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1. Vorwort

Der Name Alberto Cavalcanti war mir zwar nicht unbekannt, doch als ich Gelegenheit hatte, einen seiner Filme in einer Vorlesung über Dokumentarfilme an der Universität Zürich1 zu sehen, war mein Interesse an diesem Filmemacher geweckt.

Der Film Night Mail (1936) fesselte mich wegen der experimentellen Aspekte, der Beziehung von Bild und Ton und der einzigartigen Art und Weise, wie Rhythmus, Worte, Geräusche und Musik miteinander verflochten waren, was mir, für einen Film aus der damaligen Zeit, sehr durchdacht vorkam. Ich wollte mehr über Alberto Cavalcanti erfahren und entdeckte ganz andersartige Filme, wie den Experimentalfilm Rien que les heures, den er in den Zwanzigerjahren in Frankreich gedreht hatte. Ich stieß auch auf die GPO Filme, bei denen er als Tonmeister arbeitete. Der Horrorfilm Dead of Night (1945), der kurz nach dem Krieg in England produziert wurde, ist ein weiterer bemerkenswerter Film, ebenso das Melodrama O Canto do Mar (1953), das in Brasilien in den Fünfzigerjahren entstand, oder auch Herr Puntila und sein Knecht Matti, eine Verfilmung des Theaterstückes von Bertolt Brecht.

Zum Abschluss eines Seminars über Archivierung in Lausanne2 (Teil des Programms Netzwerk Cinema CH) schenkte mir Professor Roland Cosandey, ohne mein Interesse an Cavalcanti zu kennen, das Buch Alberto Cavalcanti von Lorenzo Pellizari und Claudio M. Valentinetti, das aus Anlass des Internationalen Filmfestivals von Locarno3 im Jahre 1988 erschien.4 Das Buch enthält kritische Artikel über den Filmemacher, Interviews, Essays aus seiner Feder, eine kleine Biografie verfasst von Hermilo Borba Filho (das erste Mal in diesem Buch publiziert), Fotos und eine Filmografie mit 118 Titeln, die den Zeitraum eines halben Jahrhunderts umspannt. Das Buch wurde für mich zu einer wichtigen Quelle während der Recherche über Cavalcantis Leben und Werk, das mit der Geschichte des Films untrennbar verbunden ist.

Während seiner sechzigjährigen Filmtätigkeit leistete Cavalcanti einen bedeutenden Beitrag zur Entwicklung der kinematografischen Sprache. Jeder seiner Filme bietet die Möglichkeit, spezifische Aspekte der Filmsprache zu erforschen, zum Beispiel in Bezug auf Ausstattung, Ton, Licht und Farben. Neben der Realisierung seiner Filme bemühte sich Cavalcanti, seine Erfahrungen in Essays festzuhalten, die jungen Filmemachern als theoretische Grundlagen dienen sollten.

Er hatte in seiner Laufbahn verschiedene Funktionen innerhalb des Produktionsprozesses inne, sei es als Szenenbildner, Tonmeister, Drehbuchautor, Produzent oder Regisseur. Die unterschiedliche ästhetische Natur seiner Filme zeigt, dass Cavalcanti verschiedenen Kunstströmungen angehörte, die in Europa in der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts wichtig waren.

Den roten Faden für das Verständnis seines facettenreichen Werks fand ich im Titel eines Interviews,5 das er für die Zeitschrift Film Ideal gab. Die Überschrift lautet: „J’étais surréaliste, avec une tendance au réalisme.“6 So stellte ich in der Folge fest, dass das Werk Cavalcantis unabhängig von den verschiedenen Stilrichtungen von einer Suche nach einem immer größeren Realismus geprägt war.

Um den Werdegang des Filmemachers aufzuzeigen – ausgehend von seiner Mitwirkung bei der französischen Avantgarde bis hin zu seinen Produktionen für das Fernsehen in den 1970er Jahren –, habe ich mich bei meiner Recherche auf einige wenige Filme beschränkt, die ich als charakteristisch für sein Schaffen einschätze. Die ausgewählten Filme sind: L’Inhumaine (1924) von Marcel L’Herbier, in dem Cavalcanti als Szenenbildner arbeitete; sein Film Rien que les heures (1926), der ihn als Regisseur der französischen Avantgarde bekannt machte; einige Produktionen der GPO Film Unit – Song of Ceylon (1934), Coal Face (1935), Night Mail (1936) – wegen deren Innovation auf dem Gebiet des Filmtons und der Film O Canto do Mar (1953), den er in Brasilien produzierte. Letzterem habe ich eine Filmanalyse gewidmet, die ich in Kapitel 4 vorstelle. Die Wahl von O Canto do Mar als Gegenstand der Analyse ergab sich aus der Tatsache, dass dieser Film aus meiner Sicht die langjährige Erfahrung Cavalcantis synthetisiert, und auch weil er den Film in seinem Heimatland und mit seiner eigenen Produktionsgesellschaft gedreht hat und somit in seiner künstlerischen Freiheit nicht eingeschränkt war.

Eine weitere Recherche zum umfangreichen Werk Cavalcantis nach dem Film O Canto do Mar, der mit seiner Rückkehr nach Europa zusammenfällt, würde den Umfang dieser Arbeit sprengen. Während den folgenden zwanzig Jahren hat Cavalcanti als freischaffender Regisseur und Autor für Theater, Film und Fernsehen in verschiedenen europäischen Ländern, sowie in Israel und den Vereinigten Staaten gewirkt. Sein letzter Film erschien 1976.

Von engagierten politischen Filmen bis hin zu leichten Komödien umfasst Cavalcantis Gesamtwerk verschiedenen Stilrichtungen. Die Vielfältigkeit seines Werkes und die Schwierigkeit, dieses bestehenden Stilrichtungen zuzuordnen, führten zum Entschluss, die Studie auf ein einziges Thema zu beschränken, nämlich die Tendenz zum Realismus in seinen Filmen.

Mein Wunsch ist es außerdem, mit dieser Arbeit das Interesse für das Werk dieses prägenden Filmemachers, der in der europäischen Filmgeschichte markante Spuren hinterlassen hat, zu wecken.

Für das Gelingen dieser Forschungsarbeit haben viele Personen direkt oder indirekt beigetragen, denen ich meinen herzlichen Dank aussprechen möchte. Ein besonderer Dank geht an Frau Prof. Dr. Margrit Tröhler, Marietta Storchenegger und Hans Jörg Hüeblin.

 


1 	Vertiefungsvorlesung Filmgeschichte: Geschichte des Dokumentarfilms – Herbstsemester 2011, gehalten von Prof. Dr. Margrit Tröhler und Dr. Tereza Smid (Seminar für Filmwissenschaft, Universität Zürich).

2 	Master Cinéma Option Archives: Conservation et restauration de l’audiovisuel. UNIL, Frühjahrssemester 2012, unter der Leitung von Reto Kromer.

3 	An diesem Filmfestival wurden im Rahmen einer Hommage an Cavalcanti 37 seiner Filme gezeigt.

4 	Französische Übersetzung und verantwortlich für die französische Ausgabe: Roland Cosandey.

5 	Interview mit Felix Martialay – Film Ideal, 62, Madrid 1960 (in Pellizzari/ Valentinetti 1988: 335-342).

6 	Ich war ein Surrealist, mit einer Tendenz zum Realismus. (Die Übersetzung fremdsprachiger Zitate stammt von der Autorin).




2. Einleitung

Die Absicht dieser Studie ist es, in einem ersten Schritt die Darstellung der Realität in den verschiedenen Schaffensphasen des Regisseurs zu untersuchen, um dann in einem zweiten Schritt ein Bild der Ästhetik des Realismus in seinem Filmschaffen zu entwerfen.

Um die Vielfältigkeit von Cavalcantis Erfahrungen in den verschiedenen europäischen Filmbewegungen aufzuzeigen, gebe ich im Kapitel 2 einen historischen Überblick über seine Tätigkeiten in Frankreich, England und Brasilien und gehe auf die ästhetischen Merkmale seiner wichtigsten Filmproduktionen ein. Im Kapitel 2.1 beschreibe ich sein Schaffen in Frankreich, die Produktionen zusammen mit Marcel L’Herbier und seine eigenen Filme. Ich kontextualisiere die Bedeutung des Films Rien que les heures für die französische Avantgarde und zeige, wie sich in diesem Film erste Tendenzen von Cavalcanti zum Realismus abzeichnen. 

Die britischen Dokumentarfilme der 1930er Jahre, ihre Produktion sowie ihre soziale und ideologische Konzeption thematisiere ich im Kapitel 2.2. Mit Filmbeispielen zeige ich, welches Bild der Realität die Filme der GPO wiedergeben. Hier hebe ich auch die Elemente hervor, die typisch für diese Schule sind und später vom italienischen Neorealismus aufgenommen wurden. Um den Überblick über das Schaffen Cavalcantis in England zu vervollständigen, habe ich am Rande zudem seine Spielfilmproduktionen einbezogen.

Im Kapitel 2.3 werfe ich einen Blick auf die Problematik von Cavalcantis Schaffen in Brasilien vor dem Hintergrund der damaligen industriellen wie auch der unabhängigen Filmproduktion. Des Weiteren erkläre ich, warum seine Arbeit in der Companhia Cinematográfica Vera Cruz auf Widerstand stieß und weshalb der Film O Canto do Mar (1953) zum Teil kritisch rezipiert wurde. Gestützt auf Filmkritiken und Artikel zum Thema zeige ich, welche neuen Tendenzen zum Realismus im Film sich zu jener Zeit in Brasilien ankündigten. 

Im dritten Kapitel befasse ich mich also mit Begriffen wie Realismus, Realität und Wirklichkeit und mit der Theorie des Realismus. Als Grundlage dienen die Werke der beiden wichtigsten Filmtheoretiker des Realismus des letzten Jahrhunderts, Siegfried Kracauer und André Bazin. Die Realismuskonzeption von Bazin habe ich mit Hilfe von Margrit Tröhlers Ansatz, der Bazins Theorie des Realismus durch ein dialektisches Verfahren erklärt, erörtert.

Als Ausgangspunkt meiner Reflexion und zur Unterstützung meiner ersten These greife ich auf den russischen Semiotiker Roman Jakobson zurück, der darauf hinweist, dass der Begriff des Realismus ständig reformuliert werden muss, da es in der Kunst immer neue Richtungen und immer neue Motivationen zur Deformation der kanonisierten Formen in Richtung einer größeren Nähe zur Wirklichkeit gibt (vgl. Jakobson 1993: 132). 

In der Filmanalyse in Kapitel 4 versuche ich, mittels ausgewählter Ausschnitte aus O Canto do Mar meine Fragen zu beantworten, und greife dazu auf die eingeführte Theorie zurück, um über meine Thesen zu reflektieren. O Canto do Mar wurde von der Rezeption einerseits gelobt, anderseits auch scharf kritisiert. Ein Teil der Kritiker, die unter dem Einfluss des italienischen Neorealismus standen, haben den Film als „künstlich“ rezipiert, besonders hinsichtlich der Darstellung der Realität der Migranten vor dem Hintergrund einer erfundenen Geschichte und in Bezug auf die Mischung von Schauspielern mit Laiendarstellern. Ausgehend von dieser Problematik stelle ich mir für die Analyse des Films folgende Fragen:


	Sind in O Canto do Mar noch Züge einer realistischen Ästhetik anderer Schulen, denen Cavalcanti angehört hatte, zu erkennen, z. B. der französischen Avantgarde der 1920er Jahre oder des britischen Dokumentarfilms der 1930er Jahre?



	Wie interagieren die Hauptfiguren mit den Laienschauspielern – den authentischen Migranten – in den Szenen, die zum Teil dokumentarisch wirken? Wie integriert Cavalcanti das Dokumentarische in den fiktionalen Film und umgekehrt?



	Welche ästhetischen Charakteristiken in O Canto do Mar entsprechen nicht den Vorstellungen eines neorealistischen Films? Ist es überhaupt möglich, die neorealistischen Merkmale eines Films genau zu bestimmen? 





Auf diese Fragen, die gleichzeitig allgemeine Überlegungen zum Realismus im Film notwendig machen, werde ich in meiner Analyse eingehen. Mit Hilfe von Kracauers Überlegungen zur Schwierigkeit der Verschmelzung von Story- und Dokumentarfilm werde ich den Grenzbereich zwischen Spielfilm und dramatisiertem Dokumentarfilm ausloten. Ich stütze mich dabei auf Kracauers Aussage, dass jeder Dokumentarfilm mit einer gefundenen Story von starker Dichte als Episodenfilm angesehen werden kann und Spielfilme mit episodenhaftem Charakter ausgesprochen dokumentarische Züge annehmen können (vgl. Kracauer 2012: 331). Ich werde aufzeigen, in welchen Punkten die dramatisierte Realität des Dokumentarfilms und die Adaption einer schon früher verfilmten Story in diesem Film konvergieren und welche Probleme diese Kombination für die realistische Erzählweise beinhalten kann. Des Weiteren werde ich O Canto do Mar auf seinen Bezug zum Neorealismus hin analysieren. 

Die Untersuchung wird von einem Fazit abgerundet, in dem ich insbesondere die historische Dynamik in der Betrachtung von Jakobson noch einmal aufnehme und die sich wandelnde und sich also stets erneuernde Realismuskonzeption von Cavalcanti hinsichtlich seines Gesamtwerks herausstelle. 

Im Hinblick auf die dargelegten historischen Bedingungen der Entstehung des künstlerischen Werks und insbesondere des Films O Canto do Mar und mit Hilfe der theoretischen Grundlagen zum Begriff des Realismus im Film (vgl. Kapitel 3) habe ich folgende Thesen formuliert: 


	In vielen seiner Filme bevorzugt Cavalcanti soziale Themen, die unter Einsatz verschiedener Ästhetiken realistisch dargestellt werden.



	Im Film O Canto do Mar hat Cavalcanti gefundene mit erfundenen Geschichten auf stilisierte Art in einem poetischen Realismus verschmolzen.



	O Canto do Mar wurde dennoch nicht als realistischer Film wahrgenommen: Er ist ein anachronistischer Film, der in einem Moment realisiert wurde, in dem in Brasilien eine neue realistische Ästhetik auftauchte, die des Cinema Novo.





 

 




3. Filmhistorischer Kontext

Das folgende Kapitel gibt einen Einblick in die diversen Lebensstationen des Regisseurs Alberto Cavalcanti. Ausgehend von seiner Leistung in der französischen Film-Avantgarde der 1920er Jahre über die Dokumentarfilmschule Griersons in England bis zu den eigenen Filmproduktionen in Brasilien werden einige seine Werke hervorgehoben.

3.1. Frankreich – der Anfang einer Karriere

Quand j’ai abandonné l’architecture et le dessin pour le cinématographe, j’ai eu le sentiment que j’avais des devoirs: c’est-à-dire qu’en aucun cas le cinéma ne devait être pour moi une diversion [...]1

Cavalcantis Filmkarriere beginnt in Frankreich, in einer Gruppe von Filmemachern, die später die erste französische Film-Avantgarde oder auch Film-Impressionisten genannt werden. Diese jungen Regisseure, unter ihnen Louis Delluc, Marcel L’Herbier, Abel Gance, Germaine Dulac und Jean Epstein, bemühen sich, für den Film eine neue visuelle Sprache zu entwickeln. Sie folgen den Ideen vieler Intellektueller, Künstler und Schriftsteller, die in Paris Anfang des 20. Jahrhunderts an der Entwicklung dieses neuen Mediums interessiert sind und den Film als neue Kunstform zu etablieren versuchen. Anregend sind für diese Künstler die Schriften des Journalisten und Filmtheoretikers Ricciotto Canudo, der den Film als „siebente Kunst“ bezeichnet, eine Kunst, die alle anderen zusammenfassen sollte. Damals gründen diese Intellektuellen den ersten Filmclub in Frankreich, den Club des Amis du Septième Art (C.A.S.A), in dem ab 1921 regelmäßig Vorträge, Diskussionen und private Filmvorführungen stattfanden. Dorothee Binder (2005) erinnert daran, dass zum C.A.S.A auch prominente Künstler der Avantgarde gehörten, wie die Schriftsteller Blaise Cendrars und Jean Cocteau, die bildenden Künstler Marcel Gromaire, Robert Mallet-Stevens, Fernand Léger, die Musiker Arthur Honegger und Maurice Ravel und die Schauspieler Eve Francis und Jaque Catelain (vgl. Binder 2005: 16).

In einem Interview mit Fabiano Canosa in New York im Jahre 1972 beschreibt Cavalcanti die Pariser Atmosphäre der 1920er Jahre und unterstreicht den Unterschied zwischen der damaligen Avantgarde und der Nouvelle-Vague-Bewegung:

[...] nous avions une chose en communs: nous savions que le cinéma ne devait pas être fait tel qu’on le faisait, c’est-à-dire en improvisant, sans véritable sujet, très littéraire et très théâtral. Nous pensions qu’on pouvait inventer un langage cinématographique. C’était notre seule idée commune, à nous tous, mais nous avions un grand avantage sur la Nouvelle Vague: nous étions très liés aux grands écrivains, aux grandes architectes, etc. Quand les Surréalistes ont fait leur apparition, ils ont adopté beaucoup d’entre nous, dont moi-même.2 (Cavalcanti in Canosa 1988: 346)

3.1.1. Im Kreis von Marcel L’Herbier

Cavalcanti schließt sich dem Kreis des Filmemachers Marcel L’Herbier an. Aufgrund seines Architekturstudiums in der Schweiz und der Erfahrung als Innenarchitekt in Paris arbeitet er als Szenenbildner, aber auch als erster Regieassistent für L’Herbier und für Louis Delluc. Hervorzuheben ist die Mitarbeit Cavalcantis in den Filmen L’Inhumaine (1924) und Feu Mathias Pascal (1925), die in L’Herbiers eigener Compagnie cinégraphic produziert wurden. 
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