentrum und Filmarchiv in Erscheinung getreten war. Als
Gesicht der Cinemateca Portuguesa und mit dieser im Riicken wird
Bénard da Costa praktisch die gesamte portugiesische Filmgeschichte
umschreiben und dabei helfen, die Identitit und das eigentliche Korpus
des Objekts »portugiesisches Kino« als internationalen Kanon neu festzu-
legen und zu legitimieren, was wesentlich zu dessen Verbreitung in ganz
Europa seit den 1980er Jahren beigetragen hat.

Bevor wir also Pedro Costa einer bestimmten Generation zuordnen,
werden wir versuchen zu zeigen, dass der Kanon des Neuen Portugiesi-
schen Kinos ein entscheidendes historisches, dsthetisches und ethisches
Erbe im kinematografischen Denken des Regisseurs darstellt. Auf der
Basis dieses Kulturerbes hat Costa seine zeitgendssische Karriere aufge-
baut. In den 1980er Jahren wurde er sich dieser Besonderheit der histori-
schen Situation bewusst, die ihn zu einem der bekanntesten Gesichter

einer neuen Generation werden liel3.



