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«Eine Kamera in der Hand, eine Idee im 
Kopf genügen, einen Film zu machen.» Mit 
dieser Devise trat das brasilianische Kino 
Anfang der Sechzigerjahre an, ein neues 
Kino, ein cinema novo, im Land zu etablie-
ren. Das Cinema Novo zählt zu einer der 
wichtigsten politischen Filmbewegungen 
seiner Zeit. Es zeichnet sich durch keinen 
einheitlichen Stil aus, sondern durch die 
verschiedenen Visionen der beteiligten 
Regisseure, die mit ihren Filmen einen Bei-
trag zur gesellschaftlichen Veränderung in 
Brasilien leisten wollten. Zu den bekann-
testen Vertretern gehören Nelson Perei-
ra dos Santos (* 1928), Glauber Rocha 
(1931–1981), Ruy Guerra (* 1931), Carlos 
«Cacá» Diegues (* 1940), Leon Hirszman 
(1937–1987) und Joaquim Pedro de And-
rade (1932–1988).1 Viele Regisseure des 
Cinema Novo haben den Weg zum Kino 
über ihre Tätigkeit als Filmkritiker oder 
über ihr Engagement in einem der vielen 
Cineclubs Brasiliens gefunden.

Das Cinema Novo wird üblicherweise 
in eine Vorphase und drei Hauptphasen 
unterteilt – eine Unterteilung, die weniger 
auf ästhetischen Grundlagen basiert, als 
auf der engen Verknüpfung dieses Kinos 
mit den politischen Verhältnissen im Land 
(Johnson 1987, 30). Nach einer Vorphase 
zwischen 1955 und 1960, in der die kul-
turpolitischen Voraussetzungen der Bewe-
gung gescha"en wurden, markierte der 
erste Militärputsch 1964 das Ende der ers-
ten Phase. Die zweite Phase, die bis 1968 
dauerte, endete erneut mit einem Putsch. 
Repression und abermals verschärfte Zen-
sur erschwerten die Arbeitssituation für 
Kulturscha"ende derart, dass die dritte 
und letzte Phase, die mit der Tropikalismus-
Bewegung einherging, um 1972 endete.

Die Entstehung und Entwicklung des 
Cinema Novo war in eine politische und 
kulturpolitische Erneuerung des Landes 
eingebunden, ohne deren Kenntnis sei-
ne Bedeutung nur unzureichend erklärt 
werden kann. Das Cinema Novo war in-
haltlich gesellschaftskritisch, in seiner 
Formensprache experimentell und eine 
Reaktion auf die US-amerikanische Domi-
nanz in den brasilianischen Kinos in den 
Fünfzigerjahren. Es teilt sich mit anderen 
neuen Kinos wie dem italienischen Neo-

realismus und der französischen Nouvelle 
Vague bestimmte Charakteristika: kleine 
Produktionsteams, nicht-professionelle 
Schauspieler, den Verzicht auf Studio-
aufnahmen oder den Autorenbegri".2 Es 
wäre jedoch falsch, das Cinema Novo als 
lateinamerikanische Antwort auf die euro-
päischen Neuen Wellen oder gar als Kopie 
davon zu verstehen. Dieses Kino war nicht 
daran interessiert, sich parallel oder alter-
nativ zu einer etablierten Filmindustrie 
zu entwickeln, sondern wollte selbst eine 
nationale Filmkultur werden. Damit ist das 
Cinema Novo weniger durch eine gemein-
same Ästhetik gekennzeichnet als viel-
mehr durch den gemeinsamen Widerstand 
gegen die politischen und künstlerischen 
Verhältnisse zu seiner Zeit.

Die Vorphase des Cinema Novo fällt 
in eine Ära der politischen Erneuerung 
in Brasilien. Mit dem selbstbewussten 
Vorhaben, in nur fünf Jahren fünfzig Jah-
re Fortschritt zu erreichen, trat Juscelino 
Kubitschek Mitte der Fünfzigerjahre sein 
Amt (1956–1961) als brasilianischer Präsi-
dent an. Desenvolvimiento («Entwicklung») 
wurde zum Schlagwort des politischen 
Programms. Mit einem avancierten Moder-
nisierungs- und Industrialisierungsschub 
sollte Brasilien aus der Unterentwicklung 
herausgeführt werden. Maßgebliche Ide-
en und Strategien zu gesellschaftlichen 
und politischen Entwicklungsfragen gin-
gen von dem 1955 gegründeten Institu-
to Superior de Estudos Brasileiros (ISEB) 
aus, einem think tank, der zwar mit dem 
Ministerium für Erziehung und Kultur ver-
bunden war, aber autonom arbeitete und 
einen großen Einfluss auf die Entwicklung 
des Cinema Novo hatte.

Die wirtschaftliche Hochstimmung im 
Land und der beispiellose Aufschwung 

Brasiliens Cinema Novo
Wolfgang Fuhrmann

1 Der unzureichende Zugang zu Filmen und Texten, insbesondere im deutsch-
sprachigen Raum, und der tiefe Bekanntheitsgrad einiger weniger Regisseure ste-
hen im krassen Missverhältnis zur Bedeutung und zum Reichtum des Cinema Novo.
2 Vgl. die Kapitel «Der Neorealismus» und «Die französische Nouvelle Vague» im 
vorliegenden Band.
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fanden im Bau und in der Einweihung der 
Hauptstadt Brasília im April 1960 ihren 
Höhepunkt. Der Optimismus in Bezug auf 
Veränderung und Erneuerung, der sich 
auch unter den Folgeregierungen unter 
Jânio Quadros (1961) und João Belchior 
Marques Goulart (1961–1964) fortsetzte, 
spiegelte sich auf allen Ebenen der Gesell-
schaft wider: sei es im wiederholten Ge-
winn der Fussballweltmeisterschaft (1958 
und 1962) oder in der Aufbruchstimmung 
im Theater, in der Malerei oder der Musik 
(in der beispielsweise Bossa-Nova-Künstler 
wie Antônio Carlos Jobim, Vinícius de Mo-
raes und João Gilberto zu Weltruhm ge-
langten).

Trotz aller Erfolge des brasilianischen 
Wirtschaftswunders waren der Fortschritt 
und die rasante Entwicklung teuer er-
kauft, denn sie basierten in erster Linie 
auf ausländischem Kapital. Inflation und 
Auslandsschulden wurden in den folgen-
den Jahren zur Belastung, denn es waren 
vor allem multinationale Konzerne, zu de-
nen unter anderem die großen US-ameri-
kanischen Filmproduktionsgesellschaften 
Hollywoods gehörten, die in Brasilien das 
Geld verdienten.

Für die Erneuerung des brasilianischen 
Kinos und die kritische Auseinanderset-
zung mit der nationalen Filmkultur be-
deutete dies, eine unabhängige, eigen-
ständige Filmkultur zu etablieren  – mit 
Filmen, die die wirkliche Lebenswelt der 
Brasilianer widerspiegelten (im Unter-
schied zu den gängigen formelhaften 
Werken, die nach den filmsprachlichen 
Regeln Hollywoods produziert wurden). 
Das Selbstverständnis des Cinema Novo 
als Aufbruchs- oder neues Kino gründete 
also unter anderem in der Unzufriedenheit 
junger Kritiker und Filmemacher mit dem 
zeitgenössischen Kino, das bis in die Sech-
zigerjahre maßgeblich von zwei Produkti-
onsfirmen geprägt wurde: der Atlântida 
Cinematográfica in Rio de Janeiro und der 
Companhia Cinematográfica Vera Cruz in 
São Paulo.

Die Atlântida, 1941 in Rio de Janeiro 
gegründet, produzierte bis 1962 eine Art 
komödiantische Musicals, sogenannte 
Chanchadas, die in ihrer Machart zwar 
eine Nähe zu Hollywood aufweisen, aber 

durch Musik und Sujet als ureigenes brasi-
lianisches Genre gelten. Schauspieler wie 
Oscarito, Cyll Farney oder Grande Otelo 
wurden durch diese Produktionen zu Iko-
nen des populären brasilianischen Kinos, 
während einzig Otelo später auch in Fil-
men des Cinema Novo wie Rio zona norte 
(Nelson Pereira dos Santos, BR 1957), Ma-
cunaíma (Joaquim Pedro de Andrade, BR 
1969) oder Os herdeiros (Cacá Diegues, 
BR 1970) zu sehen war. In ihrer einfa-
chen Machart erzählten Chanchadas in 
humoristischer Weise das Leben des klei-
nen Mannes. Zu einer Zeit, als Tausende 
vom Land in die Stadt zogen und in den 
Filmen eine kurze «Verschnaufpause» von 
den neuen Herausforderungen des moder-
nen Großstadtlebens fanden, waren die 
Chanchadas den jungen Filmkritikern ein 
Dorn im Auge, weil sie sich mit den realen 
Lebensbedingungen der Menschen nicht 
kritisch auseinandersetzten. Trotz allem, 
ihre Popularität  – Atlântida produzierte 
zweiundsechzig von etwa dreihundert 
Filmen dieses Genres  – half der brasilia-
nischen Filmindustrie, sich gegenüber der 
marktbeherrschenden US-Konkurrenz zu 
behaupten.

Was Atlântida in Rio de Janeiro war, 
wurde 1949 Vera Cruz in São Paulo. Der 
Erfolg der Atlântida-Chanchadas zeigte 
zwar, dass nationale Produktionen ihr 
Publikum fanden, die Qualität der Filme 
entsprach jedoch nicht dem, was man un-
ter einem anspruchsvollen Kino verstand. 
Der Struktur der großen Hollywoodstudios 
nacheifernd, sollten bei Vera Cruz mit gro-
ßem Budget sowie importiertem Personal 
und eingeführter Technik publikumswirk-
same «Qualitäts-Filme» im amerikanischen 
Stil produziert werden. Als Leiter der Stu-
dios wurde Alberto Cavalcanti berufen, 
ein gebürtiger Brasilianer, der dank seiner 
Arbeiten in der europäischen Avantgarde 
Weltruf genoss. Bis 1953 produzierte Vera 
Cruz achtzehn Spielfilme, unter denen O 
cangaceiro (Die Gesetzlosen, BR 1953) 
von Lima Barreto an den internationalen 
Filmfestspielen in Cannes als bester Aben-
teuerfilm ausgezeichnet wurde und an den 
internationalen Kinokassen erfolgreich 
war. Auch wenn er nicht zu den Filmen des 
Cinema Novo gehört, ist er dennoch eine 
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wichtige Referenz bei der Erneuerung des 
brasilianischen Kinos. Wie in O cangacei-
ro wird der Sertão, das aride Hinterland 
im Nordosten Brasiliens, zum Schlüssel-
schauplatz der ersten Phase des Cinema 
Novo (1960–1964). Ebenso findet sich der 
Protagonist des Films  – ein gesetzloser 
Banditenanführer, der an die historische 
Figur des Lampião angelehnt ist und in 
Brasilien den Status eines Volkshelden ge-
nießt – in Glauber Rochas deus e o diabo 
na terra do sol (gott und teufel im land 
der sonne, BR 1963) wieder. In seinem 
Manifest Arraial, Cinema Novo e câmera 
na mão wird Rocha (1961) O cangaceiro 
zu den Filmen zählen, die aufgrund ihres 
internationalen Erfolgs dem Cinema Novo 
im Ausland den Weg ebneten.

Trotz der hohen Qualität der Vera-Cruz-
Produktionen, die stilistisch Hollywood-
standard erreichten, steht O cangaceiro 
beispielhaft sowohl für den Niedergang 
dieses Studios als auch für die Kritik der 
jungen Cinema-Novo-Regisseure am da-
maligen Kino. Vera Cruz zielte mit seinen 
Filmen auf den internationalen Markt und 
übersah dabei, dass die Basis für eine fi-
nanzielle Stabilität des nationalen Kinos 
der heimische Markt sein muss und dass 
das Ausland erst in zweiter Linie eine Rolle 
spielt. In Anbetracht der hohen Produkti-
onskosten waren die nationalen Einspieler-
gebnisse zu gering, um die Aufwendungen 
auch nur annähernd zu decken. Aufgrund 
fehlender internationaler Vertriebsstruk-
turen musste man sich zudem an auslän-
dische Firmen wenden, die jedoch ihre 
eigenen Interessen verfolgten. O cang-
aceiro war eine nationale Produktion, 
deren Verleihrechte bei Columbia Pictures 
in Hollywood lagen, womit der finanzielle 
Erfolg des Films nicht abgeschöpft werden 
konnte bzw. in die Taschen von Columbia 
floss, die wiederum mit dem Verleih ihre 
Marktposition in Brasilien mit eigenen 
Produktionen stärken konnte. Vera Cruz 
musste 1954 Konkurs anmelden.

Brasilianische Filme, die den eigenen 
Markt vernachlässigten, den Stil Holly-
woods nachahmten und zudem nur den 
US-amerikanischen Verleihern Gewinne 
verscha"ten, riefen Kritiker und junge 
Filmmacher auf den Plan, über die Zukunft 

des brasilianischen Kinos nachzudenken. 
Wie Regina Aggio (2005) in ihrer Unter-
suchung zum Cinema Novo hervorhebt, 
boten insbesondere die feuilletonistischen 
Beilagen der brasilianischen Tageszeitun-
gen, die suplementos literários, den Kri-
tikern eine Plattform, Kunst, Kultur und 
staatliche Kulturpolitik zur Diskussion zu 
stellen. Zwei Kinokongresse (1952 und 
1953), die Etablierung von Cineclubs und 
die Erö"nung von Kinematheken 1952 in 
São Paulo und 1957 in Rio de Janeiro bo-
ten weitere Möglichkeiten zur ö"entlichen 
Debatte über den Zustand des brasiliani-
schen Kinos. Wie in anderen Bereichen der 
Kunst forderten Künstler und Intellektuel-
le die Stärkung der brasilidade, der «Bra-
silianität» in der nationalen Kultur. Damit 
einher ging der Aufruf, sich nicht länger 
über ausländische Werte und Produkte zu 
identifizieren.

So schrieb der brasilianische Journalist 
und Filmkritiker Francisco Silva Nobre in 
einer der ersten kritischen Geschichten 
des brasilianischen Films, Pequena historia 
do cinema brasileiro, im Jahr 1955:

Das brasilianische Kino hat wie alles, was 
uns umgibt, bis heute zu keiner eigenen 
und definitiven Handlung gefunden. Wir 
sind uns bis heute noch nicht des großen 
kulturellen Wertes und der besonderen 
Bedeutung der Filmwirtschaft bewusst ge-
worden. Die Wahrheit ist, dass wir immer 
noch kein Volk sind, das seine Persönlich-
keit gestaltet hat. Wir haben kein Vertrau-
en in das, was uns eigen ist. […] Die hei-
mischen Produkte, so überlegen sie häufig 
den Produkten anderer Nationalitäten 
sein mögen, werden von uns nicht ange-
nommen; wir bevorzugen die ausländische 
Ware, nicht etwa weil sie besser ist, son-
dern nur aus einem einzigen Grund – weil 
sie aus dem Ausland kommt.

(Aggio 2005, 228)

Auf staatlicher Seite war man sich des 
Einflusses und der Abhängigkeit nordame-
rikanischer Kultur durchaus bewusst. Es 
gab immer wieder Bemühungen, die heimi-
schen Filmproduktionen zu fördern, etwa 
durch Quoten, die den Kinobesitzern vor-
schrieben, brasilianische Filme mit in das 
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Programm aufzunehmen. Der E"ekt blieb 
jedoch bescheiden, denn oft spielte man 
nationale Produktionen an publikums-
schwachen Tagen und reservierte die lu-
krativen Wochenenden für Hollywood. In 
der Kritik an der US-amerikanischen Domi-
nanz machte Alex Viany, der Herausgeber 
der Filmzeitschrift Journal do Cinema und 
späterer Filmemacher, Folgendes deutlich:

Das nationale Kino wurde vom ausländi-
schen, besonders vom amerikanischen 
Kino erstickt und boykottiert. Wir waren 
mit einer typischen Situation imperialisti-
scher Herrschaft konfrontiert: die Ameri-
kaner waren die Herren unseres Marktes, 
sie bauten etwas auf und ab, sie organi-
sierten sich und unterwarfen die Kinobe-
sitzer, sie förderten die Bildung von Trusts 
und bestimmten völlig den Verleihsektor. 

(Ebd., 229)

Vor dem Hintergrund ihrer Erfahrungen 
und Kritik begannen junge Filmkritiker 
selbst Filme zu produzieren. Einen ersten 
Versuch unternahm Viany mit agulho do 
palheiro im Jahr 1953: Der Film war eine 
leichtherzige Komödie im Stil einer Chan-
chada mit sozialkritischen Anleihen. agul-
ho do palheiro fand nur wenig Beach-
tung zu seiner Zeit, doch erkennt Randal 
Johnson in Vianys Film zum ersten Mal die 
Ästhetik des italienischen Neorealismus 
in einem brasilianischen Film umgesetzt 
(Johnson/Stam 1995, 32). Den größeren 
Einfluss für kommende Filmmacher des Ci-
nema Novo hatte jedoch zwei Jahre später 
Nelson Pereira dos Santos’ Rio 40 graus 
(Rio, 100 Degrees, BR 1955), der der erste 
Teil einer Rio-de-Janeiro-Trilogie sein soll-
te, die aber nach dem Folgefilm Rio zona 
norte (Rio Northern Zone, BR 1957) bis 
heute nicht vollendet wurde.3

Dos Santos war von Haus aus studier-
ter Jurist, drehte aber bereits während des 
Studiums den ersten dokumentarischen 
Kurzfilm Juventude (BR 1949) über die 
Situation der Jugendlichen in São Paulo. 
Als Teilnehmer an den Filmkongressen von 

1952 und 1953 beteiligte er sich aktiv an 
der Diskussion zum brasilianischen Film, 
indem er forderte, man solle sich konkret 
mit der eigenen Kultur auseinandersetzen, 
anstatt sich, wie viele populäre Filme der 
Zeit es taten, sich von der brasilianischen 
Lebenswelt loszulösen (Johnson 1987, 74). 
Dos Santos trug nicht nur mit seinen Wer-
ken zum Weltruhm des Cinema Novo bei, 
sondern entwickelte sich für viele Regis-
seure auch zum Vorreiter des neuen Kinos, 
zum Vermittler zwischen den Gegnern und 
zum Gewissen der Cinema-Novo-Gruppe, 
wie es Glauber Rocha (1981, 80) formu-
lierte. Dos Santos’ besondere Bedeutung 
rührt jedoch auch von seinem Engage-
ment für andere Kollegen her: Er war unter 
anderem für den Schnitt von wichtigen Fil-
men wie Glauber Rochas Barravento (The 
Turning Wind, BR 1962), Leon Hirszmans 
pedreira de são diego (eine Episode von 
Cinco vezes favela, BR 1962) und Sérgio 
Ricardos Menino da calça branca (BR 
1961) verantwortlich.

Rio 40 graus (Rio, 100 Degrees) folgt 
fünf Erdnussverkäufern auf dem Weg von 
ihrem Wohnort in den Favelas zu den zen-
tralen Orten Rio de Janeiros: Zuckerhut, 
Corcovado, Fussballstadion, Copacaba-
na und Quinta da Boa Vista (Garten der 
ehemaligen Residenz des portugiesischen 
Königshauses). Auch wenn seine Struktur 
keine tiefe psychologische Charakterzeich-
nung erlaubt, war Rio 40 graus ein Film, 
wie ihn das brasilianische Publikum bis da-
hin noch nie zuvor gesehen hatte: einer, 
der anschaulich schilderte, wie die Prota-
gonisten aufgrund ökonomischen Zwänge 
«systematisch und physisch» von jeglicher 
für die Gesellschaft sinnvollen Beteiligung 
ausgeschlossen werden (Johnson 1984, 
167). Obwohl der Film einen romantischen 
oder gar melodramatischen Blick auf Rio 
de Janeiro wiedergibt, zeigt er die Margi-
nalisierung der einkommensschwachen, 
unteren Schichten und den darunterlie-
genden Klassenkonflikt (ebd., 168).

Rio 40 graus löste bei seinem Erschei-
nen einen Skandal aus und wurde kurz da-
rauf mit der höchst polemischen Begrün-
dung, in Rio würde es nie 40 Grad werden 
und der Film entspräche somit nicht den 
Tatsachen, verboten (Aggio 2005, 70 f.). 

3 Hudson Moura zufolge produzierte Dos Santos Roberto Santos’ O gran-
de momento (BR 1958), um die Trilogie abzuschließen. http://sensesofcinema.
com/2011/great-directors/nelson-pereira-dos-santos/, Fussnote 2.
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Eine breit angelegte Pressekampagne 
sorgte schließlich dafür, dass er wieder 
freigegeben wurde. Columbia Pictures 
machte sich die vorangegangene Polemik 
zunutze und bewarb ihn mit dem Slogan: 
«Hier ist der Film, der das Land schockier-
te» (Johnson 1984, 166). Die Debatte um 
die Freigabe von Rio 40 graus ist für die 
politische Bedeutung des Cinema Novo 
aufschlussreich, denn die Zensur bezog 
sich in erster Linie auf außerfilmische 
Gründe. Sie präsentierte die «Sichtweise 
der brasilianischen Elite, die ihre eigene 
gesellschaftliche, von Armut und Misere 
dominierte Realität verdrängte und de-
ren Darstellung kritisierte oder sogar als 
erfunden abstempelte» (Aggio 2005, 74).

Rio 40 graus war vom italienischen 
Neorealismus beeinflusst, der für Dos San-
tos wie für seine Kollegen eine gelungene 
Synthese von Produktionsmodus und Be-
handlung der brasilianischen sozialen Re-
alität darstellte. Für Dos Santos selbst war 
der Neorealismus weniger eine Lektion in 
Sachen Stil als darin, wie man mit wenig 
Geld einen Film drehen konnte.4 Der Neo-

realismus war für das Cinema Novo keine 
Schule oder Ideologie, sondern ein Produk-
tionssystem, das zeigte, dass man Filme 
auf der Straße drehen konnte und keine 
Studios benötigte. Auch professionelle 
Schauspieler waren nicht erforderlich, son-
dern es reichten «gewöhnliche Leute». Ob-
schon die Filmtechnik nicht dem neuesten 
Standard genügte, zählte in erster Linie, 
dass die Filme ein Ausdruck nationaler 
Kultur waren (Johnson/Stam 1995, 122).

Sérgio Ricardos Kurzfilm Menino da 
calça branca («Der Junge mit der weißen 
Hose») zeigt beispielhaft, wie mit einfachs-
ten technischen Mitteln beeindruckende 
Filme über Brasilien entstehen konnten. 
Der Traum von einer weißen Hose, wie 
sie von den Männern in der Stadt getra-
gen wird, erfüllt sich zu Weihnachten für 
einen kleinen, in einer Favela wohnenden 
Jungen. Mit dem neuen Kleidungsstück 
erkundet er die Stadt und kehrt mit ver-
schmutzter Hose zurück in die Favela. Der 
in ruhigen Bildern und ohne direkten Ton 

4 http://sensesofcinema.com/2011/great-directors/nelson-pereira-dos-santos/#b2.

1–4 Menino da calça 
branca: Kein Ausweg 
aus der Armut?
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erzählte Film endet verstörend: Ein einge-
frorenes Bild zeigt, wie der Junge und ein 
Freund mit Spielzeugpistolen aufeinander 
schießen, während auf der Tonspur Pisto-
lenschüsse zu hören sind.

Mit der Einweihung Brasílias im Som-
mer 1960 und unter der Führung der 
neuen Präsidenten Jânio Quadros (1961), 
der bereits nach acht Monaten von sei-
nem Amt zurücktrat, und João Goulart 
(1961–1964) begann die eigentliche Zeit 
des Cinema Novo. Die erste Phase dau-
erte von 1960 bis März 1964, als nach 
einem Putsch das Militär die Kontrolle im 
Land übernahm. Kennzeichnend für viele 
Cinema-Novo-Filme, die in dieser Phase 
entstanden, war ein gewisser politischer 
Optimismus, der mit der Entwicklungsidee 
seiner Zeit einherging und darauf ho"te, 
dass die Darstellung der wirtschaftlichen 
und sozialen Situation bereits ein Schritt 
zur Veränderung sei (ebd., 34). Geschich-
ten über das Aufeinandertre"en der unte-
ren Schichten, der städtischen und ländli-
chen Bevölkerung, über Hunger, Gewalt, 
religiöse Entfremdung und ökonomische 
Ausbeutung finden sich in vielen Filmen. 
Paulo César Saracenis Filme Arraial do 
cabo (BR 1960) und Porto das caixas 
(1962) stellen die gesellschaftliche Situa-
tion in Brasilien vor dem Hintergrund der 
Entwicklungsproblematik dar und versu-
chen die Konsequenzen für die einfache 
Bevölkerung zu thematisieren. Arraial do 
cabo schildert das friedliche, idyllische Le-
ben in einem Fischerdorf im Bundesstaat 
Rio de Janeiro und den Einzug der Indust-
rie in Form einer neuen Fabrik.

Die Diskussion über die Aufgabe der 
nationalen Kultur und des Films wurde 
auch in der ersten Phase des Cinema Novo 
von wichtigen kulturpolitischen Projekten 
und Entscheidungen begleitet und weiter-
geführt. Noch während der Amtszeit von 
Jânio Quadros wurde im Februar 1961 die 
GEICINE (Grupo Executivo de Incentivo 
da Indústria Cinematográfica) gegründet, 
deren Aufgabe u. a. darin bestand, die 
nationale Filmproduktion durch Importer-

leichterungen für das Filmequipment zu 
fördern und verbindliche Quoten für natio-
nale Filmproduktionen festzulegen. Doch 
die GEICINE stieß bei manchen Regisseu-
ren, z. B. bei Glauber Rocha, auf Skepsis, 
da sie nichts an den hohen Importzahlen 
ausländischer Filme änderte. Im gleichen 
Jahr wurde das CPC (Centro Popular da 
Cultura) in Rio de Janeiro erö"net, das der 
staatlich bezuschussten nationalen Stu-
dentenorganisation UNE (União Nacional 
dos Estudantes) angeschlossen war, was 
dem CPC ein gewissen Grad an finanzieller 
Sicherheit gab. Hier trafen sich Vertreter 
aus Wissenschaft, Politik und Kultur, dar-
unter Filmemacher des Cinema Novo wie 
Leon Hirszman, Cacá Diegues und Edu-
ardo Coutinho, und diskutierten darüber, 
wie man «über die Kunst den bestehenden 
‹ideologischen Kampf› in der Gesellschaft» 
stärken könnte, um die Kunst dem Volk zu-
gänglich zu machen und die Bewusstseins-
bildung gegenüber der eigenen sozialen 
Realität zu fördern (Aggio 2005, 139). Der 
Episodenfilm cinco fezes favela (Marcos 
Farias, Miguel Borges, Cacá Diegues, Jo-
aquim Pedro de Andrade, Leon Hirszman, 
BR 1962) wurde von dem CPC und der 
UNE produziert und folgte inhaltlich De 
Santos’ Favela-Film Rio 40 graus.5

Der Ansatz des CPC einer cultura popu-
lar, d. h. die Bevölkerung an Kunst heran-
zuführen und über die Kunst gesellschaft-
liche Veränderungen herbeizuführen, wur-
de von allen Kulturscha"enden geteilt, 
auch wenn sich nicht alle Regisseure des 
Cinema Novo dem CPC anschlossen. Für 
Glauber Rocha bedeutete die Unterord-
nung in ein kulturpolitisches Programm 
eine zu starke Einschränkung der individu-
ellen künstlerischen Freiheit und damit der 
politischen Stellungnahme. Wie andere Fil-
memacher sprach er sich für die Unabhän-
gigkeit des (Film-)Autors im Sinne einer 
politique des auteurs aus, allerdings ohne 
thematisch und ästhetisch der Nouvelle 
Vague zu folgen. Cacá Diegues’ viel zitier-
te Polemik «Wir machten bereits politische 
Filme, als die Nouvelle Vague sich in ihren 
Filmen noch mit der unerwiderten Liebe 
beschäftigte» lässt kaum Zweifel daran, 
dass die Regisseure des Cinema Novo das 
Filmemachen als eine politische Praxis ver-

5 In Anlehnung an Cinco vezes favela entstand 2010 der Episodenfilm 5x Fave-
la – agora por nós mesmos (etwa: «Fünfmal Favela, jetzt von uns selbst»), in dem 
junge, in Favelas wohnende Regisseure in fünf Episoden Geschichten rund um die 
Favela erzählen. Der Film wurde von Cacá Diegues produziert.
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standen wissen wollten. Filme waren als 
individueller Beitrag zur Scha"ung einer 
genuin brasilianischen Kultur im Kampf 
gegen den westlichen Neokolonialismus 
gedacht. Ihre Unabhängigkeit garantierte 
eine andere Sicht auf die Realität, die so 
in den kommerziellen Filmen nicht zum 
Ausdruck kam.

Sind Spielfilme wie Cinco vezes favela 
oder Os cafajestes (The Unscrupulous 
Ones, BR 1962) von Ruy Guerra in der 
Großstadt angelegt, ist die erste Phase 
des Cinema Novo durch eine Verlagerung 
des Schauplatzes – weg von der Metropole 
Rio, hin zu den ländlichen Gebieten, wo 
soziale Konflikte unmittelbar zum Vor-
schein treten  – gekennzeichnet. Ähnlich 
wie Saraceni in Arraial do cabo siedelt 
auch Glauber Rocha seinen ersten Film 
Barravento (The Turning Wind) in einem 
Fischerdorf an, allerdings wählt er seinen 
Heimatstaat Bahia im Nordosten des Lan-
des dafür aus. Gemeinsam mit A grande 
feira (Roberto Pires, BR 1961), der erneut 
die Auswirkung der Industrialisierung am 
Beispiel eines Markts in Salvador schil-
dert, und bahia de todos os santos (bahia 
of all saints, Trigueirinho Neto, BR 1961) 
bildet Barravento die Bahia-Trilogie in 
der ersten Phase des Cinema Novo. Noch 
stärker auf die sozialen Missstände verwei-
sen die Filme, die im ariden Hinterland im 
Nordosten, dem Sertão spielen. Nelson Pe-
reira dos Santos drehte hier Vidas secas 
(BR 1963), der in der Literatur nicht selten 
als inoAzielle Geburtsstunde des Cinema 
Novo gilt, Glauber Rocha deus e diabo na 
terra do sol (gott und teufel im land der 
sonne, BR 1964) und Ruy Guerra, nach Os 
cafajestes, Os fuzis (Die Gewehre, BR/AR 
1964).

Zum bekanntesten Sprecher des Cine-
ma Novo wurde Glauber Rocha. Bereits 
im Alter von sechzehn Jahren begann er 
erste Filmkritiken zu schreiben und wurde 
mit zwanzig Leiter des Feuilletons der Ta-
geszeitung Jornal da Bahia. Nach einem 
abgebrochenen Jurastudium und den zwei 
Kurzfilmen O patio (BR 1959) und Cruz 
na praça (unvollendet, BR 1959) legte 
er mit Barravento sein erstes abendfül-
lendes Werk vor. Er etablierte sich schnell 
als einer der führenden Köpfe des Cinema 

Novo, nicht nur aufgrund seiner internati-
onal preisgekrönten Filme, sondern auch 
durch eine Vielzahl von filmpolitischen 
Schriften.

Rochas Filme sind von Widersprüchen 
gekennzeichnet, die es – von Barravento 
bis A idade da terra (Das Alter der Erde, 
BR 1980), der zeitlich außerhalb des Cine-
ma Novo liegt  – dem Zuschauer fast un-
möglich machen, der Narration zu folgen. 
Die Komplexität seiner Werke basiert, wie 
Peter Schulze bemerkt, im Oszillieren zwi-
schen Transformation und Trance:

Transformation bezieht sich dabei beson-
ders auf die Klarheit des Ausdrucks (die 
teils bis in das Didaktische reicht) sowie 
auf rationale und geschichtsbezogene 
Aspekte, Trance bezeichnet die enigmati-
schen Darstellungsweisen (die bis hin zur 
völligen Unverständlichkeit gehen) sowie 
die mystischen und mythischen Ebenen 
der Filme Rochas. (Schulze 2005, 131)

Bereits in Barravento lässt sich Rochas 
eigenwillige Ästhetik und filmpolitisches 
Engagement erkennen. Grob skizziert, 
erzählt der Film von Firmino (Antônio Pi-
tanga), der aus der Stadt in sein Dorf zu-
rückkehrt und die Bevölkerung mit ihrem 
religiösen Fatalismus und ihrer selbstge-
wählten Abhängigkeit gegenüber den 
weißen Händlern konfrontiert. Er fordert 
sie auf, ihr Schicksal selbst in die Hand zu 
nehmen. Kritisiert der Film einerseits die 
Vereinnahmung des Menschen durch des-
sen unreflektierte Gläubigkeit, zeichnet 
er sich andererseits durch die Faszination 
und den Respekt vor der afrobrasiliani-
schen Religion aus. Widersprüchlich ist der 
Film auch auf formaler Ebene: Barravento 
ist Film und Theater zugleich, Kamera und 
Montage verweisen auf den Einfluss Eisen-
steins, während die didaktischen Momen-
te, zum Beispiel Firminos Adressierung 
des Zuschauers, auf Brecht verweisen. Die 
Figuren sind ebenso widersprüchlich an-
gelegt und fordern den Zuschauer auf, ihr 
Handeln kritisch zu reflektieren.

Bereits während der Produktion von 
Barravento wurde Rocha bewusst, dass in 
den armen Bevölkerungsschichten selbst 
die einfachsten Grundbedürfnisse uner-
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füllt sind. Es war für ihn naheliegend, dass 
das Kino nur dann aufrichtig akzeptiert 
werden kann, wenn es dem Menschen zu 
dem dient, was er am dringendsten zum 
Leben braucht: Brot (Rocha 1961a). Ro-
cha übertrug seine Erfahrungen und den 
Aspekt des Hungers auf das Filmschaf-
fen: Die Cinema-Novo-Regisseure hätten 
mit ihren «traurigen, schmutzigen, diesen 
schreienden und verzweifelten Filmen» 
erkannt, dass der Hunger nicht durch 
staatliche Reformen gestillt werden kann 
und dass der Mantel von Technicolor die 
Zustände im Land nicht zu verdecken ver-
mag. Drei Jahre nach Barravento erschien 
Rochas Manifest Estética da fome («Ästhe-
tik des Hungers»), das entscheidend zur 
politischen Profilbildung des Cinema Novo 
beitrug und zu einer der wichtigsten film-
politischen Stellungnahmen werden sollte:

Deshalb ist der Hunger des Lateinamerika-
ners nicht nur ein alarmierendes Symptom 
der sozialen Armut: er ist das Wesentliche 
unserer Gesellschaft. […] Immerhin begrei-
fen, wissen wir, dass seine Beseitigung 

nicht von technisch ausgearbeiteten Pro-
grammen abhängt, sondern von einer Kul-
tur des Hungers, die, indem sie die Struk-
turen untergräbt, sie qualitativ übersteigt. 
Der authentische kulturelle Ausdruck des 
Hungers ist die Gewalt. […] Die Ästhetik 
der Gewalt ist revolutionär, bevor sie pri-
mitiv ist. In dieser Phase wird auch der 
Kolonialherr auf den Kolonisierten auf-
merksam. (Rocha 1968, 28)

Drei Jahre nach Barravento erschien deus 
e diabo na terra do sol (gott und teufel 
im land der sonne), in dem Rocha erneut 
die Ausbeutung und Verführbarkeit der 
einfachen Bevölkerung thematisiert. Der 
Film endet mit der Ho"ung auf soziale 
Veränderung und Wohlstand für die arme 
Bevölkerung des Sertão: «Der Sertão wird 
zum Meer, das Meer wird zum Sertão». 
Die beiden Protagonisten des Films, der 
arme Viehbauer Manoel (Geraldo Del Rey) 
und seine Frau Rosa (Yoná Magalhães), 
erreichen, nachdem sie falschen Führern 
vertrauten, das Meer, Sinnbild des Wohl-
stands und sozialer Veränderung.

5–8 Falsche Heilige 
und Führer auf der Su-
che nach menschlicher 

Selbstbestimmung 
in deus e diabo na 

terra do sol (gott und 
teufel im land der 

sonne).
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Mit dem Militärputsch vom März 1964 
endete die erste Phase des Cinema Novo. 
Mit seiner Reformpolitik hatte Präsident 
Goulart zwar die Sympathien der Linken 
gewonnen, aber auch zunehmend das bra-
silianische Militär gegen sich aufgebracht. 
Im April wurden per Dekret kurzerhand die 
Rechte der Verfassung außer Kraft gesetzt 
und die Befugnisse des neuen Präsidenten 
gestärkt. Nach außen hin gelang es, den 
Schein einer Demokratie zu wahren, wäh-
rend das Militär im Hintergrund die Fäden 
in der Hand hielt. Die Arbeit des ISEB wur-
de eingestellt, die UNE erlebte eine Zeit 
der Einschüchterung, und erste Intellek-
tuelle verließen das Land. Aber die Erfah-
rung der vorangegangenen zwanzig Jahre 
Demokratie im Land brachte erstaunlicher-
weise weiterhin kritische Stimmen hervor:

In den Buchhandlungen gab es jede 
Menge marxistischer Literatur, die Thea-
terproduktionen  – hin und wieder durch 
Polizeirazzien gestört  – waren aufregend 
und festlich, die Studentenbewegung exis-
tierte nach wie vor und radikale Geistliche 
gaben maßgebliche Stellungnahmen ab. 
Auch das Cinema Novo blühte weiterhin. 
Nach dem Putsch konnten die Intellektu-

ellen einige wichtige Punktsiege gegen 
die Folter, den US-Imperialismus und die 
Beschränktheit der Zensoren verbuchen. 

(King 1990, 112)6

Im Gegensatz zu den Filmen der ersten 
Phase, die sich am Neorealismus orien-
tierten, waren jene der zweiten Phase von 
Selbstreferenzialität und Antilillusionis-
mus gekennzeichnet. Der vorsichtige Op-
timismus war abgeklungen, stattdessen 
waren die Filme jetzt «Schmerzensschreie 
der Ratlosigkeit», wie es Randall Johnson 
nennt, «Analysen des Scheiterns – des Po-
pulismus, der Entwicklung und der linken 
Intellektuellen». Es überrascht daher nicht, 
dass sich Filme wie Paulo César Saracenis 
O desafio (The Dare, BR 1966), Terra em 
transe (Land in Trance, Glauber Rocha, 
BR 1967) und O bravo guerreiro (The 
Brave Warrior, BR 1968) von Gustavo 
Dahl ähneln. In ihrem Zentrum stehen von 
Selbstzweifeln befallene Intellektuelle, die 
nicht nur im privaten, sondern auch im be-

6 «Bookshops were full of Marxist literature, theatre productions – occasionally 
raided by the police – were exciting and festive, the student movement continued 
and radical clergy made significant pronouncements. Cinema Novo also continued 
to flourish. After the coup, the intellectuals could score a number of e"ective pro-
paganda points against torture, US imperialism and the stupidity of the censors.»

9–12 Terra em transe 
(Land in Trance) – zwi-
schen den Fronten, die 
sich ähnlicher sind als 
es scheint.
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ruflichen Umfeld zum Scheitern verurteilt 
sind. Im fiktiven Land Eldorado spielend, 
analysiert Terra em transe vor dem Hin-
tergrund des Schicksals des sterbenden 
Journalisten und Filmemachers Paulo 
Martins (Jardel Filho) das Scheitern der 
linken Utopie sowie den politischen und 
ästhetischen Populismus in Lateinamerika. 
Hin und hergerissen zwischen dem Popu-
listen Felipe Vieira und dem konservativen 
Technokraten Porfírio Diaz, wird Martins 
selbst zum Handlager politischer Interes-
sen. Terra em transe ist eine visuelle und 
auditive Tour de Force für den Zuschauer, 
in der Rocha russische Montagetechnik, 
unterschiedliche Tonebenen und Asyn-
chronität von Bild und Ton meisterhaft zu 
einem Spiegelbild der brasilianischen Ge-
sellschaft der Sechzigerjahre vereint.

In der zweiten Phase des Cinema Novo 
ändert auch der Schauplatz der Handlung. 
Die Erzählungen des Scheiterns sind nicht 
mehr im Sertão angesiedelt, sondern in 
der Großstadt. Doch zeigt beispielsweise 
São Paulo, sociedade anônima (BR 1965) 
von Luiz Sérgio das Leben in der Großstadt 
nicht als Erlösung, sondern als Vereinsa-
mung des Einzelnen in der Metropole. 
Cacá Diegues’ a grande cidade (BR 1966) 

verweist zwar indirekt noch auf die erste 
Phase der Cinema Novo, indem er das 
Schicksal von vier Personen nachzeichnet, 
die aus dem Sertão nach Rio de Janeiro 
kommen. Die Stadt bringt aber nicht die 
erho"te Erfüllung, sondern führt Jasão 
(Leonardo Villar) in die Kriminalität, die in 
die Ermordung eines Senators mündet. Für 
Luzia (Anecy Rocha) wird die Stadt zum 
Ort einer verzweifelten Suche nach ihrem 
Geliebten, die in den Tod führt. Für Inácio 
(Joel Barcellos) bedeutet sie Enttäuschung 
und Demütigung, was ihn zu einer falschen 
Glorifizierung von Kirche und Staat veran-
lasst. Einzig Calunga (Antonio Pitanga), 
der das verbindende Glied zwischen den 
Protagonisten ist, scheint gegen die Ge-
fahren der Großstadt gewappnet zu sein. 
Er kann ihr aber nichts entgegensetzen 
und muss hilflos mitansehen, wie er das 
Schicksal der anderen mitbestimmt und 
den Tod von Jasão und Luzia mitverant-
wortet. Formal ist a grande cidade ein Mix 
verschiedener Genres: Western, Liebesfilm 
und Kriminalfilm. Er wechselt zwischen 
Spiel- und Dokumentarfilm und beinhaltet 
realistische wie surreale Momente.

Die Anzahl der in den ersten beiden 
Phasen des Cinema Novo produzierten 

13–16 Von der Unfä-
higkeit, Beziehungen 
zu führen: São Paulo, 
sociedade anônima.
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Werke täuschte die Regisseure nicht da-
rüber hinweg, dass ihre intellektuell (zu) 
anspruchsvollen Filme beim angestrebten 
Zielpublikum auf wenig Zuspruch stießen. 
In der Ho"nung, ein stärkeres Gewicht 
und größeren Einfluss in der brasiliani-
schen Filmlandschaft zu bekommen, grün-
dete man 1965 gemeinsam die Produkti-
onsfirma Difilm unter der Leitung von Luis 
Carlos Barreto, um sich mit populären Stof-
fen einem breiteren Publikum gegenüber 
zu ö"nen. Neben Verfilmungen bekannter 
literarischer Sto"e wie De Andrades O pa-
dre e a moça (Dorf der Verfolgten, BR 
1965) oder Capitu (Paulo César Sarace-
ni, BR 1967) gehörte Garota de Ipanema 
(The Girl from Ipanema, Leon Hirszman, 
BR 1968), der erste Farbfilm des Cinema 
Novo, zu den erfolgreichen Filmen des po-
pulären Trends. Der Film basiert auf dem 
gleichnamigen weltberühmten Song von 
Vinícius de Moraes und Antônio Carlos 
Jobim und erzählt die Geschichte eines ty-
pischen Mädchens der brasilianischen Mit-
telklasse, das neben Partys und diversen 
Liebschaften unsicher und unzufrieden 
mit seinem Leben ist und seinen Lebens-
weg unabhängig von äußeren Umständen 
sucht. Trotz des populären Sto"es enthielt 
der Film mit der Forderung nach Unab-
hängigkeit und Freiheit für die junge Ge-
neration eine politische Aussage, die vor 
dem Hintergrund der Diktatur verstanden 
werden muss.

Die letzte Phase des Cinema Novo, die 
auch als die tropikalistische Phase bezeich-
net wird, läutete zugleich das Ende ein. Sie 
begann 1968 mit dem «Putsch im Putsch» 
und dauerte bis ungefähr 1972. Hatte 
bereits der erste Staatsstreich Filmachern 
und Intellektuellen deutlich gemacht, 
dass ihre «soziale Revolution» gescheitert 
war, wurde die Ho"nung auf einen ge-
sellschaftlichen Umbruch mit der dritten 
Phase gänzlich zunichte gemacht. Die zu-
nehmende Repression – das CPC wurde ge-
schlossen, «Säuberungsaktionen» im Parla-
ment und in der Verwaltung, Verhaftun-
gen und Folterung nahmen zu – beantwor-
teten linke Guerilla-Gruppen mit Anschlä-
gen und Entführungen. Die brasilianische 
Regierung, deren wechselnde Präsidenten 
nur noch Marionetten des Militärs waren, 

erklärte 1969, dass sich das Land im Zu-
stand eines internen revolutionären Krie-
ges befand (Bernecker et al. 2000, 283). 
Vor diesem Hintergrund war der Tropica-
lismo eine kulturelle Bewegung, die nicht 
nur im Film, sondern auch in der Musik, 
der Literatur und dem Theater ihren Aus-
druck fand. Sie lässt sich am tre"endsten 
als eine Art Aufnahme, Aufsaugen und Mi-
schung verschiedenster Stile beschreiben, 
als Spiel mit Konventionen und Erwartun-
gen, als «widersprüchliche Ästhetik, die 
eine Überlagerung von kulturellen Bedeu-
tungen umfasste», in der es vermieden 
werden sollte, aus oder mit einer Person, 
einem Protagonisten oder einer Stimme 
zu sprechen (Dennison/Shaw 2004, 136). 
Der Tropikalismus war konzeptuell mit der 
Anthropophagie-(Kannibalismus-)Bewe-
gung der brasilianischen Moderne in den 
Zwanzigerjahren verbunden, die in der kul-
turellen Einverleibung, dem Verschlingen 
europäischer Einflüsse die Voraussetzung 
für die Produktion einer eigenen, brasilia-
nischen Identität sah.

Mit grotesken, kitschigen Elementen, 
einer grellen Farbdramaturgie und einem 
zum allegorischen Erzählen tendierenden 
Kino entzogen sich die Filme nicht einer 
politischen Kritik, sie machten es der Zen-
sur jedoch nahezu unmöglich, diese Kri-
tik zu erkennen. Werke wie Macunaíma, 
O dragão da maldade contra o santo 
guerreiro (Antônio das mortes, Glauber 
Rocha, BR/FR/BRD 1969), Cacá Diegues’ 
Os herdeiros (The Heirs) oder como era 
gostoso meu francês (mein kleiner fran-
zose war sehr lecker, Nelson Pereira dos 
Santos, BR 1971) sind visuell wie narrativ 
vielschichtig gestaltete Filme, die als Aus-
druck einer politischen Situation verstan-
den werden müssen, in der jede o"ene kri-
tische Äußerung lebensbedrohlich werden 
konnte.

Joaquim Pedro de Andrades Macunaí-
ma zeigt am anschaulichsten das Wesen 
des Tropikalismus. Der Film basiert auf 
dem gleichnamigen Roman von Mário 
de Andrade aus dem Jahr 1928 und er-
zählt vom Schwarzen Macunaíma (Grande 
Otelo), der als Sohn einer weißen Mutter 
im brasilianischen Dschungel geboren 
wird und durch eine Zauberquelle weiß 
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wird. Gemeinsam mit seinen Brüdern geht 
er in die Stadt, wo er einen Talisman, einen 
magischen Stein, der Glück bringen soll, 
sucht. Auf seinen Wegen im Dschungel 
und in der Stadt tri"t er auf Waldgötter, 
Hexen, einen Industriellen, der in Besitz 
des Talisman ist, und eine Guerillakämp-
ferin, die sich mit ihrem gemeinsamen 
Kind bei einem Attentat aus Versehen in 
die Luft sprengt. Der Film basiert auf einer 
Mischung aus Folklore, Populärkultur, indi-
genen Erzählungen und ethnografischen 
Beobachtungen, die sich in poppigen Far-
ben präsentiert und – komisch, grotesk, ek-
lig, zuweilen unverständlich, aber dennoch 
kurzweilig – an ein breites Publikum rich-
tet. Trotz unzähliger versteckter regimekri-
tischer Anspielungen und Seitenhiebe auf 
die brasilianische Gesellschaft wurde der 
Film mit über 200 000 Zuschauern zu ei-
nem der größten Erfolge des Cinema Novo 
und bewies, dass diese Filmbewegung 
sehr wohl das Potenzial hatte, den klei-
nen Kreis des intellektuellen Publikums zu 
durchbrechen.

Joaquim Pedro de Andrade zufolge ist 
Macunaíma «die Geschichte eines Brasili-
aners, der von Brasilien gefressen wird». 
Kannibalismus findet im Film auf den 
verschiedensten Ebenen statt: Macunaí-
ma tri"t auf einen Waldgott, der ihm ein 
Stück seines Beines anbietet und so in 
Macunaímas Körper gelangt. Der Indust-
riemagnat Venceslau Pietro Pietra (Jardel 
Filho) verspeist beruflich die Ressourcen 
des Landes, während er privat eine Vorlie-
be für echtes Menschenfleisch hat, das er 
in seinem privaten Swimmingpool zu einer 
Feijoada, dem brasilianischen Nationalge-
richt, zubereitet. Macunaíma gelingt es, 
Pietra zu besiegen, indem er ihn in den 
Pool-Kochtopf wirft, was Pietra mit den 
Worten «es fehlt Salz» kommentiert.

Die Geschichte der dritten Phase des 
Cinema Novo wäre unvollständig ohne 
eine Erwähnung des Cinema Marginal 
bzw. des «Kinos des Udigrudi» (eine pho-
netische Verballhornung des englischen 
Wortes «underground»). Filme wie Rogério 
Sganzerlas O bandido da luz vermelha 
(The Red Light Bandit, BR 1968), Júlio 
Bressanes Matou a família e foi ao cinema 
(Killed His Family and Went to the Mo -

17–20 Das schwarze 
Kind wird zum weißen 

Prinzen.  
Popkultur und Guerilla 

in Macunaíma.
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vies, BR 1969), Andrea Tonaccis Bangue 
Bangue (Bang Bang, BR 1971) oder José 
Mojica Marins’ Horrorfilme setzten sich 
bewusst vom Cinema Novo ab, das sich 
in Ästhetik und Produktionsweise zuneh-
mend einem breiten Publikum zuwende-
te.7 Die ästhetische Abgrenzung bestand 
jedoch nicht in einem Bruch, sondern in 
der Radikalisierung der ursprünglichen 
Idee, den Ausgegrenzten der brasiliani-
schen Gesellschaft eine Stimme zu verlei-
hen. Der «Ästhetik des Hungers» setzte 
Sganzerla in O bandido da luz vermelha 
eine «Ästhetik des Mülls» entgegen. Krimi-
nalität, Drogenmissbrauch, Gewalt, Rassis-
mus, Prostitution oder die Verhöhnung tra-
ditioneller Werte und Lebensstile wurden 
zu Kennzeichen des Cinema Marginal.8

Das Cinema Novo endete 1972. Die 
bedrohliche politische Situation im Land 
veranlasste viele Intellektuelle, ins Exil zu 
gehen. Musiker wie Chico Buarque, Cae-
tano Veloso und Gilberto Gil, Begründer 
des musikalischen Tropikalismus, wurden 
aufgefordert, das Land zu verlassen. Cacá 
Diegues zog 1969 nach Italien, später 
folgte ihm Glauber Rocha, der 1971 zu-
nächst nach Kuba gegangen war. Ruy 
Guerra verließ 1976 das Land, und Nelson 
Dos Santos zog sich in ein inneres Exil zu-
rück, indem er seine weiteren Filme in dem 
kleinen Dorf Parati, zwischen Rio und São 
Paulo gelegen, produzierte.

Alle Regisseure kehrten noch in den 
Siebzigerjahren zurück, ohne dass es zu 
einer Neubelebung des Cinema Novo 
kam. Die starre Haltung der Militärregie-
rung schlug ins Gegenteil um, sie isolierte 
die Führung zunehmend und stärkte den 
demokratischen Widerstand. Die Zensur 
wurde gelockert und mit der staatlichen 
Gründung von Embrafilme, einer Organi-
sation, die fortan die Interessen des bra-
silianischen Films vertrat, erfüllte sich eine 
Forderung, die die Regisseure des Cinema 
Novo noch vergeblich gestellt hatten.

So bedeutsam das Cinema Novo für 
die nationale und internationale Film-
geschichte ist, als Volkskino scheiterte 
es. Den Grund dafür sieht der brasiliani-
sche Filmkritiker Jean Claude Bernardet 
(1976) in verschiedenen Widersprüchen, 
die unaufgelöst blieben: Auch wenn sich 
die Filmemacher bewusst waren, dass zur 
Sicherung ihres revolutionären Kinos ein 
stabiles heimisches Publikum gehörte, 
sprachen ihre Filme nur intellektuelle Zu-
schauer an. Mit ihrer Absicht, ihr neues 
Kino über etablierte Kinostrukturen zu 
verbreiten, vernachlässigten sie die Mög-
lichkeit, eigene Distributions- und Exhibi-
tionskanäle zu erschließen. Und mit dem 
Militärputsch 1964 entfernten sie sich 
von ihrem eigentlichen Interesse – die Le-
bensumstände des Volkes kritisch zu hin-
terfragen –, um sich fortan auf sich selbst 
und die eigene Klasse zu konzentrieren.

Mit dem «neuen brasilianischen Kino», 
wie es Lúcia Nagib in Anlehnung an das 
Cinema Novo nennt, genießt das brasili-
anische Filmscha"en seit den Neunziger-
jahren wieder Weltruf. Werke wie Cen-
tral do Brasil (Central Station, Walter 
Salles, BR/FR 1998), Cidade de Deus 
(City of God, Fernando Meirelles, BR/FR 
2002), Cinema, aspirinas e urubus (Mar-
celo Gomes, BR 2005) oder Tropa de elite 
(José Padilha, BR 2007) sind kongeniale 
Produktionen, die nicht zufällig auf die 
Handlungsorte Sertão und Favela verwei-
sen, Schauplätze, die bis heute nichts von 
ihrer sozialen Bedeutung und politischen 
Sprengkraft eingebüßt haben. Das brasili-
anische Kino einst und jetzt gilt zu Recht 
als das wichtigste nationale Kino Südame-
rikas.

7 José Mojica Marins, bekannt als Zé do Caixão «CoAn Joe», spezialisierte sich 
auf Horrorfilme (filmes de terror). Werke wie À meia noite eu levarei sua alma (At 
Midnight I’ll Take Your Soul, BR 1963), Esta noite encarnarei no teu cadáver (This 
Night I’ll Possess Your Corpse, BR 1967) oder O estranho mundo do zé do caixão 
(The Strange World of Coffin Joe, BR 1968) genießen weltweiten Kultstatus.
8 Eine ausführliche Analyse von O bandido da luz vermelha bietet Didaco (2004).
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Nelson Pereira dos Santos’ Meisterwerk 
Vidas secas gilt vielen als die inoAzielle 
Geburtsstunde des Cinema Novo, denn es 
nimmt auf eindrückliche Weise vorweg, 
was Glauber Rocha zwei Jahre später in 
seinem Manifest Estética da Fome («Äs-
thetik des Hungers») fordern wird. Die Ein-
fachheit von Story und Plot trägt sowohl 
thematisch wie ästhetisch zur Intensität 
des Films beiträgt und widerspiegelt das 
Ziel des Cinema Novo: Unterentwicklung 
und Ausbeutung mit den Mitteln des Films 
zu bekämpfen.

Dos Santos’ Film basiert auf dem gleich-
namigen Roman von Graciliano Ramos aus 
dem Jahr 1938. Buch wie Film erzählen die 
Geschichte des Viehtreibers Fabiano, der 
mit seiner Frau Vitória, den zwei Söhnen 
und dem kleinen Hund Baleia im Sertão 
umherzieht, stets auf der Suche nach Ar-
beit, um das Überleben der Familie zu 
sichern. Als sie auf ein verlassenes Haus 
auf dem Grundstück eines Viehbesitzers 

stoßen, bei dem Fabiano auch Arbeit fin-
det, steigt ihre Ho"nung auf eine bessere 
Zukunft. Vitória träumt von einem Bett 
mit Ledermatratze, Fabiano von seinem 
eigenen Vieh. Hunger, Ausbeutung durch 
Fabianos Arbeitgeber, Streit mit dem Steu-
ereintreiber und die Willkür eines Dorfpo-
lizisten zählen zu den Demütigungen, die 
die Familie erleiden muss. Alle Ho"nungen 
werden zunichte gemacht, als Fabiano sei-
ne Arbeit verliert, eine neue Dürre ins Land 
zieht und die Familie weiterziehen muss.

Vidas secas spielt zu Beginn der Vier-
zigerjahre, doch mit der Verfilmung der 
Literaturvorlage nahm Dos Santos Teil an 
der damals aktuellen politischen Diskussi-
on über eine Landreform in Brasilien. Dass 
es für die Landbevölkerung im Sertão oft 
ums blanke Überleben geht, wird bereits 
am Anfang des Films auf drastische Wei-
se deutlich. Begleitet wird die Familie von 
einem Papageien, dem, als der Hunger zu 
stark wird, kurzerhand der Hals umgedreht 
wird und der als Braten endet.

Randal Johnson und Robert Stam wei-
sen in ihrer Analyse des Films darauf hin, 

karges Leben /  
barren lives

BR 1963
R: Nelson Pereira dos 

Santos, B: Nelson 
Pereira dos Santos, Gra-
ciliano Ramos (Roman), 

K: Luiz Carlos Barreto, 
M: Leonardo Alencar, 
P: Luiz Carlos Barreto, 

Herbert Rickers, Danilo 
Trelles, D: Átila Iório, 

Maria Ribeiro, Orlando 
Macedo, Jo"re Soares, 

Gilvan Lima, Genivaldo 
Lima

DVD: (New Yorker 
Video) US-Ausgabe  
(RC 1) mit engl. UT

VIDAS SECAS



Vidas secas

477Neues Kino außerhalb Europas: USA, Brasilien, Japan

dass das Motiv des Hungers nicht nur das 
Schicksal der Familie beschreibt, sondern 
sich auch auf den Produktionsmodus über-
tragen lässt. Die Produktionskosten von 
Vidas secas betrugen lediglich 25  000 
Dollar, was den Einsatz filmtechnischer 
Mittel begrenzte, aber zugleich wesentlich 
dazu beitrug, eine spezifische Ästhetik zu 
scha"en, die auf allen Ebenen die prekä-
re Situation der Familie erfahrbar macht. 
Eindrücklich beginnt der Film auch auf der 
Tonebene, auf der ein enervierender durch-
gehender Ton die Kargheit der Landschaft 
unterstreicht. Den Ursprung des Geräuschs 
o"enbart Dos Santos erst später im Film 
als einen Ochsenkarren. Der spärliche Ein-
satz diegetischer Musik, die wenigen und 
einfachen Dialoge zwischen Fabiano und 
Vitória verdeutlichen die Eintönigkeit des 
Lebens und die Einfachheit der Personen.

Vidas secas wurde von Luiz Carlos Bar-
reto produziert, der gleichzeitig auch die 
Kamera führte (wie später auch in Glauber 

Rochas Terra em transe, BR 1967). Dank 
dieser Kameraarbeit wird Barreto als Er-
finder einer Lichtdramaturgie bezeichnet, 
die charakteristisch für das brasilianische 
Kino ist (luz nacional = nationales Licht). 
Im Film übersetzt er in kongenialer Weise 
die literarische Vorlage, indem er mit Blen-
de und Überbelichtung die Intensität des 
Lichts des Sertão wiedergibt, ein Licht das 
blendet, ermüdet und zur Ohnmacht füh-
ren kann. Handkamera-Aufnahmen sugge-
rieren den Eindruck, man wandere selbst 
durch den Sertão. Die Subjektivität wird 
im Film dadurch verstärkt, dass Dos San-
tos und Barreto aus verschiedenen Kame-
rahöhen filmen, womit der Zuschauer das 
Leben im Sertão auch aus der Perspektive 
der Kinder und des Hundes erlebt.

Robert Stam zufolge ist Vidas secas 
ein eindrückliches Beispiel für eine Ver-
filmung, die ihrer literarischen Vorlage 
ebenbürtig ist, wenn sie sie nicht sogar 
übertri"t.
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Im Zentrum des Films steht der Kampf 
um die politische Macht zwischen dem 
rechtsgerichteten Diaz, der mit Kirche 
und ausländischen Großkapital paktiert, 
und dem Linkspopulisten Vieira in einem 
fiktiven südamerikanischen Land namens 
Eldorado. Glauber Rocha nimmt diese 
für die Sechzigerjahre typische Konstella-
tion nicht zum Ausgangspunkt für einen 
realistischen Politthriller, wie es etwa der 
Grieche Costa-Gavras getan hat. Vielmehr 
macht Rocha daraus eine ganz eigenarti-
ge, sich dem einfachen Zugang widerset-
zende Parabel über die Macht, über den 
Kampf zwischen Arm und Reich, über poli-
tischen Ausgleich und Gerechtigkeit. Zwi-
schen die Fronten gerät der einflussreiche 
Journalist und Schriftsteller Paulo Martins, 
der in seiner Vergangenheit Diaz unter-
stützt hatte, sich nun aber auf die Seite 
von Vieira schlägt, der zwar ein Populist 
ist, aber trotzdem für die Sache eines ge-
rechteren Ausgleichs zwischen den Klas-
sen zu kämpfen scheint. Doch der Kampf 
erscheint aussichtslos. Das macht der Film 
bereits zu Beginn deutlich, indem er mit 
dem Ende beginnt und zeigt, wie Martins 
erschossen wird. Der Film kann als unchro-
nologische Rückblende aus der Perspekti-
ve des Sterbenden verstanden werden.

Die Entstehung von Terra em transe 
fällt in eine Zeit des politischen Umbruchs, 
als in Brasilien das Militär putscht und die 
Bürgerrechte drastisch einschränkt. Der 
Film kann der zweiten Phase des Cinema 
Novo zugerechnet werden, in der das zen-

trale Thema der ländlichen Armut zuguns-
ten einer Analyse der politischen Situation 
in den Städten eingetauscht wird. Dabei 
verdeutlicht die Figur des Intellektuellen 
Martins, dass keine klare Aufteilung zwi-
schen gut und böse möglich ist. Selbst der 
zur Linken zählenden Vieira ist in manchen 
Situationen eine zwiespältige Figur, eben-
so Martins’ Verleger und Medienmogul Fu-
entes, der seine Meinung und Unterstüt-
zung wie sein Hemd wechselt.

Stilistisch bricht der Film mit einem 
realistischen Ansatz: Mit einer bewegli-
chen und immer wieder bizarre Bildwin-
kel einnehmenden Kamera und einer oft 
überladenen und realitätsfremden Ton-
spur nähert er sich eher einer barocken 
und überladenen Inszenierung an, die an 
Operntableaux erinnert (an einer Stelle 
übernimmt die Tonspur auch Passagen 
einer Verdi-Oper). Letztlich aber ist Terra 
em transe auch Ausdruck einer linken poli-
tischen Ernüchterung noch vor dem Jahre 
1968. Nicht nur gelingt es dem Intellek-
tuellen nicht, sich gewinnbringend in das 
politische Alltagsgeschäft einzubringen, 
auch die Vorstellung einer sich um Aus-
gleich und Gerechtigkeit bemühenden 
Linksregierung erweist sich als Illusion. 
Korruption und Vetternwirtschaft sowie 
das koloniale Erbe verhindern jeglichen 
Konsens und drängen nach extremen Lö-
sungen. Terra em transe erscheint wie 
das Scheitern einer Vision einer besseren, 
gerechteren Gesellschaft, die es nicht 
scha"t, sich von den Fesseln der Vergan-
genheit zu befreien.

Für westliche Zuschauer ist der Zugang 
zu diesem Film nicht ganz einfach. Über-
windet man jedoch die Vorstellung einer 
realistischen Prägung, dann entwickelt er 
einen faszinierenden Sog voller visueller 
Spannungen und präsentiert sich als ein 
Werk, das eine eigenwillige Bildsprache 
zu finden vermag, die zwar einen intellek-
tuellen Zugang verlangt, ohne jedoch auf 
ein emotionalen Vibrieren zu verzichten. 
Insofern kann Terra em transe auch als he-
rausragende Suche nach einer Filmsprache 
jenseits des klassischen Kinos und des euro-
päischen Autorenfilms, aber auch jenseits 
der vermeintlichen Volksnähe des Sozialis-
tischen Realismus verstanden werden. (TC)

Land in Trance
BR 1967

R: Glauber Rocha, 
B: Glauber Rocha, 

K: Luiz Carlos Barreto, 
M: Sérgio Ricardo, 

P: Mapa Film, D: Jardel 
Filho (Paulo Martins), 
Paulo Autran (Porfírio 

Diaz), José Lewgoy (Feli-
pe Vieira), Glauce Rocha 

(Sara), Paulo Gracindo 
(Julio Fuentes), Hugo 

Carvana (Álvaro), Danu-
za Leão (Silvia), UA: Mai 
1967 Rio de Janeiro und 

Filmfestival Cannes, 
L: 103 Min.

DVD: (CH) Trigon (RC 2) 
mit deutschen UT

TERRA EM TRANSE
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Interessierte ist das Videoportal youtu-
be eine unerschöpfliche Quelle, in der 
nahezu alle der folgenden aufgeführten 
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Im Portal der nationalen Erinnerung 
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http://armazemmemoria.com.br/cine-
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Vorphase des Cinema Novo 
(chronologisch)

Juventude (Nelson Pereira dos Santos, BR 
1949)

Agulha no palheiro (Alex Viany, BR, 
1953)

O cangaceiro (Die Gesetzlosen, Lima 
Barreto, BR 1953)

Rio 40 graus (Rio, 100 Degrees, Nelson 
Pereira dos Santos, BR/FR 1955)
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Rio zona norte (Rio Northern Zone, Nel-
son Pereira dos Santos, BR 1957)

O grande momento (Roberto Santos, BR 
1958)

Cruz na praça (Glauber Rocha, BR 1959)

O mestre de apipucos (Le Maître d’api-
pucos, Joaquim Pedro de Andrade, BR 
1959)

O patio (Glauber Rocha, BR 1959)

O poeta do castelo (Le Poète de castelo, 
Joaquim Pedro de Andrade, BR 1959)

Arraial do cabo (Mário Carneiro, Paulo 
César Saraceni, BR 1960)

Erste Phase des Cinema Novo 
(chronologisch)

Bahia de todos os santos (Bahia of all 
Saints, José Hipolito Trigueirinho Neto BR 
1961)

A grande feira (Roberto Pires, BR 1961)

Menino da calça branca (Sérgio Ricar-
do, BR 1961)

Barravento (The Turning Wind, Glauber 
Rocha, BR 1962)

Os cafajestes (The Unscrupulous Ones, 
Ruy Guerra, BR 1962)

Cinco vezes favela (5x Favela, Miguel 
Borges, Joaquim Pedro de Andrade, Cacá 
Diegues, Marcos Farias, Leon Hirszman, 
BR 1962)

Cinco vezes favela – Pedreira de são di-
ogo (Leon Hirszman, BR 1962)

Couro de gato (Peau de chat, Joaquim 
Pedro de Andrade, BR 1962)

Porto das caixas (Paulo César Saraceni, 
BR 1962)

Garrincha, alegria do povo (Garrin-
cha, héros du peuple, Joaquim Pedro de 
Andrade, BR 1963)

Vidas secas (Nelson Pereira dos Santos, 
BR 1963)

Deus o Diabo na terra do sol (Gott und 

Teufel im Land der Sonne, Glauber Rocha, 
BR 1964)

Êsse mundo é meu (Sérgio Ricardo, BR 1964)

Os fuzis (Die Gewehre, Ruy Guerra, BR/
AR 1964)

Zweite Phase des Cinema Novo 
(chronologisch)

O padre e a moça (Dorf der Verfolgten, 
Joaquim Pedro de Andrade, BR 1965)

São Paulo, sociedade anônima (Luís Sér-
gio Person, BR 1965)

O Desafio (The Dare, Paulo César Sarace-
ni, BR 1966)

A grande cidade ou as aventuras e des-
venturas de luzia e seus 3 amigos che-
gados de longe (Cacá Diegues, BR 1966)

Maranhão 66 (Glauber Rocha, BR 1966)

Brasília, contradições de uma cidade 
nova (Brasília, contradictions d’une vil-
le nouvelle, Joaquim Pedro de Andrade, 
BR 1967)

Capitu (Paulo César Saraceni, BR 1967)

Cinema novo (Joaquim Pedro de Andra-
de, BR 1967)

Garota de Ipanema (The Girl from Ipane-
ma, Leon Hirszman, BR 1967)

Terra em transe (Land in Trance, Glau-
ber Rocha, BR 1967)

O bravo guerreiro (The Brave Warrior, 
Gustavo Dahl, BR 1968)

Fome de amor (Hunger for Love, Nelson 
Pereira dos Santos, BR 1968)

Macunaíma (Joaquim Pedro de Andrade, 
BR 1968)

Dritte Phase des Cinema 
Novo und Tropikalismus 
(chronologisch)

O dragão da maldade contra o santo 
guerreiro (Antônio das mortes, Glauber 
Rocha, BR/FR/BRD 1969)

Os deuses e os mortos (Gods and the 
Dead, Ruy Guerra, BR 1970)

Os herdeiros (The Heirs, Cacá Diegues, 
BR 1970)

Juliana do amor perdido (Sérgio Ricar-
do, BR 1970)

Linguagem da persuasão (Le Langage de 
la persuasion, Joaquim Pedro de Andra-
de, BR 1970)

Pindorama (Arnaldo Jabor, BR 1970)

O país de são saruê (Vladimir Carvalho, 
BR 1971)

Os inconfidentes (Les Conspirateurs, 
Joaquim Pedro de Andrade, BR/IT 1972)

Como era gostoso o meu francês (Mein 
kleiner Franzose war sehr lecker / How 
Tasty Was My Little Frenchman, Nelson 
Pereira dos Santos, BR 1973)

Filme des Cinema Marginal 
(chronologisch)

À meia noite eu levarei sua alma (At 
Midnight I’ll Take Your Soul, José Mojica 
Marins, BR 1963)

Esta noite encarnarei no teu cadáver 
(This Night I’ll Possess Your Corpse, José 
Mojica Marins, BR 1967)

O bandido da luz vermelha (The Red 
Light Bandit, Rogério Sganzerla BR 1968)

O estranho mundo do zé do caixão (The 
Strange World of Coffin Joe, José Mojica 
Marins, BR 1968)

Matou a família e foi ao cinema (Killed 
His Family and Went to the Movies, Júlio 
Bressane, BR 1969)

Bangue Bangue (Bang Bang, Andrea 
Tonacci, BR 1971)

Brasilianische Filme nach dem 
Cinema Novo (chronologisch)

A noite do espantalho (Sérgio Ricardo, 
BR 1974)

Guerra conjugal (Guerre conjugale, Jo-
aquim Pedro de Andrade, BR 1975)



Filmografie

481Neues Kino außerhalb Europas: USA, Brasilien, Japan

O Aleijadinho (L’Aleijadinho, Joaquim 
Pedro de Andrade, BR 1978)

Vereda tropical (Sentier tropical, Joa-
quim Pedro de Andrade, BR 1977)

Bye Bye Brazil (Cacá Diegues, BR/FR/
AR 1979)

A idade da terra (Das Alter der Erde, 
Glauber Rocha, BR 1980)

Central do Brasil (Central Station, Wal-
ter Salles, BR/FR 1998)

Cidade de Deus (City of God, Fernando 
Meirelles, BR/FR 2002)

Cinema, aspirinas e urubus (Movies, As-
pirin and Vultures, Marcelo Gomes, BR 
2005)

Tropa de elite (José Padilha, BR 2007)

5x Favela, agora por nós mesmos (5x Fa-
vela, Now by Ourselves, Manaíra Carnei-
ro, Wagner Novais, Rodrigo Felha, Cacau 
Amaral, Luciano Vidigal, Cadu Barcellos, 
Luciana Bezerra, BR 2010)


