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ZOOM 19/86) die Meinungen in
Nyon zu verunsichern und zu
polarisieren. Wahrend die dku-
menische Jury «Ex voto» mit
dem ersten Preis auszeichnete,
ging der Film bei der Internatio-
nalen Jury leer aus. Ein Mitar-
beiter der amerikanischen Zeit-
schrift «Variety» feierte das
Werk des Innerschweizers als
diesjahrige Entdeckung von
Nyon, der Filmspezialist der re-
nommierten franzosischen Zei-
tung «Le Monde» verglich die
poetische Bildkraft und die
menschliche Warme der filmi-
schen Votivtafel mit Fredi

M. Murers «<Hohenfeuery, eine
Vaterfigur des Schweizer Doku-
mentarfilms bezeichnete die
Bauerin im Film gar als eine der
eindricklichsten Frauenfiguren
des helvetischen Filmschaffens,
die man nicht nur als Person
eingehend kennenlerne, son-
dern die geradezu eine mysti-
sche Ausstrahlung gewinne. In
der Tat ist die heilige Torin in ih-
rer Einfalt eine Schlisselfigur
fur Langjahrs essayistische Be-
schéaftigung mit seiner Heimat.
In der Zeichnung dieser Frau
sowie im bedingungslosen Su-
chen nach der starken Emotion
stosst denn der Autor auch auf
die Grenzen des Dokumentar-

films. Hier haken die Kritiker ein.

Ihnen ist die Beschworung der
emotionalen Kraft verdachtig,
unangenehm fuhlen sie sich an
den deutschen Filmemacher
Werner Herzog erinnert. Sie
werfen der barocken Filmmode
vor, sie behandle Motive wie
Heimat und Armee in einem fur
faschistische Asthetik typischen
Zusammenhang. — Ausgerech-
net ein Film, der sein Thema
und seine poetische Inspiration
einer starken regionalen Ver-
wurzelung verdankt, hat die Ge-
sprache unter dem internationa-
len Publikum in Nyon wohl am
nachhaltigsten gepragt. &

Thomas Christen

Film in Trance
und Aufruhr

Vor ungefahr 25 Jahren be-
gann in Sudamerikas grosstem
Land Brasilien eine aufsehenerre-
gende und aufregende Entwick-
lung im Bereich des Films, eine
Bewegung, die schnell einen Na-
men hatte, nicht sehr lange dau-
erte, aber fur das Kino der Dritten
Welt Symbol- und Signalcharak-
ter besitzt. Heute bereits Filmge-
schichte geworden, ist das «Ci-
nema novoy immer noch beispiel-
haft fur ein Kino, das sich aus
Abhangigkeit und Fremdbestim-
mung zu befreien versucht, um zu
einer eigenen Sicht der Dinge, el-
ner authentischen Ausdrucks-
weise zu gelangen. Bis Ende Jahr
laufen in Zirich (ETH), St. Gallen
(Kino K59), Bern (Kellerkino) und
Luzern (Filmklub) eine Reihe von
Werken, die zu den wichtigsten
Vertretern des «Cinema novoy ge-
horen. Anlass genug, um etwas
naher auf Entstehung, Entwick-
lung, politisches und kulturelles
Umfeld und wichtigste Vertreter
dieser Bewegung einzugehen.

Fragt man nach dem Stellen-
wert des brasilianischen Films
im Bewusstsein von uns West-
europaern, so kann die Antwort
lauten: ein geringer, marginaler.
Zwar mag der eine oder andere
in den letzten Jahren diesen
oder jenen Film aus Brasilien
gesehen haben, ja einige Pro-
duktionen erregten sogar inter-
nationales Aufsehen und waren
auch an der Kinokasse erfolg-
reich: «Xica da Silva» (1976,
Z0OOM 13/79) und «Bye, bye,
Brasily (1980, ZOOM 1/81) von
Carlos Diegues, «Eu te amo»
(1981, ZOOM 17/84) von Ar-
naldo Jabor, «Pixote» (1980,
ZOOM 13/82) von Hector Ba-
benco und vor allem «Dona Flor
e sus duos maridos» (1976,
ZOOM 23/78) von Bruno Barreto
maogen als Beispiele genannt
werden. Diese Filme waren teil-
weise auch in ihrem Entste-
hungsland ausserst erfolgreich,
so lockte der letztgenannte in
Brasilien beinahe so viele Zu-
schauer in die Kinos wie Spiel-
bergs «Jaws» (Der weisse Hai).
Alle diese Filme aus den spa-
ten siebziger und frithen achtzi-
ger Jahren besitzen jedoch
kaum etwas Verbindendes, es
sei denn eine gewisse Exotik.
Weit weniger erfolgreich, was
die Zuschauerzahlen anbelangt,
aber als Bewegung wahrge-
nommen, von der zeitgenossi-
schen Kritik mit viel Interesse
bedacht und mittlerweile in die
Filmgeschichte eingegangen ist
das brasilianische Kino der
sechziger Jahre: das «Cinema
novoy. Man kénnte etwas Uber-
spitzt formulieren: Sorgte das
«Cinema novoy vor allem flr pu-
blizistisches Aufsehen, fur Dis-
kussionen innerhalb von Cinea-
sten- und Cinephilen-Kreisen,
so wird das heutige brasiliani-
sche Kino vor allem von einer
betrachtlichen Zuschauerschar
gesehen, auch im Ursprungs-
land. So verflgte es anfangs der
achtziger Jahre Uber einen
Marktanteil von rund einem



Drittel in Brasilien, eine Situa-
tion, wie sie sich sonst nir-
gendwo in ganz Lateinamerika
finden lasst.

Das «neue» Kino

«Cinema novoy heisst «Neues
Kino». Diese Bezeichnung ist
heute ein fester Begriff in der
Filmgeschichtsschreibung und
bezeichnet eine bestimmte Pe-
riode des brasilianischen Film-
schaffens. Der Name weckt bei
Filminteressierten gewisse As-
soziationen: «Neorealismoy,
«Nouvelle vaguey, «Neuer deut-
scher Film», «New Hollywood»
usw. «Neuy ist ein schwammi-
ger, ungenauer Begriff. Er um-
reisst in den seltensten Fallen,
was denn da «neu» sei, aber er
charakterisiert eine Haltung. Er
wird mehrheitlich dazu verwen-

8

det, um sich gegen etwas Be-
stehendes, gegen das «Altey
abzugrenzen. Beim italienischen
«Neorealismusy der vierziger
Jahre war es das faschistische
Kino, in Frankreich das in der
Tradition der Qualitat erstarrte
Filmschaffen der funfziger
Jahre. «Neu» nennt sich meist
auch eine jingere Generation,
die versucht, die Bastionen der
Etablierten zu erstirmen. Im
Hintergrund spielt bei der Kon-
stitution solcher Bewegungen
auch immer das Generationen-
problem hinein. Man schliesst
sich zusammen im Versuch, die
bereits Erfolgreichen vom Po-
dest zu jagen, um selbst ihren
Platz einzunehmen. «Neu» weist
aber auch noch in eine andere
Richtung: zeitgemass, am Puls
der Gegenwart, Zeitumbruch,
eine neue Sicht. Manchmal er-
weist sich das «Neuex im nach-

Ein Markstein des brasiliani-
schen Cinema novo: «Terra em
transe» von Glauber Rocha.

hinein als gar nicht so neu,
wichtig ist aber der Akt der Ab-
grenzung.

In Brasilien spielen solche
Faktoren ebenfalls eine gewisse
Rolle. Auch das «Cinema novo»
richtet sich gegen das etablierte
brasilianische Kino, noch starker
allerdings gegen dessen Cha-
rakter- und Gesichtslosigkeit,
die Angleichung an und die Ab-
hangigkeit vom US-amerikani-
schen Kino. «Neu» heisst in die-
sem Fall also auch: Losldsung
von Kolonialismus und Neoko-
lonialismus auf politischem,
okonomischem und kulturellem
Gebiet, Schaffung eines eigen-
standigen brasilianischen Kinos
mit einer authentischen Aus-
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drucksweise, einer die Wirklich-
keit reflektierenden, analysie-
renden, kritisierenden Filmspra-
che.

Mit solch eher allgemein ge-
haltenen Charakterisierungen
gibt es noch wenig Probleme
mit einer Bestimmung des «Ci-
nema novoy. Gehen wir aller-
dings mehrins Detail, so stos-
sen wir bald auf Widersprtch-
lichkeiten. Wie so oft erwecken
Namengebungen den Eindruck,
dass es sich um etwas Homo-
genes, in sich Geschlossenes,
Abgerundetes handelt. Aber ge-
rade die Regisseure des «Ci-
nema novoy erweisen sich zum
Grossteil als ausgesprochene
Individualisten, die sich zwar als
Gruppe zusammengehorig fuhl-
ten, in ihren Werken aber stark
ihre eigenen Wege gingen. Wa-
gen wir trotzdem den Versuch
einer Charakterisierung, indem
wir zeitliche Fixierungen vorneh-
men, auf politische und kultu-
relle Hintergriinde eingehen,
Entwicklungen aufzeigen und
thematische und formale Zuord-
nungen machen.

Entwicklung und
Hintergriinde

Einigermassen Ubereinstim-
mung in der Filmgeschichts-
schreibung herrscht in der zeitli-
chen Fixierung. Das «Cinema
novo» beginnt Ende der funfzi-
ger/Anfang der sechziger Jahre
und endet zu Beginn der siebzi-
ger Jahre, umfasst also rund
zehn Jahre. Eine solche zeitliche
Einordnung ist nun keineswegs
zufallig oder willkirlich, sie ist
eng und schicksalshaft mit der
politischen Entwicklung Brasi-
liens in diesem Zeitraum ver-
bunden. Ausgangspunkt ist ein
Prozess der politischen und so-
zialen Erneuerung in den flnfzi-
ger Jahren, der seinen deutlich-
sten Ausdruck in der Wahl von
Juscelino Kubitschek zum Prési-
denten im Jahre 1955 fand. Da-

mit begann eine Phase der wirt-
schaftlichen Expansion und In-
dustrialisierung. Brasilien setzte
auf «Entwicklung», und was sich
entwickelte, war auch das
Selbstbewusstsein, gepragt von
Optimismus und dem Gefuhl,
nun die Chance wahrnehmen zu
konnen, der Unterentwicklung
zu entfliehen. Sichtbarster Aus-
druck einer solchen Wachs-
tumsideologie war der Bau ei-
ner neuen Hauptstadt mitten im
Urwald: Brasilia.

Von einer solchen Aufbruchs-
stimmung. getragen von einer
relativ liberalen Politik, profi-
tierte auch der kulturelle und in-
tellektuelle Bereich: Freirdaume
entstanden. Auf dem Gebiet des
Films kamen zwei weitere Fak-
toren hinzu, die eine Neuent-
wicklung begtinstigten. Zum ei-
nen war das brasilianische Film-
schaffen Mitte der flinfziger
Jahre in eine tiefe Krise geraten.
Die Uber Jahre produzierten
seichten Komadien mit Musical-
einlagen (die sogenannten
«chanchadan) hatten sich totge-
laufen, und das Projekt von am-
bitioseren Produktionen (Vera-
Cruz-Studios) war nicht zuletzt
am Schielen auf den internatio-
nalen Markt gescheitert. In die-
ses Vakuum drangten nun neue,
unabhadngige Produzenten und
Regisseure, die Produktionsme-
thoden einsetzten, die sich am
italienischen Neorealismus ori-
entierten: billige, nichtin Stu-
dios, sondern an natirlichen
Schauplatzen gedrehte Produk-
tionen ohne Stars und mit ei-
nem unverstellten Blick auf die
Realitat. Erste pragende Figur,
Varlaufer und zugleich Mitin-
itiant des «Cinema novo» wurde
Nelson Pereiros dos Santos,
dessen erste Werke mit ihrer
ungeschminkten Schilderung
der Brutalitdt des Uberlebens-
kampfes und des Elends in den
Slums der Grossstadte (favela)
sich pragend auf die ersten
Filme jingerer Regisseure aus-
wirken sollten.

Eine zweite «Quelle» fur das
«Cinema novoy ist direkt auf das
bereits erwahnte Klima des er-
starkenden nationalen Selbstbe-
wusstseins zurtickzufuhren. In
den Reihen der Intellektuellen
und Studenten wuchs das Inter-
esse flr die eigene nationale
Kultur. So grindete der Natio-
nale Studentenverband Ende
der funfziger Jahre ein «Zentrum
fur Volkskultury, das sich unter
anderem auch in der Filmklub-
arbeit engagierte und schliess-
lich sogar einige wenige Filme
finanzierte. Bekannt geworden
ist vor allem der Episodenfilm
«Cinco vezes favelay (1962), an
dem verschiedene der spateren
«Cinema novoy-Regisseure be-
teiligt waren, so Leon Hirszman,
Carlos Diegues und Joaquim
Pedro de Andrade. Wichtiger als
diese konkreten Arbeiten aber
waren die Anregungen und
fruchtbaren Diskussionen, die
vom Umfeld dieses studenti-
schen Zentrums ausgingen —
eine intensive Beschaftigung
mit Film, zuerst auf theoreti-
scher, bald aber auch auf prakti-
scher Basis.

Auch Glauber Rocha, neben
Pereira dos Santos der bekann-
teste Vertreter des «Cinema
novoy, kam Uber studentische
Aktivitaten zum Film, betatigte
sich als Filmkritiker, bis er
schliesslich 1962 ohne eigentli-
che praktische Ausbildung sein
Erstlingswerk «Barraventoy
drehte. Rocha ist der eigentliche
Rebell der Bewegung, der sich
mit seinen Schriften und Mani-
festen auch zum wortgewalti-
gen Sprecher des «Cinema
novo» machte, ein Feuerkopf,
der allen erstarrten Formen,
Dogmen und Ideologien miss-
traute. Einflusse von Eisenstein,
Visconti, Godard verband er mit
solchen von Western, Oper und
Volkssagen und schuf daraus
etwas Neues. Am bekanntesten,
vor allem im Ausland, werden
Rochas spatere Filme «Terra em
transey (1967) und «Antonio das
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Mortes» (1969), beides sehr ei-
genwillige Werke: wild, barock,
Bilder mit grosser poetischer
Ausstrahlung, aber letztlich
eben auch widerspruchlich, zer-
rissen wie die Hauptfigur aus
«Terra em transey, die hin- und
hergerissen wird zwischen den
Machten, nur seiner Freiheit
vertrauen will und gerade daran
scheitert, weil er sich nicht an-
passen, nicht arrangieren will.
Rocha hat sich in dieser Figur
wohl zu einem grossen Teill
auch selbst gesehen — sich und
andere Intellektuelle und Kinst-
ler der Dritten Welt.

Die erste Phase des «Cinema
novo» dauerte ungefahr zwi-
schen 1960 und 1964. In dieser
Zeit wurden die Konturen einer
Bewegung sichtbar, verschie-
dene junge Regisseure gaben
ihr Debut. Zentrales Thema die-
ser ersten Phase ist der «Ser-
tdo», jene im Nordosten gele-
gene, ausgedorrte Steppen-
landschaft. lhren gultigsten
Ausdruck findet diese Thematik
in Nelson Pereira dos Santos’
«Vidas secasy (1962). Hunger,
Trockenheit, Hitze, Armut und
ein chnmachtiges Abhangig-
keitsgefuhl werden kongenial in
Bilder umgesetzt. Den Filmen
aus dieser Periode geht es in er-
ster Linie einmal darum, sich ei-
ner Realitat anzunahern, die bis-
her keinen Platz auf der Lein-
wand gefunden hatte. Losungen
wurden in der Regel keine an-
geboten.

Den Ubergang zur zweiten
Phase (1964-1968) markierte ein
politisches Ereignis, das Aus-
gangspunkt fur ein dusteres Ka-
pitel neuerer brasilianischer Ge-
schichte bildete und dessen
Folgen bis heute Spuren hinter-
lassen haben: der Staatsstreich
der Armee unter Fuhrung von
General Branco. Nach Jahren
demokratisch gewahlter Regie-
rungen und einer Zeit gewisser
sozialer Reformen, die den Ein-
fluss des Auslandes einzu-
schrédnken und eine gerechtere
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Verteilung innerhalb der Gesell-
schaft zumindest in Ansatzen zu
erreichen suchten, zerbrach die
politische Kultur fir langere Zeit.
Allerdings machten sich die Fol-
gen der autoritar regierenden
Junta auf kulturellem Gebiet
erst mit einigen Jahren Verzo-
gerung bemerkbar, hier war so
etwas wie ein Schonraum vor-
handen. 1964 wurde zwar die
Linke auf politischem Gebiet
ausgeschaltet, ihre starke Pra-
senz auf kulturellem Gebiet be-
hielt sie jedoch vorerst.

In den Filmen des «Cinema
novoy» wird diesem «Klimawech-
sel» (oder Klimasturz) Rechnung
getragen. Es setzt ein Nachden-
ken Uber die neue Situation und
eine Auseinandersetzung mit ihr
ein, allerdings in verschlusselter
Form. Waren die Filme der er-
sten Phase zu einem «cinéma
pauvrey zu rechnen, das sich
einfacher, gradliniger Formen
und Strukturen bediente, so
wurden die Filme nun zuneh-
mend komplexer, bedienten
sich vielfach des Mittels der Al-
legorie. Thematisch ist ausser-
dem eine verstarkte Zuwendung
zur Stadt als Schauplatz festzu-
stellen. Es scheint, als gelte es
angesichts der veranderten poli-
tischen Verhaltnisse, sich ver-
mehrt mit sich selbst auseinan-
derzusetzen.

In diese zweite Phase fallen
auch Anstrengungen, ein breite-
res Publikum zu erreichen. Denn
das «Cinema novo» war ein eli-
tares Kino, vor allem rezipiert im
Kreis der Intellektuellen (und
naturlich im Ausland). Die Griin-
dung der Verleihcooperative Di-
film sollte die Distribution ver-
bessern. Zum anderen wurde
aber auch versucht, populéare
Themen aufzugreifen, ohne das
hohe kinstlerische Niveau auf-
zugeben. Ein erster Erfolg ge-
lang erst Joaquim Pedro de An-
drade mit «Macunaimay (1969),
aber damit war bereits die dritte
und letzte Phase des «Cinema
novoy eingelautet.

RS

Wieder markiert ein Staats-
streich den Umbruch. 1968
putscht eine Gruppe besonders
reaktionarer Offiziere innerhalb
der Militéarjunta. Nun setzt eine
splrbare Welle von Repression
und Zensur ein, auch im kultu-
rellen Bereich. Die Filmemacher
reagieren zunachst mit einem
noch starkeren Einbezug von al-
legorischen Formen, Stilisierun-
gen und Verschlusselungen. Ein
«Metapher-Kinoy, bei dem es
zwischen den Zeilen zu lesen
(oder zwischen den Bildern zu
sehen) gilt, entsteht. Neben
«Macunaimany sind als reprasen-
tative Beispiele Rochas «Anto-
nio das Mortes» oder Ruy Guer-
ras «Os deuses e 0s mortosy
(Die Gétter und die Toten, 1970)
zu erwahnen.




Das Ende des «Cinema novo»
kam nicht plotzlich, sondern all-
mahlich. Anfangs der siebziger
Jahre geriet die Bewegung in
eine tiefe Krise — auch kunstle-
risch. Einerseits sind dafur ver-
schiedene, wenigstens voruber-
gehende Emigrationen (etwa
Glauber Rocha) verantwortlich
zu machen, anderseits waren
die verbliebenen Regisseure
des Widerstands mude gewor-
den und verstummten oder wi-
chen auf unpolitische Themen
aus. Wie ein einsamer Schluss-
punkt erscheint Leon Hirszmans
1972 entstandener Film «Sdo
Bernardoy (ZOOM 4/76). Und es
ist wahrscheinlich kein Zufall,
dass dieser Film auf einer Ro-
manvorlage desselben Autors
basiert wie «Vidas secas», je-
nem Film von Pereira dos San-
tos, der als eines der ersten
Schlisselwerke des «Cinema
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novo» angesehen werden kann.
Und vielleicht war es auch die-
ser Umstand, der «S&o Bern-
ardo» vor dem Zugriff der staat-
lichen Zensur bewahrte, die da-
mals recht groteske Auswiichse
hervorbrachte. So durfte zum
Beispiel Pereira dos Santos’
«Como era gostoso o meu Fran-
cés» (1971), der zwar vom Kan-
nibalismus im 16.Jahrhundert
handelt, eigentlich aber Kolo-
nialismus und Neokolonialis-
mus aktueller Auspragung
meint, nur in Kindervorstellun-
gen (!) gezeigt werden. Dem
Regime genehm waren eigent-
lich nur harmlose, unpolitische
Filme traditionellen Zuschnitts,
und dies waren in der Mehrzahl
Sexkomddien.

Obwohl das Kapitel «Cinema
novoy zu Beginn der siebziger
Jahre geschlossen wurde, Uber-
lebte das brasilianische Kino

dennoch, ja es kam, nachdem
die Militars sich selbst mattge-
setzt hatten, allmahlich die poli-
tische Buhne wieder verliessen
und liberalere Tendenzen sich
durchzusetzen vermochten, in
der zweiten Hélfte der siebziger
Jahre erneut zu einer Blite.
Doch von einer Bewegung, so
widersprichlich diejenige des
«Cinema novoy auch gewesen
war, sprach nun niemand mehr.

Das Hauptverdienst des «Ci-
nema novoy, so kdnnte man
ruckblickend und zusammen-
fassend formulieren, besteht —
neben dem Hervorbringen eini-
ger authentischer, die brasiliani-
sche Wirklichkeit reflektierender
und kunstlerisch héchst innova-
tiver Werke — darin, dass hier
zum ersten Mal in Lateiname-
rika (und auch in der Dritten
Welt) sich eine Kinobewegung
manifestierte, die — auch auf for-
malem Gebiet — etwas Eigen-
standiges, Unverwechselbares,
sich von fremden Vorbildern Lo-
sendes hervorbrachte. Kino als
Gegenkultur, als Mittel der intel-
lektuellen und klnstlerischen
Auseinandersetzung, ein Eman-
zipationsversuch, der zwar
schliesslich zum Erliegen kam,
aber doch als Modell fur ein
Kino in der Dritten Welt gese-
hen werden kann, fir ein Kino,
das sich seiner Rolle als Gegen-
kultur bewusst ist und sich be-
muUht, authentische und eigen-
standige Formen des Ausdrucks
zu entwickeln. B

Nelson Pereira dos Santos: Der
Sertao als Ausgangspunkt zur
Annaherung an die Realitat.
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