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Einleitung

1 Einleitung

O grande paradoxo da favela carioca é que ela €, ao mesmo tempo, um gueto de excluidos, uma
tragédia social, uma vergonha nacional e um tesouro cultural inestimavel: um locus de tensdes que
é o treiler do Brasil.!

Der Regisseur Carlos Diegues spricht mit diesem Zitat den wohl wesentlichsten Aspekt an,
der das Leben in den Favelas?, den Marginalraumen der brasilianischen Stadte determiniert:
die Exklusion in ihrer sozialen und rdumlichen Dimension. In Brasilien existieren Favelas
bereits seit Uber hundert Jahren, sie bilden den Lebensraum fir mehr als ein Drittel der stad-
tischen Bevélkerung.® Der Gegensatz zwischen den Bewohnern der Favelas und anderen
Stadtraumen nimmt jedoch sukzessive zu. Dazu tragt auch die undifferenzierte Berichterstat-
tung in den Medien bei, wie z.B. in Sendungen wie Cidade Alerta, worin Favelas vor allem in
Zusammenhang mit Gewalt und dem Krieg der Drogenbanden dargestellt werden, ohne je-
doch erklarende Hintergriinde zu nennen. Die Favela wird als ,No-Go-Area“ thematisiert und
ihre Bewohner als marginais stigmatisiert.* Die Unwissenheit iber den Alltag in der Favela
und Uber das Leben des Grof3teils ihrer Bewohner, die nicht in den Drogenhandel involviert
sind, fiihrt dazu, dass den favelados® von vielen Brasilianern der Mittel- und Oberschicht mit
Misstrauen begegnet wird und die Favelas damit von einer unsichtbaren Mauer der Angst
umgeben werden.

Die Regisseure des brasilianischen Gegenwartskinos verfolgen das Ziel, dieser Unwissen-
heit zu begegnen, indem sie den Lebensalltag und die soziale Realitat der Favela-Bewohner
fur die AuBenwelt transparenter gestalten. Bereits in den 1950er Jahren® entstand in Brasi-
lien mit dem Cinema Novo’ eine Bewegung von Regisseuren, die sich der Thematik Favela
widmeten. lhr Anliegen war es ebenfalls, die prekaren Lebensumstande der Favela-
Bewohner aufzuzeigen und eine Bewusstseinbildung fiir deren Lage in der Gesellschaft zu

erreichen.

! DIEGUES (1999), http://www.escoladarcyribeiro.org.br/cgi/cgilua.exe/sys/start.htm?infoid=49&sid=23.  Alle
Internetadressen wurden zuletzt am 1.07.2007 abgerufen. Fir Detailangaben zu den FuRRnoten siehe Biblio-
graphie.

Favela ist die brasilianische Bezeichnung fir Squatter-Siedlung oder irregulare/ illegale Siedlung. (Vgl.
PERLMAN (2005), S. 1) Von den Favela-Bewohnern wird auch der Begriff comunidade statt Favela benutzt, da
dieser weniger stigmatisiert ist. Aus Grinden der Eindeutigkeit, wird in vorliegender Arbeit jedoch ausschliel3-
lich der Ausdruck Favela verwendet, welcher in Anlehnung an einen Grof3teil der deutschsprachigen Literatur,
grof3 und nicht kursiv geschrieben wird. Eine genaue Definition des Terminus erfolgt in Kapitel 2.2.

® Vgl. BLUM/ NEITZKE (2004), S. 8.

Vgl. BENTES (2003), http://www.eco.ufrj.br/semiosfera/anteriores/especial2003/conteudo_ibentes.htm.

In der vorliegenden Arbeit werden die Begriffe Favela-Bewohner und favelado synonym fiir eine Person, die in
einer Favela wohnt, verwendet, wobei beide Bezeichnungen als neutral konnotiert zu betrachten sind. In Brasi-
lien ist der Begriff morador da favela politisch korrekter, da favelado oft eine leicht pejorative Konnotation inne
hat.

Die Angaben zur Entstehung des Cinema Novo schwanken zwischen 1954, dem Produktionsdatum des Films
Rio 40 Graus von Nelson Pereira dos Santos, welcher als erster Film des Cinema Novo bezeichnet wird (vgl.
AGGIO (2005), S. 26) und Ende der 1950er Jahre (vgl. LEITE (2005), S. 95).

Den Namen erhielt die Bewegung erstmals 1960 von dem Filmkritiker Ely Azeredo. (Vgl. PIERRE (1987), S.
50) Endgultig durchgesetzt hat sich dieser Name aber erst spater, denn 1962 stand er noch in Konkurrenz zu
der Bezeichnung Movimento 62. (Vgl. RAMOS (1987), S.346)
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Einleitung

Der vorliegenden Arbeit liegt als Fragestellung zugrunde, welches Favela-Bild im brasiliani-
schen Film gezeichnet wird und wie es sich im Laufe der Zeit wandelt. Hintergrund daftir ist
die Tatsache, dass innerhalb der brasilianischen Gesellschaft sehr groRe Kontraste in Bezug
auf die Wahrnehmung der Favelas herrschen. Da immer eine wechselseitige Beeinflussung
zwischen der filmischen Darstellung der Favela und ihrer tatsachlichen Wahrnehmung in der
Gesellschaft existiert, erschien es zur Annaherung an die Fragestellung sinnvoll, das Favela-
Bild in zwei verschiedenen Epochen vergleichend zu analysieren.

Die Frage nach der ,Asthetik des Hungers®, die der Titel dieser Arbeit aufwirft, wurde von
Glauber Rocha gepragt, einem der wichtigsten Kopfe des Cinema Novo. Der Begriff Asthe-
tik®, als die Wissenschaft vom Schénen, wurde von ihm jedoch nicht im Sinne einer ver-
schénten Darstellung des Hungers verwendet. In seinem Aufsatz A Eztétyka da fome® mach-
te er vielmehr deutlich, dass sich der Terminus Asthetik auf die Ausdrucksweise bezieht, wie
man mit filmischen Mitteln den Hunger auf eine wirdige Art darstellen kann, ohne in Mitleid
und Paternalismus abzugleiten. Er betonte, dass die Filme des Cinema Novo gerade nicht
durch ihre auRere Bearbeitung gefallen wollen sondern durch ihre ,H&asslichkeit* beabsichti-
gen die inhaltliche Botschaft hervorzuheben.’® Auch in der brasilianischen Gegenwartsge-
sellschaft wurde die Darstellung der Favela in den aktuellen Filmen unter dem Gesichtspunkt
der Asthetik diskutiert. Die Filmkritikerin Ivana Bentes pragte in Anlehnung an Rocha den
Begriff der ,Kosmetik des Hungers* fir die Gegenwartsfilme. Darunter versteht sie genau
das, was man herkdmmlich mit Asthetisierung assoziiert, namlich die filmische Bearbeitung
von Bildern, damit sie ansprechender wirken. Gleichzeitig gibt sie mit dem Ausdruck ,Kos-
metik des Hungers* eine Wertung ab, indem sie die Bildbearbeitung als den Versuch des
Uberschminkens bzw. der verschénten Darstellung des Hungers ablehnt. Mit ihrer Kritik:
,Passamos da ,estética’ & ,cosmética’ da fome*'? |éste sie 2001 eine Diskussion aus, welche
sich mit der Frage nach der &sthetischen Darstellung von Gewalt, Armut und Ausgrenzung in
den Filmen des Gegenwartskinos befasst. Dabei geriet die eigentliche Botschaft der Filme
jedoch immer starker in den Hintergrund.

Die Zielsetzung dieser Arbeit ist es daher, Uber einen inhaltlichen Vergleich der Darstellung
der Favelas und ihrer Bewohner im Cinema Novo und im Gegenwartskino, einen Beitrag zu
leisten, diese Botschaft wieder in den Vordergrund zu riicken. Das besondere Erkenntnisin-

teresse bei der vergleichenden Filmanalyse ist der Wandel des Favela-Bildes im brasiliani-

8 Asthetik [griechisch >Wahrnehmung«] die, philosophische Disziplin, die im weiteren Sinn allgemeine Probleme

der Kunst (Kunst-, Literatur-, Musiktheorie), im engeren Sinn spezifische Grundkategorien sinnlicher Erfahrung
(das Schoéne, Erhabene, Héassliche, Tragische, Komische usw.) reflektiert. (Vgl.
http://lexikon.meyers.de/meyers/%C3%84sthetik)

° Glauber Rocha bevorzugte diese Schreibweise fir Estética da fome, da er sie fiir aussagekraftiger hielt.

9 vgl. ROCHA (2004), S. 63-67.

" vgl. BENTES (2001), S. 4.

2 Epd., Die Aussage bezog sich zu dem Zeitpunkt vor allem auf die Darstellung des sertdo, das Landesinnere im
Nordosten Brasiliens, wurde aber spater auf die Abbildung der Favelas ausgedehnt und in Form eines mehrta-
gigen Seminars im Espaco Unibanco de Cinema in Sdo Paulo behandelt.

2



Einleitung

schen Gegenwartsfilm im Verhdltnis zu den 1960er Jahren. Dadurch soll es ermdglicht wer-
den, Rickschlisse auf den Umgang und die Auseinandersetzung mit dem Lebensraum Fa-
vela zu ziehen, sowie gleichzeitig Verdnderungen der Wahrnehmung der Favela und ihrer
Bewohner in der brasilianischen Gesellschaft transparent zu machen.

Durch die Tatsache, dass die Verfasserin weder in einer Favela wohnt, noch Brasilianerin ist,
vertritt sie gewissermal3en eine ,doppelte’ AuRenperspektive. Wenngleich dies zweifelsohne
die Gefahr verzerrter Interpretationen in sich birgt, so ist darin dennoch die Chance zu se-
hen, dass eine neutrale Position bei der vergleichenden Filmanalyse eingenommen werden
kann.

Der Vergleich des Favela-Bildes basiert auf einem konkreten Filmkorpus, der sich aus je-
weils drei Filmen der Kategorie ,brasilianischer Spielfilm“ der beiden Epochen zusammen-
setzt. Bei den ausgewahlten Filmen handelt es sich um fiktionale Darstellungen, deren An-
spruch es jedoch ist, einen hohen Bezug zur auf3erfilmischen Wirklichkeit herzustellen. Die
Konzentration der vorliegenden Analyse auf den brasilianischen Film liegt darin begriindet,
dass es eine Vielzahl von auslandischen Produktionen zum Thema Favela gibt, welche je-
doch die Koharenz dieser Arbeit hinsichtlich des Aspekts der Selbst- und Fremdwahrneh-
mung in Frage stellen wirden. Dem ist hinzuzufligen, dass es sich ausnahmslos um brasili-
anische Regisseure handelt, die nicht in einer Favela wohnen, sich jedoch intensiv mit der
Materie beschaftigt haben. Die ausgewdahlten Filme, welche das Thema Favela thematisie-
ren, sind fur die Epoche des Cinema Novo Rio 40 Graus, Rio Zona Norte und Cinco Vezes
Favela. Letztgenannter setzt sich aus funf Kurzfilmen zusammen. Generell gestaltete sich
die Auswahl einfach, da die Anzahl der Filme zum Thema Favela im Cinema Novo relativ
limitiert ist. Ein groReres Spektrum bietet dagegen das Gegenwartskino, wozu Cidade de
Deus, Quase Dois Irméos und Cidade dos Homens stellvertretend analysiert wurden. Der
Film Cidade de Deus wurde aufgrund seines internationalen Bekanntheitsgrades und der
expliziten Konzentration auf die Darstellung der Favela ausgewahlt. Quase Dois Irmédos wur-
de in den Korpus aufgenommen, da er eine Referenz in Bezug auf die Favela-Entwicklung
abgibt und das Verhaltnis der Favela- zur Nicht-Favela-Bevélkerung im Zeitverlauf darstellt.
Bei dem dritten Film handelt es sich nicht um einen Spielfilm im eigentlich Sinne, sondern um
die Miniserie Cidade dos Homens. Aus der insgesamt vier Staffeln umfassenden Serie mit
19 Folgen wurden drei Episoden ausgewdhlt, die aufgrund ihres Facettenreichtums fur be-
sonders aussagekraftig in Bezug auf die Darstellung des Lebens und der sozialen Beziehun-
gen in der Favela erachtet wurden. Die Entscheidung, diese drei Episoden hinzu zu nehmen,
liegt darin begrindet, dass einerseits die Favela als Handlungsort der Serie standig prasent
ist, was wiederum eine wichtige Voraussetzung fur die Analyse und die Vergleichbarkeit des
Favela-Bildes ist, und sie auf der anderen Seite als Erganzung zu dem Favela-Bild, welches

der Film Cidade de Deus liefert, betrachtet werden kann.
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Als Grundlage der vergleichenden Analyse des Favela-Bildes diente sowohl die Transkripti-
on als auch eine selbsterstellte Strukturiibersicht der Filme (siehe Anhang). Folgende als
relevant erachtete Dimensionen, die das Leben in der Favela determinieren, wurden unter-
sucht: (1) die Lebensbedingungen, (2) die Charakterisierung der Favela-Bewohner, (3) Fave-
la versus asfalto, (4) die Armut, (5) Gewalt/ Kriminalitéat und Drogen, (6) die gesellschaftliche
Stigmatisierung, (7) Favela in der Erinnerung sowie (8) Favela: Leben in einer ,Parallelge-
sellschaft“?. Die Strukturtibersicht beinhaltet ebenfalls die quantitative Verteilung dieser Di-
mensionen in den Filmen.

Zur Heranfuhrung an das Thema wird erst ein Uberblick zu Entstehung und Wandel der Fa-
velas in Rio de Janeiro gegeben (Kapitel 2). Die Konzentration auf Rio de Janeiro ergibt sich
zum einen aus der Tatsache, dass die Favela-Entwicklung dort ihren Ursprung hat und zum
anderen daraus, dass sowohl die Filme des Cinema Novo, als auch die des Gegen-
wartskinos vorwiegend ein Favela-Bild der Stadt Rio de Janeiro erstellen. Im Folgenden
schliel3t sich die Charakterisierung der beiden Filmepochen des Cinema Novo und des brasi-
lianischen Gegenwartskinos an, in welchem die ausgewahlten Filme inhaltlich vorgestellt und
anhand ihrer Merkmale kontextuell in die jeweilige Epoche eingeordnet werden (Kapitel 3).
Den Schwerpunkt dieser Arbeit bildet im Anschluss der Vergleich der verschiedenen Dimen-
sionen des Lebensraums Favela sowie der Kontexte und Ideale (Asthetik), die den Filmen zu
Grunde liegen (Kapitel 4). Den Abschluss der Arbeit stellt die kritische Hinterfragung der ge-
wahlten Filmasthetik dar, sowie eine Prognose beziglich der Weiterentwicklung des Favela-
Bildes im brasilianischen Film vor dem Hintergrund der Erkenntnisse der vergleichenden

Filmanalyse und der sozialen Realitat Brasiliens (Kapitel 5).



Entstehung und Wandel der Favelas in Rio de Janeiro

2 Entstehung und Wandel der Favelas in Rio de Janeiro

2.1 Der brasilianische Kontext

In Brasilien, einem Land, das mit 8,5 Millionen kmz2 fast so grof3 wie Europa ist, leben 84,2%
der 186 Millionen Einwohner in Stadten.*® Alleine in der Region des Siidostens, welche die
Staaten Rio de Janeiro, Sdo Paulo, Minas Gerais und Espirito Santo umfasst, und als wirt-
schaftliche und demographische Kernregion des Landes betrachtet werden kann, konzentrie-
ren sich fast 43% der Gesamtbevélkerung auf 11% der Staatsflache.™

Der hohe Urbanisierungsgrad, die extremen regionalen und soziale Disparitaten, sowie die
hohe Diskrepanz bei der Einkommensverteilung zahlen zu den Hauptaspekten, welche dafir
verantwortlich sind, dass sich die Metropolitanregionen Brasiliens zu sozialen Brennpunkten
entwickelt haben. Neben der Republik Stdafrika und Namibia weist Brasilien weltweit eine

.1 Wahrend die reichsten zehn Prozent der

der hoéchsten Einkommenskonzentrationen au
Bevodlkerung 50% des Nationaleinkommens verdienen, entfallen gerade einmal 2,5% auf die
armsten zwanzig Prozent der Bevélkerung.'® Gerade in Rio de Janeiro, der ehemaligen
Hauptstadt Brasiliens'’, sind die extremen sozialen Gegenséatze des Landes besonders
durch das dichte Nebeneinander von Favela und asfalto offensichtlich. Asfalto bezeichnet
alle formellen’ Stadtraume jenseits der Favela.'®

Rio de Janeiro nahm schon immer eine besondere Stellung in der Geschichte Brasiliens ein.
Mit der Entdeckung der Goldlagerstatten in Minas Gerais verlagerte sich die Hauptstadt des
Vizekonigreiches Brasilien 1763 von Salvador da Bahia nach Rio de Janeiro. Die Flucht der
portugiesischen Krone vor den napoleonischen Truppen 1808 nach Rio de Janeiro und der
damit einhergehende Bedeutungsgewinn der Stadt fiihrten zu einem demographischen
Wachstum und gaben einen entscheidenden Impuls fir die Stadterweiterung. Damit begann
jedoch auch die sozialraumliche Segregation zwischen den Schichten, welche vorher auf-
grund der begrenzten Siedlungsflache nicht vorhanden war.*

Doch Anfang des 20. Jahrhunderts war man vor allem von dem Gedanken befliigelt, Rio de
Janeiro in eine moderne Metropole zu verwandeln. Mit der Reurbanisierung der Avenida
Central, nach Pariser Vorbild, sollte die Stadt, welche bereits Regierungsitz und kulturelles
Zentrum war, zum Aushangeschild Brasiliens und zum Symbol fur die Modernitat des Lan-

des in der ganzen Welt werden.?

13 vgl. http://www.ibge.gov.br/paisesat/main.php. Die Angaben beziehen sich auf 2005.

1 vgl. DIETZ (1999), S. 54.

5 vgl. DEFFNER (2006), S. 23.

% vgl. PERLMAN (2005), S. 10.

" Rio de Janeiro wurde 1960 von Brasilia als Haupstadt Brasiliens abgeldst. (Vgl. DIETZ (2000), S. 54)

'8 Die Bewohner werden in Abgrenzung zu den Personen, die in einer Favela wohnen, in vorliegender Arbeit als
JPersonen des asfalto” bezeichnet. Die Homogenitat, die dieser Begriff impliziert, bezieht sich jedoch aus-
schlielich darauf, dass alle diese Personen nicht in einer Favela wohnen.

9 vgl. DIETZ (1999), S. 70f.

20 vgl. SEVCENKO (1998), S. 545.
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2.2 Entstehung und Entwicklung der Favelas in Rio de Janeiro

Favelas werden gemaR des Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE) als Wohn-
formen bezeichnet, die weitgehend fremdes Landeigentum besetzen, deren &rmliche Unter-
kiinfte in ungeordneter und dichter Weise errichtet sind und die in der Mehrzahl 6ffentlicher
Versorgungsleistungen entbehren.?! Eine rein strukturanalysierende Definition erscheint al-
lerdings zu eingeschrankt, da die illegale Inbesitznahme von Land heute nicht mehr auf alle
Favelas zutrifft, ebenso wenig, wie dies der Fall fur die fehlende Grundversorgung oder un-
geeignetes Baumaterial ist.? Daher ist es notwendig die soziale Dimension hinzu zu ziehen.
Diese umfasst vor allem die Aspekte des ungleichen Ressourcenzugriffs und der materiellen
sowie immateriellen Armut®®, welche es den favelados nicht erméglichen in gréRerer Distanz
zu ihren Aktionsraumen von Arbeit, Versorgung und Freizeit zu wohnen.?® Nach Janice
Perlman greift jedoch auch der Faktor Armut zu kurz um die Favela zeitgemal zu definieren,
denn nicht alle Favela-Bewohner sind arm, genauso wenig, wie alle Armen in der Favela
leben,® da es neben dieser Wohnform noch andere kostengiinstige Alternativen wie z.B.
casas de comodo® oder avenidas proletarias®’ gibt.”® Das einzige wesentliche Merkmal,
welches die Favela heute noch vom asfalto unterscheidet, ist ihrer Meinung nach, das tief
verwurzelte Stigma welches auf allen Favelas und Favela-Bewohnern lastet®®, und dessen
Ursachen eng mit der Enstehungs- und Entwicklungsgeschichte sowie der offentlichen Per-
zeption und der daraus resultierenden Favela-Politik verbunden sind.

Andere in Brasilien verwendete Bezeichnungen fir den Terminus Favela sind mocambo
(Recife), casinha de taipa oder cafua (Minas Gerais), maloca (Rio Grande do Sul), invaséo
oder fur Favelas aus Pfahlbauten in Uberschwemmungszonen alagados (Salvador, Recife)
oder palafitas (Rio de Janeiro).*

Bereits Ende des 19. Jhr. stieg der Anteil der armen Bevolkerung in Rio de Janeiro, vor allem
durch die Abschaffung des Sklavenhandels 1888, der Freisetzung von Arbeitskraften aus der
Landwirtschaft durch die Verlagerung des Kaffeeanbaus von Rio de Janeiro nach Séo Paulo,
sowie den Zustrom von europdaischen Immigranten in erheblichem Maf3e an. Durch die ein-
geschréankte raumliche Mobilitat sowie die Nahe zum Arbeitsplatz im Geschéaftszentrum kam

es dort zu Verdichtungsprozessen, welche die Besiedlung von Restflachen des damaligen

1 IBGE (2004), http://www1.folha.uol.com.br/folha/cotidiano/ult95u98204.shtml.

22 \/gl. PERLMAN (2005), S. 1.

ZEir die Weltbank gelten alle Menschen als arm, die tiber weniger als 1 US-Dollar pro Tag (in lokaler Kaufkraft-
paritat) zur Deckung ihrer taglichen Bedurfnisse verfligen. Der Terminus Armut beinhaltet neben der materiel-
len Dimension auch die immaterielle, welche soziale, politische, ethnische, kulturelle und religiose Aspekte um-
fasst, die ebenfalls als Voraussetzung fiir ein menschenwiirdiges Leben gesehen werden (z.B. Menschenrech-
te, Bildung etc.). (Vgl. LOTZ (2004), http://www?2.gtz.de/wbf/doc/BB-Indikatoren2004.pdf)

4 vgl. DEFFNER (2006), S. 24.

%5 vgl. PERLMAN (2005), S. 1.

%6 Sozialer Wohnungsbau, vergleichbar mit deutschen Mietskasernen.

2" Bezeichnung fiir das Wohnen am Arbeitsplatz oder in ebenerdigen Ein- und Zweiraumwohnungen.

8 vgl. DIETZ (1999), S. 84.

29 vgl. PERLMAN (2005), S. 2.

0 vgl. ebd., S. 62.
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Stadtzentrums, wie z.B. dem Morro da Providéncia, zur Folge hatten.®! Die Situation fiir
preiswerten Wohnraum wurde durch die von dem damaligen Blrgermeister Pereira Passos
eingeleitete Stadtreform (1902 — 1906), bei welcher fast alle corticos* und casas de cémodo
im Stadtzentrum abgerissen wurden, noch verschérft.*® Als Ersatz wurden vom Staat gerade
einmal zwolf Hauser® gebaut, daher blieb einem GroRteil der armen Bevélkerungsschichten
keine andere Wabhl, als sich in der Peripherie der Stadt anzusiedeln. Fehlende Infrastruktur-
maflnahmen und die Vernachldssigung des Ausbaus eines weitreichenden Transportsys-
tems, welches vor allem fir die armen Bevolkerungsteile erschwinglich sein misste, flhrten
dazu, dass viele das Wohnen in einer zentrumsnahen Favela bevorzugten. Auf diese Weise
sparten sie nicht nur Zeit, sondern konnten ihren Arbeitsplatz ohne Transportmittel errei-
chen.®® Die Reform von Pereira Passos sowie die Versaumung stadteplanerischer MalRnah-
men fir Einkommensschwache leiteten somit den Suburbanisierungsprozess sowie die Fa-
velarisierung der Kernstadt ein.*®

Den Begriff Favela pragten die Soldner, welche aus dem ,Krieg von Canudos” (Bundesstaat
Bahia) gegen die religiose Bewegung unter der Fihrung von Antonio Conselheiro zurtick-
kehrten. Sie bauten ihre Hitten auf dem Morro da Providéncia, in der Nahe des Kriegsminis-
teriums, um von diesem die, ihnen zustehenden Lohne einzufordern.®” Zur Erinnerung an
den gleichnamigen Berg in der Region von Canudos, der am langsten Widerstand leistete,
benannten sie den Hugel 1887 in Morro da Favella um. Dieser Name sollte als Symbol daftr
dienen, dass die Soldner ebenfalls gegen die Ausnutzung durch das Kriegsministerium trot-
zen wiirden.*® Gleichzeitig bezeichnet der Name favella eine Pflanze, die auf diesem Berg
wuchs und welche bei einer Beriihrung schmerzhafte Verbrennungen verursachte.*® Aber
erst ab den 1920er Jahren begann sich der Begriff Favela erstmals in der Presse als gelaufi-
ge Bezeichnung, welche nicht speziell Bezug zum Morro da Favella nahm durchzusetzen. Er
wurde dabei als neuer Begriff verwendet fur die Benennung von Siedlungen, die von armen
Personen bewohnt, illegal oder irregular in Besitz genommen wurden und sich in der Regel
an Hanglagen oder in Sumpfgebieten befanden.*

Der Prozess der Favelarisierung vollzog sich bis in die drei3iger Jahre vergleichsweise lang-
sam und bezog sich auf die Entstehung von verhaltnismaRig kleinen Siedlungen von bis zu
funfzig Hitten.** Mit dem Einbruch des Kaffeehandels nach Europa und der damit ausgelds-

ten Revolution 1930 begann in Folge unter der Regierung von Getulio Vargas ein verstarkter

1 vg. DIETZ (1999), S. 72f.

%2 parunter sind groRe Wohnbldcke zu verstehen. Wortlich libersetzt bedeutet cortico Bienenstock.
¥ vgl. PFEIFFER (1987), S. 63f.
¥ vgl. DIETZ (1999), S. 75.

% vgl. PFEIFFER (1987), S. 64.

% vgl. DIETZ (1999), S. 75.

7 vgl. VALLADARES (2000), S. 3.
% vgl. ebd., S. 5.

¥ vgl. PFEIFFER (1987), S. 62.
“0vgl. VALLADARES (2000), S. 3.
“Lvgl. HAPPE (1995), S. 87.
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Industrialisierungsprozess einzusetzen, welcher erneut zu Migrationsstromen in die Grol3-
stadte filhrte.*

Zwischen 1940 und 1960 wies das Favela-Wachstum seine gré3te Dynamik auf. Die Favela-
Bevolkerung wuchs zwischen 1950 und 1960 doppelt so schnell an wie die Bevdlkerung der
Jformellen’ Stadt und ein Grof3teil der heutigen Favelas, vor allem in der Zona Norte, hatte
seinen Ursprung in dieser Zeit.** Verantwortlich dafiir war vor allem der starke Zustrom von
,Landflichtlingen“ aus dem Nordosten, welche mit Lastwagen, bekannt unter dem Namen
pau de arara®, in die Metropolen des Landes aufbrachen, auf der Suche nach Arbeit und
einem besseren Leben. Die lllusion der unbegrenzten Mdglichkeiten in den Stadten wurden
vor allem durch die Transistorradios verbreitet, welche zu dieser Zeit erstmals in die abgele-
genen landlichen Gegenden Brasiliens kamen, und begeisterten vor allem die junge Genera-
tion.* Ein weiterer, vor allem ékonomisch bedingter Grund fiir den starken Anstieg der Fave-
las zu dieser Zeit, bildete die Diskrepanz zwischen den niedrigen Léhnen, einhergehend mit
einem permanenten Kaufkraftverlust sowie dem gleichzeitigen Anstieg der Immobilienprei-
se.*

In den 1970er Jahren verlangsamten sich die Migrationsstrome und der Zuwachs der Fave-
la-Bevolkerung lag unter dem der ,formellen’ Stadt, was sich vor allem auf die R&umungspo-
litik der Militarregierung®’ zuriickfiihren lasst. Mit der Riickkehr der Demokratie und in Folge
der 6konomischen Krise der 1980er Jahre nahm in den letzten Jahrzehnten die kollektive
Besetzung fremden Bodens jedoch wieder zu, und vor allem auch Mitglieder der unteren
Mittelschichten sahen sich veranlasst, durch hohe Mieten und Arbeitsplatzverlust in eine Fa-
vela umzusiedeln.*® Aktuell gibt es in Rio de Janeiro 765 Favelas mit fast 1,65 Millionen Ein-
wohnern.*® Die gegenwértige Entwicklung wird dabei von zwei Tendenzen geprégt: Der Ent-
stehung von neuen Favelas an der Peripherie, besonders der Westregion, und der Verdich-
tung der &lteren Favelas in der Zona Sul® und Zona Norte, was sich vor allem in einem verti-
kalen Wachstum der Favelas aufRert. Die Favela-Politik wird daher mit der Diskrepanz der
finanziellen Mittel in Relation zur steigenden Favelazahl sowie dem unterschiedlichen Konso-

lidierungsgrad der Favelas konfrontiert.>*

“2vgl. DIETZ (1999), S. 115.

3 vgl. HAPPE (1995), S. 88.

a4 Lastwagen, auf denen die Menschen dicht gedrangt auf Holzbanken salRen, wie ,die Hihner auf der Stange“
(sinngemaRe Ubersetzung). Weértlich libersetzt sind arara eine Papageienart. (Vgl. Perlman (2005), S. 4)

> vgl. PERLMAN (2005), S. 3f.

“° vgl. PFEIFFER (1987), S. 66-68.

" Auf die Favela-Politik von Seiten des Staates wird im folgenden Kapitel genauer eingegangen.

8 vgl. HAPPE (1995), S. 89.

“9vgl. PERLMAN (2005), S. 1.

%0 Zona Sul umfasst die reicheren Stadtteile Rio de Janeiros, wie z.B. Ipanema, Copacabana.

L vgl. DIETZ (1999), S. 92.
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2.3 Favela-Politik als Spiegel der 6ffentlichen Perzeption von Favelas

Barbara Happe unterteilt die Favela-Politik in vier groRe Phasen:**> Reaktionen auf die Ent-
stehung der Favelas (1900 — 1945), Tolerierung der Favelas und Versuch der Kooptation der
Favela-Bewohner fir Wahlzwecke (1945-1964), Raumungspolitik in groBem Stil in Rio de
Janeiro (1962-1974) und Urbanisierung der Favelas (1974 bis heute).>® Die Favela-Politik
des brasilianischen Staates und der Bundesstaaten wurde dabei stark von der offentlichen
Perzeption des jeweiligen Jahrzehnts beeinflusst. Aus diesem Grund soll die Favela-Politik in
diesem Kapital mit Bezug zu derselben dargestellt werden.

Valladares nimmt eine Unterteilung der Favela-Forschung hinsichtlich der Akteure, welche
den offentlichen Diskurs beeinflussten, vor. Sie unterscheidet dabei zwei Perioden: In der
Zeit bis 1950, schrieben vor allem Journalisten, Ingenieure, Arzte, Architekten, Beamte und
assistentes sociales Uber die Favelas und regten damit den politischen Diskurs zu dieser
Thematik an. Ab Mitte des 20. Jahrhunderts, mit der Entstehung der Sozialwissenschaften in
Brasilien, wurden die Favelas zum Studienobjekt der universitaren Diskurse.>*

Anfang des 19. Jahrhunderts bestimmten vor allem medizinisch-hygienistische Vorstellungen
die Wahrnehmung der Favelas. Die Beschreibung des sertdo>® und seiner Bewohner in dem
Buch Os Sertdes®® von Euclides de Cunha diente dabei als Modell fir die Intellektuellen, um
einen Zugang zur Favela zu bekommen. Die Favela wurde zu der Zeit mit einem landlichen
Raum, wie dem sertdo in Bahia verglichen und bildete damit eine Opposition zum stadti-
schen Raum.>” Aus dem medizinisch-hygienischen Diskurs, welcher die Stadt mit einem
menschlichen Kdrper verglich und die Favela mit einer Krankheit, erwuchs zum Grof3teil die
Problematisierung derselben. Jodo Augusto de Mattos Pimenta® verstarkte diese Ansicht,
indem er nicht nur die Favelas fur Seuchen verantwortlich machte, sondern sie auch als &s-
thetische Lepra bezeichnete, die durch eine stadtische Sanierung beseitigt werden musste.
Um Unterstltzung flr sein Vorhaben zu finden, drehte er den zehnminttigen Dokumentarfilm
As favellas® mit der finanziellen Hilfe des Rotary Clubs, der 1926 und 1927 mehrmals aufge-

fuhrt wurde. Seine Sicht der Favela ist es auch, welche die Gestaltung des Plano Agache®

°2 Daneben gibt es, je nach Schwerpunkt der Arbeiten, noch andere Einteilungen. Von der Verfasserin wurde
diese jedoch als besonders geeignet erachtet, um einen kurzen Uberblick zu geben.

*3 vgl. HAPPE (1995), S. 91-99.

** vgl. VALLADARES (2000), S. 1f.

*® Das norddstliche Landesinnere von Brasilien wird als sertdo bezeichnet.

% Zur damaligen Zeit von allen Intellektuellen gelesen, erscheint es mittlerweile auf Portugiesisch bereits in der
30. Auflage.

* Der Eindruck des Chronisten Jo&o do Rio beim Betreten einer Favela macht dies deutlich: »~Acompanhei-os e
dei num outro mundo. A iluminacao desaparecera. Estavamos na roga, no sertdo, longe da cidade.” ( RIO
(1911), S.51-53, zitiert nach VALLADARES (2000), S. 5)

*® Eine einflussreiche Personlichkeit zur damaligen Zeit, Mitglied des Rotary Clubs, Ingenieur und bewandert in
Medizin und Journalismus. (Vgl. VALLADARES, S. 10)

%9 Zu dieser Zeit unternahmen nur wenige den Weg in die Favela. Der visuelle impacto war, wie man sich vorstel-
len kann, daher um so groRer, so dass sogar der damalige brasilianische Prasident, Dr. Washington Luiz, den
Film sehen wollte. (Vgl. VALLADARES, S. 11f)

% 1930 wurde der franzésische Stadtgeograph Alfred Agache mit der Verschénerung Rio de Janeiros beauftragt,
allerdings verschwanden seine Plane mit der Revolution. (Vgl. VALLADARES (2000), S. 12)

9
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beeinflusste und noch spater bei dem Cédigo de Obras sowie der Griindung der Banco Na-
cional de Habitagdo (BNH) zu spiiren war.®* Der Cédigo de Obras (1937), welcher die erste
offizielle Anerkennung der Existenz von Favelas durch den Staat war, enthielt neben einer
Definition der Favela als eine Ansammlung von zwei oder mehr Htten, die mit ungeeigne-
tem Material und in Ubertretung von Verordnungen gebaut wurden, in erster Linie ihre Elimi-
nierung und das Verbot der Errichtung weiterer Favelas.®® Aufgrund der Tatsache, dass die
Favelas vor allem als gesundheitliche Bedrohung empfunden wurden, ist es nicht verwunder-
lich, dass 1940 der erste konkrete Plan zur Losung des ,Favela-Problems* von der Gesund-
heitsbehérde stammte.®® Der Vorschlag beinhaltete die Griilndung von Parques Proletarios
Provisorios®, von denen letzendlich nur drei konstruiert wurden, in denen die Favela-
Bewohner nicht nur wohnten, sondern auch moralische Schulungen per Lautsprecher erhiel-
ten ganz im Sinne des Staatspopulismus des ,Vaters der Armen“, Getulio Vargas. Die Aus-
sagen der assistente social Maria Horténcia do Nascimento e Silva machen dabei deutlich,

welches Bild der Armen zu der Zeit vorherrschte:

Filho de uma raga castigada, o nosso negro, malandro de hoje, traz sobre os ombros uma heranga
mérbida [...]. E de espantar, portanto, que prefira sentar-se na soleira da porta, cantando, ou
cismando, em vez de ter energia para vencer a inércia que o prende [...]. Para que ele o consiga,
€ preciso antes de mais nada cura-lo, educé-lo, e, sobretudo, dar-lhe uma casa onde o espere um
minimo de conforto indispenséavel ao desenvolvimento normal da vida.®®

Eine unerwartete Konsequenz der durch die Parques Proletarios Provisérios miteinander in
Kontakt gekommenen staatlichen Akteure und der Favela-Bewohner war der Beginn der
politischen Organisation der Favela-Bewohner auf der Suche nach einer Alternative zu den
Parques Proletarios Provis6rios.®® Zusammen mit dem Wahlergebnis von 1947, bei welchem
die kommunistische Partei besonders in den Favelas viele Stimmen erlangte,®’ fiihrte dies
zur Wiederbelebung der alten Angste des Biirgertums, welche sich in dem Slogan duRerten:
,E necessario subir o morro antes que 0s comunistas desgam“.68 Diese Situation sowie die
Rickkehr der Demokratie flihrte zu unterschiedlichen Anséatzen in der Favela-Politik, die von
Planen zur Eliminierung der Favelas,®® iber soziale und politische MaRnahmen zur Kontrolle
der favelados,” bis zu einer Politik der Tolerierung und dem Beginn der Urbanisierung der
Favelas reichten.”” Damit einhergehend enteckte man das Wahlerpotenzial der Favela-

Bewohner. Politiker und ihre Mittelsmé&nner nutzten die prekdre Lebenssituation der favela-

®1 vgl. VALLADARES (2000), S. 10-12.

%2 vgl. ebd., S.15.

% vgl. PFEIFFER (1987), S. 65f.

% Provisorische Barackensiedlung in welche die aus verschiedenen Favelas vertriebenen Bewohner umgesiedelt
wurden. Sie glichen einem Getto, da sie nur mit einem Passagierschein betreten werden durften und ab 22 Uhr
geschlossen wurden. (Vgl. DIETZ (1999), S. 116f.)

®5 NASCIMENTO E SILVA (1942), S. 62f, zitiert nach VALLADARES (2000), S. 18.

% vgl. BAUMANN BURGOS (1998), S. 28f.

®7 vgl. LOUPES DE SOUZA (1993), S. 199.

% | IMA (1989), S. 73f, zitiert nach BAUMANN BURGOS (1998), S. 29.

% Bereits 1947 rief der Oberblrgermeister von Rio de Janeiro, Mendes de Morais, einen Sonderausschuss ins
Leben, um einen Plan zur Eliminierung zu erarbeiten. (Vgl. LOPES DE SOUZA (1993), S. 199)

" vgl. PFEIFFER (1987), S. 117.

" vgl. HAPPE (1995), S. 92.

10



Entstehung und Wandel der Favelas in Rio de Janeiro

dos aus, um sich Stimmen im Gegenzug fiir soziale Verbesserungen zu erkaufen.”? Diesem
Klientelismus wirkte der Servigo Especial de Recuperagédo das Favelas e Habitagdes Hig-
iénicas (SERPHA) entgegen, welcher 1956 entstand und im wesentlichen die Bewohnerver-
eine, von denen in kurzer Zeit 75 gegriindet wurden, juristisch und finanziell unterstitzte.”
Von kirchlicher Seite wurden zwei Stiftungen, die Fundacéo Le&o XIIl (1946)™* und die Cru-
zada S&o Sebastido (1955) ins Leben gerufen, welche in 34 der damals 119 Favelas’™ préa-
sent waren und in einigen von ihnen fir eine Grundversorgung mit Wasser, Licht oder Strom
sorgten.”® Die Favela-Politik dieser Organisationen war in sich jedoch sehr widerspriichlich,
da sie von verschiedenen Interessen geleitet wurden und vor allem die Kontrolle der Favelas
,von oben“ beabsichtigten’’, wobei sie teilweise gerade die Marginalisierung der Favela-
Bewohner forcierten um ihr Vorgehen zu rechtfertigen.”

In den 1970er Jahren wandelte sich die Favela im o6ffentlichen Diskurs zu einem sozialen
Problem. Die Ideologie der Marginalisierung erreichte ein so grof3es Ausmal3, dass sie die
radikalen Malinahmen des Abrei3ens, Abbrennens oder der Umsiedlung rechtfertigte und
damit erst recht die Abgeschnittenheit und die asymmetrische Integration der favelados im
Sinne einer Self-fulfilling prophecy verstarkten.” 1961 iibernahm Carlos Lacerda das Gou-
verneursamt des Bundesstaates Guanabara. Wahrend der Politiker und Journalist sich 1948
in dem Artikel A Batalha do Rio noch fir die Sanierung der Favelas eingesetzt hatte, schlug
er als Gouverneur den harten Kurs der RAumungs- und Umsiedlungspolitik ein. 1962 wurde
die SERPHA aufgel6st, da ihre anti-klientelistische Haltung den Politikern ein Dorn im Auge

war®®

, und zwischen 1962 und 1974 wurden 80 Favelas gerdaumt und 140.000 Favela-
Bewohner in vilas oder conjuntos habitacionais, wie die Cidade de Deus, umgesiedelt,®* was
bezeichnenderweise durch Miilltransporter geschah.?> Um diesen MaRnahmen entgegen-
zuwirken, bildete sich 1963 die Federagdo das Associa¢cfes das Favelas do Estado da Gua-
nabara (FAFEG), welche jedoch bereits 1968 zusammen mit den Stadtteilorganisationen
verboten wurde, um die politischen Aktivitaten der Favela-Bewohner zu unterbinden.®

Die Raumungs- und Umsiedlungspolitik scheiterte in jeder Hinsicht. Einige der Hauptgriinde
daftr waren die unzureichenden finanziellen Mittel der BNH und qualitative Mangel der

Raumungspolitik, welche -im Gegensatz zur eigentlichen Intention- die Entstehung neuer

2 vgl. LANZ (2004), S. 39.

" vgl. DIETZ (2000), S. 119.

™ In der Literatur findet man auch 1947 als Grindungsdatum.

71947 wurde erstmals ein Favela-Zensus durchgefiihrt. Wenig spater korrigierte man die Zahl auf 105 und 1950
auf 58, was entweder auf die Definition oder auf eine Manipulation der Daten zurlickzufiihren ist. (Vgl.
PFEIFFER (1987), S. 70f.)

® vgl. BAUMANN BURGOS, S. 29f.

"'vgl. HAPPE (1995), S. 93.

8 vgl. PERLMAN (1976), S. 92f.

" vgl. ebd. (2005), S. 8.

8 vgl. LOPES DE SOUZA (1993), S. 201f.

8 vgl. DIETZ (1999), S. 123.

82 /gl. PERLMAN (2005), S. 3.

8 vgl. HAPPE (1995), S. 93f.
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Favelas und die Verdichtung schon bestehender zur Folge hatten. Mit der Grindung der
Companhia de Desenvolvimento Comunitario (CODESCO) (1968) unter dem Gouverneur
Negrdo de Lima, welche fortschrittliche Ziele wie die Bodenlegalisierung oder die Partizipati-
on der Favela-Bewohner bei der Planung und Durchfiihrung der Projekte verfolgte und aus
diesem Grunde bereits 1975 wieder aufgelost wurde, wird deutlich, dass sich auch diese
Phase durch Widerspriiche in der Favela-Politik auzeichnete.®*

Die darauf folgende Periode bis 1982 war in den Worten von Cavallieri durch ein Vakuum
gekennzeichnet. Tatsachlich wurden im Rahmen des Rio-Projekts sechs Favelas mit 75.000
Bewohnern aufgewertet, und mit der beginnenden politischen Offnung und mit Unterstiitzung
der katholischen Kirche kam es zur Wiederbelebung der Favela-Selbstverwaltungen und
zum Umdenken in Bezug auf die Favela-Situation. Dies aufRerte sich u.a. in der Grindung
der Secretaria Municipal de Desenvolvimento Social (SMDS), welche Programme zur Ver-
besserung der Lage in den Favelas und der stadtischer Unterschichten allgemein erarbeiten
sollte.®®* Von besonderer Bedeutung sind dabei das Favela-Upgrading-Programm
PROMORAR, welches von der Weltbank unterstitzt wurde, das Projekt Mutirdo bei wel-
chem, die Verlegung von Abwasser- und Wasserleitungen in 27 Favelas durch die Favela-
Bewohner, finanziell unterstitzt wurde und vor allem die fast flachendeckende Versorgung
der Favelas mit Strom durch den nationalen Stromversorgungskonzern Light.®® Mit der Wahl
des sozial engagierten linken Gourverneurs Leonel Brizola begann ab 1982 eine gezielte
Aufwertung der Favelas. Er griindete die Spezialabteilung der Companhia Estadual de Agu-
as e Esgoto (CEDAE) fur die Versorgung in den Favelas und in seiner Regierungszeit wurde
das Programm Cada familia um lote ins Leben gerufen, welches zur Legalisierung der
Grundstuicke beitragen sollte. Jedoch erst ein Jahrzehnt spater, 1992, wurde mit dem Be-
schluss eines neuen Masterplans fiir Rio de Janeiro und unter dem Druck der durch die
Wirtschaftskrise erneut steigenden Favela-Zahl, eine neue Generation von Favela-
Programmen geschaffen. Das bekannteste und umfassendste davon ist das Programm Fa-
vela-Bairro, fur welches die Inter-Amerikanische Entwicklungsbank bis dato 360 Millionen
US$ zur Verfigung gestellt hat.®” Ziel des Projekts ist es, Favelas mit den angrenzenden
Nachbarvierteln zu verbinden. Dabei soll die Partizipation der Favela-Bewohner, die Beteili-
gung privater Unternehmen und die Verteilung der Koordination auf unterschiedliche stadti-
sche Behdrden erreicht werden.®® Das Projekt ist so erfolgreich angelaufen, dass es bereits
als Modell fir andere Marginalviertel in Lateinamerika vorgeschlagen wurde und Hoffhung

auf eine in Zukunft angemessenere Favela-Politik gibt.®°

8 vgl. DIETZ (1999), S. 122-125.

% vgl. CAVALIERRI/ PAMUK (2004), S. 25.
% vgl. HAPPE (1995), S. 95f.

8 vgl. CAVALIERRI/ PAMUK (2004), S.26f.
8 vgl. ebd., S. 32.

8 vgl. CAVALIERRI/ PAMUK (2004), S. 37f.
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2.4 Soziale Realitat Favela

Der Aspekt, welcher die soziale Realitat Favela am meisten determiniert hat, ist die Illegalitat
ihrer Entstehung, weshalb sie auch als ,informelle* Stadt bezeichnet wird. In diesem Kapitel
soll ein zusammenfassender Uberblick tiber die Art und Weise gegeben werden, wie sich der
illegale Status auf den Alltag und die Lebensbedingungen der Favela-Bewohner auswirkt
und auf die Formen, wie sie damit umgehen, eingegangen werden.

Pfeiffer stellt sehr treffend fest, dass es bereits bei der Favela-Enstehung nicht nur den ille-
galen Status gibt, sondern viele pseudolegale oder paralegale Zwischenformen. Die Praktik,
dass ein oder mehrere Familien Land ohne das Wissen des Besitzers besetzen, ist die be-
kannteste. Viele Pseudo-Besitzer, sogenannte grilheiros oder Eigentimer von wertlosen
Grundstticken, wie z.B. Sumpfgebieten nutzen die Situation aus, indem sie fremde Eigen-
tumsrechte an Grundstiicken verpachten oder verkaufen. Die Favela-Bewohner haben dabei
kaum Chancen gegen die internen und externen Ausbeutungsverhaltnisse vorzugehen, da
sie sich selbst auBerhalb des Gesetzes bewegen. Dies verschafft ihnen zwar den Vorteil der
Steuerfreiheit, jedoch ebenso eine Vielzahl von Nachteilen. Okonomisch gesehen kénnen sie
ohne einen legalen Mietvertrag kein offizielles Gewerbe anmelden und damit keinen Finan-
zierungskredit bei einer Bank beantragen, da sie ohne den Vertrag juristisch ,nicht existie-
ren“. Von Seiten der Polizei und der Gerichte erwartet sie statt Hilfe gegen die Ausbeutung
aufgrund des illegalen Status eher zuséatzliche Repressalien. Aus dem gleichen Grund fuhl-
ten sich die stadtischen Versorgungsunternehmen lange Zeit nicht zustandig, fur Infrastruktur
und die Grundversorgung mit Strom, Wasser und Abwasser in den Favelas zu sorgen. Diese
raumliche Exklusion verursacht wiederum eine soziale Exklusion, so dass die Favela-
Bewohner asymmetrisch in die Gesellschaft integriert sind, indem sie ungesicherte Arbeits-
verhaltnisse eingehen missen und Uber keine Gesundheitsvorsorge verfigen. Der illegale
Status, degradiert die Favela-Bewohner zu Burgern ,zweiter Klasse* und reproduziert ihre
Stigmatisierung® als marginais. Die Konsequenz daraus ist eine Benachteiligung in den Le-
benschancen. Diese gesellschaftlichen Auswirkungen der lllegalitat fihren dazu, dass eine
alleinige juristische Legalisierung des Bodens, wie sie in Programmen wie Favela-Bairro vor-
gesehen ist, nicht ausreicht, um die Favela-Bewohner zu rehabilitieren.®*

In der Studie von Janice Perlman Uber den Mythos der Marginalitéat erscheint mit 84% die
Stigmatisierung Uber den Wohnort noch vor Hautfarbe, Erscheinung, Herkunft und Ge-
schlecht. Dariliber hinaus gibt ein Grol3teil der Befragten an, dass sie sich heute starker aus-
geschlossen fuhlen als in den sechziger Jahren. Zwar haben sich die Wohnbedingungen,

Transport, sanitéare Anlagen und der Zugang zu Bildung verbessert, nicht jedoch die Qualitat

% Stigmatisierung bezeichnet den Prozess, durch den einer Person bzw. einem Aggregat von Personen ein Stig-
ma verliehen wird, wobei unter Stigma ein physisches, psychisches oder soziales Merkmal, durch das eine
Person sich von den ubrigen Mitgliedern einer Gesellschaft [...] negativ unterscheidet und das sie von voll-
standiger sozialer Anerkennung ausschlief3t, zu verstehen ist. (Vgl. PEUKERT (41995), S.354f.)

> vgl. PFEIFFER (1987), S. 75-82.
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der Ausbildung, die Gesundheitsversorgung, die personliche Sicherheit und die 6konomische
Situation.?” Den Armsten und auch der verarmten Mittelschicht bleibt oftmals nur der Ausweg
in die Informalitat, nicht zu verwechseln mit der Klandestinitat, welche den Drogenhandel,
Waffen- und Elektroschmuggel umfasst, um Zugang zu Arbeit, Wohnung, Konsum und Frei-
zeit zu erlangen. Viele arbeiten als empregadas oder porteiros in den Haushalten der Bes-
serverdienenden was zu wechselseitigen Abhéngigkeiten zwischen der ,informellen’ und der
formellen’ Stadt fiihrt.*® Dabei fallt die Diskrepanz zwischen dem Anvertrauen von privaten
Angelegenheiten im Haushalt und der Stigmatisierung der Favela-Bewohner allgemein ins
Auge.

Mit der Ausdehnung des Drogenhandels seit den 1970er Jahren durch den Ubergang vom
Handel mit Marihuana zu Kokain und von den leichten Waffen, wie dem Revolver 38, zu
schweren und modernen Waffen, wie dem Maschinengewehr AR-15, nahm auch die Gewalt
in den Favelas zu.** Erneut ist es der illegale Status der Favela, welcher sie zu einem attrak-
tiven Drogenumschlagsplatz fur die Kartelle macht. Einerseits sind sie aufgrund ihrer geogra-
fischen Lage, durch die Ansiedlung vieler Favelas an den Berghdngen Rio de Janeiros, so-
wie ihrer rAumlichen Besonderheiten wie den engen Gassen und den labyrinthartigen Wegen
optimale Verstecke, zum anderen bilden die Armut und die Vernachlassigung der Favela-
Bewohner durch den Staat ideale Voraussetzungen fir die Drogenbosse, um sich mit ,Wohl-
taten“®® die Loyalitat und den Schutz der favelados zu erkaufen.®® Die Beziehungen zwischen
den traficantes® und den Favela-Bewohnern sind dabei sehr ambivalent und wechseln zwi-
schen Paternalismus und Tyrannei. Kleine Verbrechen oder der Bruch des lei de siléncio®®
werden mit harten abschreckenden Strafen geahndet, um den Drogenhandel nicht zu ge-
fahrden und fiir Ordnung in der Favela zu sorgen.® Besonders fiir Jugendliche bt der Ein-
tritt in den trafico’® jedoch eine starke Anziehungskraft aus, da sie so Macht erlangen, bei
den Frauen beliebt sind und mehr Geld verdienen als mit vielen anderen Arbeiten.'®* Auch
das extreme Ausmald der Gewalt und der Krieg zwischen den vier groRen Drogenkartellen in
Rio de Janeiro'® und der Polizei, welche schon in nachgebauten Favelas trainiert, kann sie
davon nicht abschrecken.'® Fiir 60% der Favela-Bewohner sind jedoch heute die Gewalt

und Kriminalitat die Kriterien, die sie am meisten am Leben in Rio de Janeiro storen, wah-

92 \/gl. PERLMAN (2005), S. 12-14.

% vgl. BLUM (2004), S. 47-49.

% vgl. LOPES DE SOUZA (2004), S. 23f.

% 7 B. sporadische Hilfe fiir Bewohner, Spenden fur Feste in der Favela. (Vgl. LOPES DE SOUZA (2004), S. 28)

% vgl. DIETZ (1999), S. 110.

o7 Bezeichnung fir die Personen, die in den Drogenhandel involviert sind und die Macht in der Favela ausliben.

% Bezeichnung fir das ungeschriebene Gesetz, die traficantes nicht an die Polizei zu verraten.

% vgl. LOPES DE SOUZA (2004), S. 28.

100 Bezeichnung fir den Drogenhandel und alle damit zusammenh&ngenden Aktivitdten. Synonym dafir wird in
dieser Arbeit auch movimento verwendet.

191 y/gl. JUNIOR (2004), S. 110.

192 comando Vermelho (CV), Comando Vermelho Jovem, Terceiro Comando, Amigos dos Amigos (ADA). (V.
LOPES DE SOUZA (2004), S. 19)

103 gg gibt sogar eine Spezialeinheit der Polizei, die BatalhGes de Choque e de Operac¢des Especiais (BOPE),
welche Favelas besetzen. ( Vgl. MARTINS (2004), S. 128)
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rend 1969 gerade einmal 16% diese Meinung teilten und die Sorge um die RAumung und
Umsiedlung durch die Regierung an erster Stelle standen.'**

Programme wie Favela-Bairro fordern die Formalisierung der Favelas als dffentliche Raume
in der AuRenperspektive und bewirken dadurch, dass die Macht der traficantes einge-
schréankt wird und sie nicht mehr bewaffnet durch die Favela laufen.'® Um dies zu erreichen,
mussten sich die beteiligten Akteure allerdings mit verschiedenen Arten des Widerstandes
von Seiten der Drogenbosse auseinandersetzen, die von Einschiichterungen tber Stérungen
bis zu Schusswechseln reichten. Auch die Associacdes de Moradores werden zum Grol3teil
von den traficantes kontrolliert und beeinflusst und von ihnen oftmals als legitime Fassade
und logistischer Stiitzpunkt missbraucht.’® Dass dies mit Billigung des Staates geschieht,
macht einmal mehr deutlich, wie schwierig es ist gegen den Drogenhandel vorzugehen,
wenn flr korrupte Polizisten und die Politiker ein Anreiz besteht, die vorhandene Ordnung
aufrecht zu erhalten, weil sie selbst davon profitieren. Sogar Kirchen, vor allem die Pfingst-
gemeinden, sind in den Drogenhandel involviert und dienen den traficantes neben Apothe-
ken und Kosmetiksalons zur Geldwésche.'®’

In den letzten beiden Jahrzehnten entstanden jedoch auch viele neue Organisationen in ver-
schiedenen Favelas, wie z.B. die Gruppe Afro Reggae in Vigario Geral'®, das Centro de
Cooperacéo e Atividades Populares (CCPA) in Manguinhos'® oder die Cooperativa de Tra-
balho Artesanal e de Costura da Rocinha (Coopa-Roca)'*°. Diese richten sich vor allem iiber
den Weg der Kultur an die Jugendlichen, um ihnen eine andere Perspektive fir ihre Zukunft
als die des traficos zu bieten. Gleichzeitig sind sie und andere Initiativen, wie z.B. die Einrich-
tung eines Multimedialabors in der Favela Cidade de Deus, Voraussetzung dafir, dass die
Favela-Bewohner selbst ihre eigene Lebenssituation tUber den Weg der Kunst vermitteln
kdnnen. Bisher waren sie doppelt benachteiligt, zum einen durch das Stigma in der Favela
zu leben und zum anderen durch die Tatsache, dass AulRenstehende ihre Situation medial

vermittelten und dariiber Profit aus der Lebenslage der favelados gezogen haben.**

104 yigl. PERLMAN (2005), S. 21.

195 vgl. BLUM (2004), S. 54f.

1% vgl. LOPES DE SOUZA (2004), S. 29.

97 vgl. MARTINS, S. 127-129.

108 Vgl. JUNIOR (2004), S. 103. Uber diese Gruppe wurde auch ein Dokumentarfilm, Favela Rising von Jeff Zim-
balist und Matt Mochary, gedreht.

199 gl MARTINS (2004), S. 130.

10 vgl. BECKER (2004), S. 153.

11 BENTES (2003), http://www.eco.ufrj.br/semiosfera/anteriores/especial2003/conteudo_ibentes.htm.
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3 Filmepochen: Cinema Novo und Gegenwartskino

3.1 Cinema Novo

3.1.1 Die Bewegung Cinema Novo

Nosso cinema é novo porque o homem brasileiro € novo e a probleméatica do Brasil € nova e a
nossa luz é nova e por isso nossos filmes nascem diferentes dos cinemas da Europa.112

Cinema Novo bedeutet ,Neues Kino“. Damit reflektiert der Name das wesentliche Anliegen
der Bewegung, das brasilianische Kino zu revolutionieren. Die Bewegung Cinema Novo
pragte zwischen Mitte der 1950er Jahre bis Ende der 1960er'*® Jahre die brasilianische Ki-
noszene. Sie entstand, wie das Cinema Nuevo anderer lateinamerikanischer Lander''*, aus
dem Bedurfnis heraus, einen eigenen Weg fur das nationale Kino zu kreieren, unabhéngig
von den Einflissen Hollywoods. Die Bewegung verfolgte das Ziel, ohne &sthetisches und
narratives Jonglieren die harte Realitat ihres Landes, welches von sozialen Gegensatzen
gepragt ist, im Film zu portratieren, um Uber den Weg der Bewusstseinsscharfung beim Zu-
schauer eine Veranderung der sozialen Zustande zu erreichen.**

Seit der ersten Filmproduktion in Brasilien 1908® wurde, sowohl in den Produktionen der
Atlantida''’ als auch der Vera Cruz''® versucht den nordamerikanischen Filmen nachzuei-
fern, welche in Studios mit gro3em Budget produziert wurden. Aufgrund der fehlenden Struk-
tur sowohl im Produktions-, als auch im Distributionsbereich und fehlender staatlicher Unter-
stitzung war es jedoch nur schwer moglich, sich gegen die Dominanz des US-
amerikanischen Films auf dem brasilianischen Markt durchzusetzen.'*® Der Konkurs der
Produktionsfirma Vera Cruz 1954 machte dartiber hinaus deutlich, dass kommerzielles Kino
im Sinne Hollywoods kein Garant fiir erfolgreichen brasilianischen Film darstellt.*?

Vor diesem Hintergrund kam es vor allem in den suplementos literarios zur Entwicklung von
Ideen, wie ein neues brasilianisches Kino aussehen konnte.'?! Entscheidend bei der Konkre-

tisierung dieser Ideen waren die drei Kinokongresse, von 1952-1953 in Rio de Janeiro

12 ROCHA (2004), S. 52.

13 Ein genaues Ende der Bewegung wird in der Literatur nicht genannt. Mit der verscharften Zensureinfiihrung
1968 ging jedoch auch das kreative Potenzial der Bewegung zuriick. (Vgl. LEITE (2005), S. 105)

114 vigl. LENTI (1995), S. 4f.

5 vgl. LEITE (2005), S. 94.

%1908 entstand der erste brasilianische Spielfilm, wobei die Angaben zwischen Os Estranguladores und Nho

Anastéacio chegou de viagem schwanken. (Vgl. KIRSCH (1995), S. 28, Vgl. AGGIO (2005a), S.58)

1941 wurden die Atlantida Studios in Rio de Janeiro gegriindet mit dem Ziel, sozialkritische Filme zu drehen.

Durch ausbleibenden Publikumserfolg wurden ab 1944 chanchadas, populdre Musikkomdédien mit einem oft-

mals vulgéren Charakter, produziert und mit der gréf3ten Kinokette Rio de Janeiros zusammengearbeitet. (Vgl.

HERMANNS (1993), S.29f.) Die Cinema-Novo-Bewegung kritisierte die chanchadas stark aufgrund fehlender

Asthetik, den Nachahmungscharakter von Hollywood sowie dem fehlenden Beitrag zur Bewusstseinsbildung

bei der Bevolkerung. (Vgl. SIMONARD (2006), S. 9)

18 Filmproduktionsfirma, die 1949 in S&o Paulo gegriindet wurde, mit dem Ziel technisch hochwertige Filme zu
produzieren, die auf dem internationalem Markt konkurrenzféahig sind. (Vgl. HERMANNS (1993), S. 31) Kiriti-
siert wurde von den cinemanovistas die kiinstliche Wirkung durch die Nachahmung von Hollywood, die kinstli-
che Sprache und die stereotype Besetzung von Rollen mit schwarzen Schauspielern. (Vgl. LEITE (2005), S.
92)

19 vgl. HERMANNS (1993), S. 21-23.

120 /g1, LEITE (2005), S. 90.

2L yigl. AGGIO (2005a), S. 17.

117
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und S&o Paulo, deren Teilnehmer sich fur ein realitdtsndheres Kino mit anspruchsvolleren
Inhalten und geringeren Produktionskosten einsetzten. Nelson Pereira dos Santos stellte
dabei 1952 seine These: ,,O problema do contetdo do cinema brasileiro” vor.*?? Sein Fokus
lag dabei auf der Frage, wie man die brasilianische Realitat in die Kinosale bringen kénnte.
Mit seinem Film Rio 40 Graus gab er den AnstoR3 zur praktischen Umsetzung der in den Kon-
gressen geduRerten Ideen.'?

Die Entwicklung des Cinema Novo lasst sich in drei Phasen unterteilen. Die erste Phase von
Mitte der 1950er Jahre dauerte bis zum Militarputsch 1964 und war gekennzeichnet durch
die Auseinandersetzung mit Themen, die auch von der brasilianischen Linken diskutiert wur-
den, wie Armut in den Favelas'®, Rassismus, dem Gegensatz zwischen Arm und Reich, der
durch Hunger und religiose Mythologie gepragte Alltag im Nordosten und die Situation der
Landbevolkerung, welche, vom Staat ignoriert, der Willkiir und Gewalt der Landbesitzer aus-
geliefert war.'* AuRerdem war man von der cultura popular fasziniert und wollte den ,einfa-
chen Mann“ mit seiner Arbeit und Weltsicht darstellen.’®® Die bekanntesten Filme aus dieser
Phase sind Vidas Secas (1963) von Nelson Pereira dos Santos und Deus e o Diabo na Terra
do Sol (1964) von Glauber Rocha. Der letztgenannte Film ist einer der wichtigsten der Be-
wegung. Er stellt nicht nur das Talent von Glauber Rocha unter Beweis, sondern macht deut-
lich, dass das Cinema Novo in der Lage war, einen Beitrag zum internationalen Kino zu leis-
ten.'?’
In der zweiten Phase, von 1965 bis 1966 wurde zunehmend Kritik an der Militardiktatur gelbt
und der Industrialisierungsprozess und die damit einhergehenden Probleme der Landflucht
und der Verstadterung fokussiert.*?®

Die dritte Phase von 1967 bis 1969 war vor allem gekennzeichnet durch Kritik an der Rolle
der Linksintellektuellen in der damaligen Geschichte Brasiliens, aber auch an den eigenen
Widerspriichen und Utopien der ersten Phase. Der Film, welcher diese Haltung am deut-
lichsten widerspiegelt, ist Terra em transe (1967) von Glauber Rocha.'?® Zum gréRten Publi-
kumserfolg dieser Phase des Cinema Novo wurde jedoch Macunaima (1969) von Joaquim

Pedro de Andrade, welcher bereits Elemente des Tropikalismus'*®® aufwies.***

122 yigl. HERMANNS (1993), S. 35f.

123 ygl. LEITE (2005), S. 95.

1241935 hat bereits Humberto Mauro in seinem Film Favela dos meus amores das Leben in der Favela darge-
stellt. Seine Umsetzung war allerdings von einer folkloristischen Sichtweise der Favela gepréagt, von welcher
sich die cinemanovistas distanzieren wollten. (Vgl. MORENO (1994), S.88)

125 yigl. AGGIO (2005), S. 119f.

126 /g1, LEITE (2005), S. 94.

127 ygl. LEITE (2005), S. 99-101.

128 Besondere Bedeutung erlangten dabei die Filme A grande cidade (1966) von Carlos (Cacé) Diegues, und O
desafio (1965) von Paulo Cesar Saraceni, welcher als erster Film den Militarputsch thematisierte.

129 Durch die Verwendung einer barocken Erzahlweise, einer Vielzahl von Allegorien und einer metaphorischen
Sprache gelang es den Cineasten damit zwar der durch die Militérregierung eingefiihrten Zensur zu entgehen,
jedoch wurden die Filme aufgrund dieser Merkmale vom Volk oft nicht verstanden.

139 Musikalische Bewegung die Ende der sechziger Jahre entstand mit dem Ziel die Tradition der brasilianischen
Musik mit neuen Elementen zu verbinden. Zu ihren Griindern zéhlen u.a. Gilberto Gil und Caetano Veloso.
(Vgl. RAMOS TINHORAO (1986), S. 248f.)

17



Filmepochen: Cinema Novo und Gegenwartskino

Inspiration erhielten die brasilianischen Regisseure vom italienischen Neorealismus und der
franzosischen Nouvelle Vague. Die cinemanovistas'®? beeindruckte vor allem die bis dahin
nicht dagewesene Realitdtsnahe der Filme des Neorealismus, welche durch die Verwendung
von Laiendarstellern und realen Szenarien erreicht wurde, und ihnen einmal mehr die Kiinst-
lichkeit und Oberflachlichkeit des Hollywoodkinos vor Augen flihrte. Die Nouvelle Vague be-
einflusste die cinemanovistas vor allem in Bezug auf die Bedeutung des Regisseurs als ei-
gentlicher Autor des Films, die Mdéglichkeit, gute Filme auch mit einem geringen Budget zu
verwirklichen, sowie die Filmweise mit einer leichten Handkamera.*®

Der Ausdruck: ,uma cdmera na mao e uma idéia na cabeca“ entwickelte sich spater zum
Leitmotiv der Bewegung. Gepragt wurde es von dem jungen Regisseur Paul César Saraceni,
seinen Bekanntheitsgrad erreichte der Slogan jedoch durch Glauber Rocha.*®** Zu dem eng-
sten Kreis des Cinema Novo gehdrten neben diesem und Nelson Pereira dos Santos: Joa-
quim Pedro de Andrade, Walter Lima Jr., Guimardes Rosa, Carlos Diegues, Leon Hirszman,
Mario Carneiro, Ruy Guerra, David Neves, Gustavo Dahl und Luiz Carlos Barreto.**
Glauber Rocha hat jedoch nicht nur aufgrund seiner Filme die Bewegung vor allem internati-
onal bekannt gemacht, sondern auch in seinem Buch A Revolucédo do Cinema Novo wesent-
liche Merkmale des neuen brasilianischen Kinos festgehalten. In den drei bekanntesten Ab-
handlungen Eztetyica da fome, Eztetyca do sonho und Tricontinental betont Glauber Rocha
das revolutiondre Potenzial eines Kinos, in welchem der Kiinstler sich mit aktuellen Proble-
men seiner Zeit auseinandersetzt.™*® Er ist es auch, der mit seiner Definition des Cinema
Novo eine klare Abgrenzung vom kommerziellen Kino setzt, da dieses seiner Meinung nach

mit der Lige und der Ausbeutung Lateinamerikas einhergeht:

Onde houver um cineasta disposto a filmar a verdade e a enfrentar os padrdes hipdcritas e policiale-
scos da censura, ai haverd um germe vivo do cinema novo. Onde houver um cineasta disposto a en-
frentar o comercialismo, a exploragdo, a pornografia, o tecnicismo, ai havera um germe do cinema
novo. Onde houver um cineasta, de qualquer idade ou de qualquer procedéncia, pronto a pbr seu ci-
nema e sua profisséo a servigco das causas importantes de seu tempo, ai havera um germe do cine-
ma novo. A definicdo é esta e por esta definicdo o cinema novo se marginaliza da industria porque o
compromisso do cinema industrial € com a mentira e com a exploragéo. 37

In seinem Manifest konkretisiert Rocha, was genau er unter einer ,Asthetik des Hungers*
versteht: Zum einen umfasst sein Konzept die inhaltliche Auseinandersetzung mit der The-
matik Hunger, unter verschiedenen Gesichtspunkten. Zum anderen beinhaltet es die Frage
nach einer angemessenen filmischen Umsetzung des Themas. Diese konnte fiir Rocha nur

durch eine Abwendung von kommerziellen Produktionsmethoden gewdhrleistet werden, da-

3L vgl. LEITE (2005), S. 101-103.

132 Brasilianische Bezeichnung fur die Anhénger des Cinema Novo. Dieser Ausdruck wurde aufgrund seiner Aus-
sagekraft in Portugiesisch beibehalten.

133 ygl. LEITE (2005), S. 93, 97.

134 \/gl. FONSECA, http://www2.uol.com.br/revistadecinema/edicao36/entrevista/index.shtml.

135 vgl. PAP (2000), S. 144f.

136 \/gl. MORENO (1994), S. 145.

137 ROCHA (2004), S. 67.
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mit sich das Elend nicht langer hinter technisch aufbereiteten Bildern im Hollywoodstil ver-

stecken konnte.*®

Nés compreendemos esta fome que o europeu e o brasileiro na maioria ndo entendeu. Para o euro-
peu, é um estranho surrealismo tropical. Para o brasileiro, € uma vergonha nacional. Ele ndo come,
mas tem vergonha de dizer isto; e, sobretudo, ndo sabe de onde vem esta fome. Sabemos nés — que
fizemos estes filmes feios e tristes, estes filmes gritados e desesperados onde nem sempre a
razdo falou mais alto, — que a fome ndo seré curada pelos planejamentos de gabinete e que os re-
mendos do tecnicolor ndo escondem, mas agravam 0s tumores. Assim, somente uma cultura da
fome, minando suas préprias estruturas, pode superar-se qualitativamente: e a mais nobre mani-
festagdo cultural da fome é a violéncia.

Die wirdigste Art, den Hunger und die Misere darzustellen, ohne in mitleidigen Humanismus
abzugleiten, ist dabei fur Rocha, die Gewalt. Darunter versteht er jedoch nicht die Darstel-
lung von Gewaltszenen sondern eine asthetische, stilistische Gewalt in der Art der filmischen
Umsetzung des Themas. Seine ,Asthetik der Gewalt* charakterisiert sich durch den Experi-
mentalismus und die Vergewaltigung der Sehgewohnheiten der Zuschauer durch die reali-
tatsnahe Darstellung der ,nackten“ Armut manifestiert durch dreckige, hassliche und hun-
gernde Personen.'® Durch diese neue Art der Repésentation soll bei dem Publikum, wel-
ches das Elend lieber ignorieren wirde, ein Prozess der Auseinandersetzung mit dem The-
ma ausgeldst werden.*** Daher bezeichnet er die fiir die 1960er Jahre neue Darstellung der
Armut als revolutionar: ,[...] uma estética da violéncia antes de ser primitva é revolucio-
naria“'*.

Fur die Realisierung ihrer Ideen griffen die cinemanovistas auf reale Szenarien zurtick und
gaben den Dialogen, mit einer dem sozialen Umfeld angepassten Sprache mehr Raum. Au-
Rerdem spiegeln ihre Filme die Einflisse des Neorealismus und der Nouvelle Vague wi-
der.'*® Das Wesen des Cinema Novo fasst der Regisseur Saraceni folgendermaRen zusam-
men: ,aberto, sem nenhum dogma, nenhum preconceito, [...] autoral, sincero, criativo, revo-
lucionario [...]".**

Mit Beginn der Militarregierung wurden den Regisseuren des Cinema Novo einerseits Gren-
zen durch die Zensur sowie die Griindung des Instituto Nacional de Cinema, INC**, im Jah-
re 1966 gesetzt. Andererseits forderte und koproduzierte die im Jahre 1969 gegriindete
staatliche Filmgesellschaft Embrafilme!*® einen GrofRteil der Filme der Cinema-Novo-
Regisseure. Dies erscheint auf den ersten Blick verwunderlich, erklart sich jedoch aus der

hoheren internationalen Reprasentativitat des Cinema Novo im Vergleich zu den chancha-

%8 Epd., S. 65f.

139 ROCHA (2004), S. 65f.

9 AGUIAR NEITZEL, http:/br.geocities.com/ciberliteratura/literatura/glauber.html.

141 ygl. ROCHA (2004), S. 66.

142 ROCHA (2004), S. 66.

143 ygl. LEITE (2005), S. 93.

144 SIMONARD (2006), S. 8f.

145 yion Castello Branco gegrundet, war es auf eine umfassende Filmférderungspolitik ausgerichtet, jedoch mit
dem vorrangigen Ziel eine inhaltliche Kontrolle tUber die Filmproduktionen zu gewinnen. (Vgl. HERMANNS
(1993), S. 42)

146 Die Aktiengesellschaft Embrafilme funktionierte in Form einer Kreditbank zur Filmfinanzierung nach rein tech-
nisch-kommerziellen Gesichtspunkten und tbernahm nach ihrer Umstrukturierung die exekutiven Aufgaben
des INC. (Vgl. HERMANNS (1993), S. 47-49)
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das sowie der stark kodierten Gesellschaftskritik der Regisseure.'*’ Bereits 1968 sahen sich
aulRerdem eine Reihe von oppositionellen Kiinstlern und Regisseuren durch den von den
Militars verordneten institutionellen Akt N°5'*® zur Zwangsemigration veranlasst. Diejenigen
die blieben, mussten sich mit der Embrafilme arrangieren, wollten sie weiter Filme drehen.
Diese Zusammenarbeit mit einer von den Militdrs gegriindeten Gesellschaft wurde nicht nur

149

von vielen Seiten kritisiert,”™ sondern fuihrte durch die Anpassung an die verschéarfte Zensur

seit 1968 auch zu einer Minderung des kreativen Potenzials.**

Die Abldsung des Cinema Novo durch das Cinema Marginal*® hatte ihre Ursachen jedoch
nicht nur in der Zensur, sondern auch in der Diskrepanz ihrer Ideale und dem Wesen des
Films. Die Regisseure des Cinema Novo lehnten das kommerzielle Kino ab, obwohl sie
gleichzeitig auf eine Produktions-, Distributions- und Absatzstruktur fur ihre Filme angewie-
sen waren. Um einen Kompromiss zu finden, ohne dabei die eigenen Grundsétze zu verra-
ten, griindeten viele Regisseure eigene Produktionsfirmen, wie z.B. Sagafilm'®?, oder schlos-
sen sich fir den Verleih zusammen, wie z.B. im Unternehmen Difilm.**3

Die breite Masse des Publikums, welches an eine Hollywoodasthetik gewthnt war, konnten
die cinemanovistas mit ihrem gesellschaftskritischen Kino nicht erreichen. Mit ihren Filmen
setzte die Bewegung jedoch ein Zeichen, dass die Entwicklung eines neuen brasilianischen
Kinos méglich war.*** Bewusst oder unbewusst werden bis heute alle Regisseure an den von

ihr gesetzten Mal3stédben gemessen.

3.1.2 Rio 40 Graus: Wegbereiter des Cinema Novo

Die Dreharbeiten zu Rio 40 Graus'®® begannen 1954 unter der Regie von Nelson Pereira dos
Santos.'*® Der Film galt als der erste, welcher alle wichtigen filmésthetischen und politischen
Aspekte des Cinema Novo aufgegriffen hat.**’ Der Einfluss des italienischen Neorealismus

zeigte sich vor allem auch in der Wahl der Produktionsmethoden und der kompletten Finan-

147 vgl. KIRSCH (1995), S. 29.

148 Mit dem AI-5 setzt sich die harte Linie des Militarfligels gegeniiber der gemaRigten Linie durch. Die Repres-
sionen wurden verschérft, der Kongress entmachtet und mit dem Nationalen Sicherheitsgesetz vom 29.9.1969
jeder Burger zum Spitzel gemacht. (Vgl. HERMANNS (1993), S. 47)

149°vgl. HERMANNS (1993), S. 49f.

10 vgl. LEITE (2005), S. 105.

151 Klassifizierung fiir eine Reihe von Filmen, die Ende der 1960er, Anfang der 1970er Jahre entstanden sind und

zum Grof3teil kontrér zu den Idealen des Cinema Novo standen. (Vgl. FPR (2000), S. 141)

Produktionsfirma, die von Marcos Farias und Leon Hirzman gegriindet wurde. (Vgl. AG (2000), S. 171)

153 Auf Initiative verschiedener Regisseure des Cinema Novo entstanden, um den Verleih und die Koproduktion
von Filmen verschiedener und teilweise auch eigener Produktionsfirmen zu erleichtern. (Vgl. AG (2000),
S.171)

4 vgl. LEITE (2005), S. 104.

155 40 Grad ist eine Anspielung auf die Lage Rio de Janeiros im geografische Koordinatensystem (Vgl. AGGIO, S.
70) und ist der dritte Film von Nelson Pereira dos Santos. Die vorherigen, ein Kurzfilm und ein Film fur die
Kommunistische Partei Brasiliens, gingen verloren.

(Vgl. EDUARDO, http://revistaepoca.globo.com/Epoca/0,6993,EPT1027520-1655-1,00.html)

1%6 v/gl. EDUARDO, http:/revistaepoca.globo.com/Epoca/0,6993,EPT1027520-1655-1,00.html.

57 vgl. AGGIO (2005), S. 69.
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zierung tiber ein Gewinnbeteiligungs-System.*® Fiir die Zeit der Aufnahme mietete das fiinf-
zehnkopfige Produktionsteam ein ginstiges Apartment und lebte dort in einer Art Kinstler-
kommune.’™ Als Konsequenz der Abwendung von kommerziellen Produktionsmethoden
stand Nelson Pereira dos Santos nur ein sehr geringes Budget zur Verfiigung, dafir aber
auch eine gréRere kiinstlerische Freiheit bei der Umsetzung seiner Ideen.*® Glauber Rocha

charakterisierte Rio 40 Graus mit den folgenden Worten:

Este filme revelava o povo ao povo: sua inten¢éo vindo de baixo para cima, era revolucionéria. Suas
idéias eram claras, sua linguagem simples, seu ritmo introduzia o complexo de grande metropole
[sicl], a cAmera narra e expde com ardor 0s dramas, as misérias e as contradi¢cdes da grande cidade:
o autor estava definido na mis-en-scene.*®

Den Rahmen des Films bildet die Favela Cabucu, in der die Handlung sowohl beginnt, als
auch endet. Mosaikartig werden die Erlebnisse verschiedener Personen der Favela, der Mit-
tel- bzw. Oberschicht Rio de Janeiros und von Auslandern an einem Sonntagnachmittag
dargestellt, die sich bei den Sehenswirdigkeiten Rio de Janeiros begegnen.

Der Haupterzéhlstrang des Episodenfilms verfolgt dabei in einer fast dokumentarischen Wei-
se die fiktive Geschichte von funf Jungen aus der Favela, die an den verschiedenen touristi-
schen Orten Copacabana, Zuckerhut, Maracand, Corcovado und Quinta da Boa Vista Erd-
nisse verkaufen. Die Kamera nimmt dabei die Funktion eines Beobachters ein, der ver-
schiedene Szenen des Alltags einfangt. Durch die ungeschminkte Darstellung der Armut wird
vom Regisseur bewusst die Stérung der Sehgewohnheiten des zu der Zeit nur an Glanz und
Glamour gewdhnten Publikums provoziert, um eine Bewusstseinsbildung fur die Situation
der sozial Benachteiligten zu erreichen und gleichzeitig seinem Protest gegen die konserva-
tive Politik der Regierung Ausdruck zu verleihen.'®® Bei der Auswahl der Schauspieler fir die
Hauptrollen griff Nelson Pereira dos Santos vor allem auf Laiendarsteller aus der Favela mit
dunkler Hautfarbe zuriick. Damit wollte er eine groRere Realitdtsnahe schaffen und das
Thema Rassismus, welches in Brasilien geleugnet und deshalb auch nicht offen diskutiert
wurde, zur Sprache bringen.*®® Fast alle Szenen des Films wurden im Freien gedreht. Durch
die Einbindung von Passanten®®* und die Abhéngigkeit von Licht und Wetter stellte der Re-
gisseur sein Improvisationstalent unter Beweis'®® und setzte gleichzeitig die von den cine-
manovistas angestrebte Natirlichkeit in der Filmasthetik um.

Die Dreharbeiten zu Rio 40 Graus wurden 1955 beendet. Der Direktor der Abteilung fur 6f-
fentliche Sicherheit, Coronel Meneses Cortes, verbot jedoch den eigentlich durch die Zen-
surbehorde bereits freigegebenen Film mit der Begrindung, dass die Temperatur in Rio de

Janeiro niemals 40 Grad Celsius betragen wirde. Ein weiteres Argument fur die nachtragli-

18 vgl. SADLIER (2003), S. 130.

159 ygl. EDUARDO, http:/revistaepoca.globo.com/Epoca/0,6993,EPT1026725-1661-2,00.html.
180 vgl. RAMOS (1987), S. 305.

181 p|RES, http://www.interrogacaofilmes.com/textos.asp?texto=19.

82 yigl. AGGIO (2005a), S. 69.

183 \/gl. SADLIER (2003), S. 138.

164 \igl. EDUARDO, http:/revistaepoca.globo.com/Epoca/0,6993,EPT1027520-1655-1,00.html.
185 vgl. SADLIER (2003), S. 124.

21



Filmepochen: Cinema Novo und Gegenwartskino

che Zensur war die Zugehorigkeit Nelson Pereira dos Santos zur Kommunistischen Partei
Brasiliens'®. AuRerdem wurde dem Regisseur vorgeworfen, mit dem Film, dem Image Rio
de Janeiros zu schaden. Eine Kampagne von Regisseuren und Kritikern im In- und Ausland
setzte sich fur die Freigabe des Films ein, aber erst mit dem Amtsantritt von Juselino Kubit-
schek wurde die Zensur widerrufen und der Film fiir den Kinostart ab Marz 1956 freigege-
ben. Beim Publikum lief Rio 40 Graus gut an, was auch dem Rummel um die Zensur zu ver-
danken war, allerdings lieRen die Besucherzahlen bald nach, als man merkte, dass der Film
nicht die erwarteten skandalésen Szenen aufwies, die man sich aus dem Titel und der Zen-

sur erwartet hatte.®’

3.1.3 Rio Zona Norte: Die Bedeutung der cultura popular fur die

cinemanovistas
Rio Zona Norte entstand 1957 und ist der zweite Teil, der von Nelson Pereira dos Santos
geplanten Trilogie Uber Rio de Janeiro. Als dritter Film war eigentlich Rio Zona Sul vorgese-
hen, der jedoch nie gedreht wurde, stattdessen entstand El Justiciero'®® (1967), um die Trilo-
gie zu vervollstandigen.*®®
Der Film Rio Zona Norte wurde unter dhnlichen Bedingungen wie Rio 40 Graus in Form ei-
ner Kooperative mit Gewinnbeteiligungs-System gedreht, allerdings mit der Unterstiitzung
der durch Rio 40 Graus eingespielten Preisgelder.*”
Erzahlt wird die Geschichte des Sambakomponisten Espirito da Luz Soares’*, der in einer
Favela im Vorort von Rio de Janeiro wohnt. Nach seinem Sturz aus einem der Uberfillten
Vorstadtziige befindet er sich in einem komaartigen Zustand, aus dem er wahrend seines
Transports ins Krankenhaus immer wieder kurzzeitig aufwacht und sich an die bedeutend-
sten Ereignisse der letzten Tage seines Lebens erinnert. Dieses war gekennzeichnet von der
Hoffnung, seine Samba-Kompositionen mit Hilfe einiger einflussreicher ,Freunde* (Moacir
und Mauricio) aufnehmen zu kénnen, Adelaide zu heiraten und eine Arbeit in einem kleinen
Laden fir seinen Sohn Norival zu besorgen, um ihm den Weg aus der Kriminalitat zu ermé6g-
lichen. Im Laufe des Films wird er jedoch in jeder Hinsicht enttauscht. Trotzdem versucht er
seinen groRen Traum zu verwirklichen und kann Angela Maria*’?, die bekannteste Sambain-
terpretin, dafir begeistern, seinen Samba Malvadeza Dur&o aufzunehmen, was jedoch letzt-

endlich daran scheitert, dass er niemanden findet, der die von ihr benétigte Partitur erstellen

% purch die Entscheidung den Film zu drehen, verlor Nelson Pereira dos Santos sein Ansehen in der Partei.

Diese forderte ihn auf den Film nicht zu drehen, da sie das Filme Drehen als kleinbirgerliches Streben ansah.
Vorrangig sollte ihrer Meinung nach die kommunistische Revolution sein. (Vgl. EDUARDO,
http://revistaepoca.globo.com/Epoca/0,6993,EPT1027520-1655-1,00.html)

7 vgl. AGGIO (2005a), S.70-72.

188 |n der Literatur ist es umstritten, ob El Justiciero als dritter Film gewertet werden kann, oder ob die Triologie
einfach unvollstéandig geblieben ist. Diese Ansicht vertritt u.a. Ferndo Ramos. (Vg. RAMOS (1987), S. 307)

189 vgl. MORENO (1994), S. 142.

179 vgl. SADLIER (2003), S. 130.

tn Interpretiert von Grande Otelo, der auch in einigen chanchadas mitgespielt hat.

Y2 |nterpretiert von ihr selber.
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kann. Auf dem Nachhauseweg stirzt er aus dem Zug und stirbt an den Folgen des Unfalls
ohne einen einzigen seiner Sambas vero6ffentlicht zu haben. Der Film wurde bei seinem Er-
scheinen weder von dem Publikum noch von der Kritik positiv aufgenommen. Die Kritiker
vermissten den starken neorealistischen Einfluss, wie er in Rio 40 Graus vorhanden war, und
hatten eine Art dokumentarische Beschreibung der Zona Norte erwartet.'”® Nelson Pereira

k" und den Wechsel von ob-

dos Santos wollte jedoch durch die Erzahlweise im Flash-bac
jektiver und subjektiver Kamera das psychologische Universum eines populéaren Kinstlers
darstellen, dessen Geschichte reprasentativ fir viele andere stand, die von kommerziellen
Musikproduzenten ausgenutzt wurden.'” Als Vorlage diente ihm dabei das Leben des Sam-
bakomponisten Zé Keti, der im Film mit der Rolle des Alaor da Costa, einem kommerziellen
sambista, genau die entgegengesetzte Rolle zu seinem eigenem Leben Ubernimmt. Mit der
Verfilmung dieser Thematik verfolgte Nelson Pereira dos Santos einen der Kerngedanken
des Cinema Novo, die Hinwendung zur cultura popular. In den Figuren Moacirs und Espiritos
spiegelt sich dabei auf der Metaebene die Position des Cinema Novo fir Brasilien wider. In
der Person des Moacir verkorpert sich das Interesse der Regisseure fir die cultura popular
und gleichzeitig die Tatsache, ihr, aufgrund der Herkunft und Bildung der Cineasten, nicht
anzugehdren. In dem Protagonisten Espirito driickt sich der Einsatz fiir einen brasilianischen
Film und gegen das kommerzielle Kino aus, genau wie Espirito sich fir seine authentischen
Sambas und gegen die von kommerziellen Musikproduzenten, einsetzt.

Augrund der Analyse des Films durch Glauber Rocha in seinem Buch A Revisédo Critica do
Cinema Brasileiro (1963), indem er Nelson Pereira dos Santos mit Luchino Visconti'’® ver-
glich, gewann der Film langsam an Ansehen. Aber erst ab 1979 mit einem Artikel des Regis-
seurs David Neve, in welchem er Rio Zona Norte gerade durch die vorher kritisierten Ele-
mente des Flash-back und der psychologischen Seite als seiner Zeit voraus wirdigte, wurde

der Film neu entdeckt.*””

3.1.4 Cinco Vezes Favela: FUnf junge Regisseure zeigen funf Seiten der Favela

Cinco Vezes Favela ist ein Spielfilm, der sich aus finf Kurzfilmen zusammensetzt, die von
jungen Regisseuren der Unido Nacional de Estudantes (UNE) anlasslich des 25. Ge-
burtstags der Vereinigung gedreht wurden. Finanzielle Unterstitzung erhielten sie vom
Centro Popular de Cultura (CPC). Der Film erschien 1962, als erstmals von verschiedenen

Regisseuren eine Reihe von Filmen produziert wurde, welche die auf den Kinokongressen

73 yvgl. RAMOS (1987), S. 308.

" Der Flash-back galt als typische Art der Hollywoodinszenierung und wurde daher von den Neorealisten strikt
abgelehnt. (Vgl. ROCHA MELO, http://www.contracampo.com.br/80/riozonanorte.htm)

75 vigl. SADLIER (2003), S. 127.

78 Jtalienischer Regisseur des Neorealismus, welcher in seinem Film La terra trema (1948) die Rolle der Agenten
bzw. Mittelsméanner kritisiert. Auch Espirito ist auf Agenten angewiesen, da er selber nicht Uber die Mittel und
Beziehungen verflgt, seine Sambas produzieren zZu lassen. (Vgl. IKEDA,
http://www.geocities.com/Hollywood/Agency/8041/Nelson Pereira dos Santos3.html)

Lt Vgl. IKEDA, http://www.geocities.com/Hollywood/Agency/8041/Nelson Pereira dos Santos3.html.

23



Filmepochen: Cinema Novo und Gegenwartskino

angesprochenen Ideale umsetzten.'”® Die fiinf Kurzfiime bilden keine narrative und asthe-
tische Einheit, behandeln jedoch auf verschiedene Art und Weise das Thema Favela und die
sozialen und kulturellen Kontraste zwischen den Favela-Bewohnern und der Mittel- und
Oberschicht.*”®

Um Favelado von Marco Farias thematisiert die Situation eines Favela-Bewohners, dem von
seinem Vermieter mittels eines von diesem beauftragten Schlagertrupps ein Ultimatum ge-
setzt wird, um seine Mietschulden bis zum nachsten Tag zu begleichen. Im Film Zé da Ca-
chorra von Miguel Borges kritisiert der gleichnamige Wortflhrer der Favela die Passivitat der
anderen Favela-Bewohner, welche sich nicht gegen den reichen grilheiro Bruno durchsetzen
konnen, der eine Familie aus der Favela vertreiben will. Besonders deutlich wird in dieser
Episode die Gegentberstellung der Lebensweise des Birgertums und der Favela-Bewohner.
Couro de Gato von Joaquim Pedro de Andrade ist der bekannteste unter den finf Kurzfil-
men, er wurde bereits vor dem eigentlichen Projekt Cinco Vezes Favela gedreht, wobei ihm
nach der Fertigstellung das Angebot gemacht wurde ihn in den Film aufzunehmen.*® Er
handelt von vier Jungen aus der Favela, die fir die kommende Karnevalssaison Katzen fan-
gen, aus deren Fell Tamburins hergestellt werden. Auffallend ist die beschleunigte Parallel-
montage und dass der Film fast ohne Text auskommt. Auch Escola de Samba, Alegria de
Viver von Carlos Diegues greift das Thema Karneval auf, behandelt es jedoch eher als Ab-
lenkung der Armen von ihrem Kampf fir politische Gleichberechtigung. Verkorpert werden
diese gegensétzlichen Ansichten in den Figuren des Karnevalsfuhrers und seiner Frau. Sie
wird von der Gemeinschaft der Favela-Bewohner ausgeschlossen, weil sie Flugblatter fur
Streiks verteilt und in einer Fabrik arbeitet, statt sich an den Karnevalsvorbereitungen zu
beteiligen. Diese von Carlos Diegues dargestellte und fiir das Cinema Novo untypische Hal-
tung gegenuber der cultura popular verwandelt sich bei ihm ein Jahrzehnt spéter in Begeiste-
rung fiir die Freude und Spontanitat derselben.'®* Pedreira de S&0 Diogo von Leon Hirszman
ist der einzige unter den funf Filmen, welcher eine positive Stimmung zulésst. Durch die So-
lidaritat zwischen den Favela-Bewohnern und den Arbeitern eines Steinbruchs gelingt es
ihnen, die Sprengung der am Steinbruchrand befindlichen Hitten der Favela zu verhindern.
Kennzeichnend fiir den Film ist die Verwendung von Plansequenzen und der Einfluss des

sowjetischen Realismus im Sinne Eisensteins.®?

78 1962 erschienen die Filme Barravento (Glauber Rocha), A grande feira, Tocaia no asfalto (Roberto Pires),

Porto das caixas (Paulo César Sarraceni), Os cafajestes (Ruy Guerra), Assalto ao trem pagador (Roberto Fa-
rias) und O pagador de promessas (Anselmo de Duarte), welcher in Cannes die Goldene Palme erhielt. (Vgl.
GARCIA, http://www.contracampo.com.br/64/cincovezesfavela.htm) Die beiden letztgenannten Filme werden
von den Regisseuren des Cinema Novo jedoch nicht als Teil ihrer Bewegung anerkannt, da sie noch die klas-
sische Narrativik aufweisen und auf kommerziellem Wege produziert wurden. (Vgl. RAMOS (1987), S. 335f.)

79 yvgl. LEITE (2005), S. 97f.

180 \/gl. ANDRADE (1976), http://www.filmesdoserro.com.br/jpa_entr_4.asp.

181 ygl. RAMOS (1987), S. 337.

182 \/gl. ROCHA (2004), S. 112.
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3.2 Brasilianisches Gegenwartskino

3.2.1 Charakterisierung

Das brasilianische Gegenwartskino ist gepragt durch die Kulturpolitik, die 1985 mit der Rick-
kehr der Demokratie begann. Kritiker sprachen sich gegen den Einfluss des Staates in allen
Bereichen der Gesellschaft und Wirtschaft aus. Aus diesem Grund schuf die Regierung Sar-
ney bereits 1986 das Lei Sarney, dessen Ziel es war, privaten Unternehmern einen Anreiz zu
verschaffen, Filmproduktionen und andere kulturelle Aktivitdten zu finanzieren, indem sie
diese Gelder von der Steuer absetzen konnten.*®® Die Meinung, dass auch der Kinosektor
nach Marktgesetzen und ohne staatliche Eingriffe funktionieren musste, setzten Prasident
Fernando Collor de Mello und sein Sekretar flr Kulturpolitik, Ipojuca Pontes, 1990 in die Tat
um, indem sie das Unternehmen Embrafilme auflosten, was die brasilianische Filmprodu-
ktion von einem Tag auf den anderen in eine schwere Krise stiirzte.*® Durch den Wegfall der
Finanzierungsmaoglichkeiten Uber Kredite sowie der Unterstitzung bei Verleih und Vermar-
ktung musste die Produktion von vielen Filmen abrupt abgebrochen werden.'®> Wéhrend
Ende der 1980er Jahre noch 90 Filme gedreht wurden, waren es 1992 gerade einmal
zwei.’®® Diese unriihmlichen MaRnahmen fiihrten dazu, dass Ipojuca Pontes sein Amt 1991
an Sérgio Paulo Rouanet, einen angesehenen Botschafter und Intellektuellen abtreten mus-
ste.’® Die von ihm und den nachfolgenden Kulturministern verfolgte Politik war gekennzei-
chnet von der Einfihrung verschiedener Gesetze, wie das Lei Rouanet 1991 und das Lei do
Audiovisual 1993, welche eine Erneuerung und Vervollstdndigung des Lei Sarney darstel-
lten.'® Ziel war es nach wie vor, die privaten Investitionen im Kultursektor anzuregen, und
zwar durch den Erlass der Korperschaftssteuer bis hin zu einer Mindestgewinnbeteiligung
von 24%.'®° Neben der Férderung der Produktion sollte auch der Vertrieb durch auslandi-
sche Unternehmen wie Fox, Warner oder Columbia, finanziell begiinstigt werden.'*® Tatsa-
che ist jedoch, dass mit der Griindung der Embrafilme 1969 alle kleineren nationalen Verlei-
her in Konkurs gingen und mit der Auflésung des Unternehmens dieser Marktanteil nahezu
konkurrenzlos an ausléndische Verleiher iiberging.*** 1992 wurde zwar das Verleihunterne-
hmen Riofilme gegriindet. Es verfolgte jedoch weder das Ziel noch verfiigte es Uber die Ka-

pazitaten, einen groRen Markt zu bedienen.*

183 ygl. KIRSCH (1993), S. 30.

184 vgl. LEITE (2005), S. 120f.

185 vigl. HERMANNS (1993), S. 57f.

18 vgl. KIRSCH (1995), S.30.

187 prasident Collor de Melo wurde ein Jahr spater aufgrund eines Korruptionsskandals mittels Impeachment
seines Amtes enthoben.

188 ygl. LEITE (2005), S. 122.

189 vgl. PADILLA (2005), S. 22f.

199 vgl. LEITE (2005), S. 123.

191 vigl. CAETANO (2005), S. 15.

92 vgl. ebd., S. 23.
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Einer der wenigen bis heute erfolgversprechenden Wege, einen Film zu nationalen und/ oder
internationalen Erfolg zu fihren, ist die Produktion bzw. die Koproduktion durch einen aus-
lAndischen Verleiher oder dem 1997 gegriindeten Unternehmen Globo Filmes. Dieses Un-

ternehmen gehért zum brasilianischen Medienriesen Rede Globo'®®

und verflgt entspre-
chend Uber eine landesweit effiziente Vermarktungsstruktur. Kurioserweise unterstiitzt damit
das Fernsehen die Kinoproduktionen und nicht umgekehrt, wie es in anderen Landern tblich
ist. 194

Ein Kritikpunkt an den Leis do Incentivo Fiscal ist es deshalb auch, dass diese die Filmpro-
duktion férdern, jedoch keine Malinahmen flir die Bekanntmachung und Ausstrahlung auf
dem nationalen Markt unternehmen.'®® Ein weiterer Kritikpunkt, der von vielen Seiten ge&u-
Bert wird, ist, dass die Entscheidung Uber die Verwendung 6ffentlicher Gelder im Kultursek-
tor letztendlich den Marketingagenturen grof3er Unternehmen Uberlassen wird. Diese haben
oft weder die Kapazitat, einen kulturell hochwertigen Film zu erkennen, noch ist es ihr Ziel
einen wesentlichen Beitrag zur Kultur zu leisten. Sie suchen die Drehbiicher nach dem Titel,
dem méglichen kommerziellen Erfolg und technischen Gesichtspunkten aus.*®® Mit der Er-
nennung von Gilberto Gil zum Kulturminister, im Jahr 2002, wurde die Rolle und Verantwor-
tung des Staates im Kulturbereich neu angeregt. Der Vorschlag die ANCINE'’ in die
ANCINAV umzuwandeln, und damit Quoten fur den nationalen und internationalen Film ein-
zufiihren, Ioste eine polemische Diskussion aus und hat bis heute jedoch nicht zu einer Ge-
setzesveranderung gefiihrt.*%

Dies sind die Rahmenbedingungen fiir die Filme des brasilianischen Gegenwartskinos®®,
welches auch unter dem Begriff der Retomada zusammengefasst wird.?®°® Die Meinungsver-
schiedenheiten zu der aktuellen Filmepoche beginnen dabei bereits bei der Namensgebung
Retomada. Wéhrend es flr die einen Ausdruck des neuen Filmschaffens ist, behaupten die
Kritiker, dass man nicht von einer wirklichen Wiederaufnahme des Kinos sprechen kann, da
sich in Folge des Produktionsstopps durch die SchlieBung der Embrafilme nur eine Reihe
von Filmen angesammelt hat, deren Fertigstellung verschoben wurde. Mit der Erlassung der
neuen Gesetze wurde also nur ein scheinbarer Boom ausgeltst.”® Genauso setzt sich die

zwiespéltige Einstellung bei dem Versuch der Charakterisierung des aktuellen Films fort.

198 GroRter Medienkonzern Brasiliens, der u.a. TV Globo, Radio Globo, die Tageszeitung O Globo und Globo
Filmes umfasst. Die Berichterstattung zeichnet sich durch die Dominanz subjektiver Darstellungen der Repor-
ter und einer zunehmenden Darstellung von Gewalt ohne Hintergrundfaktoren zu nennen aus. (Vgl.
BRAUNSCHWEIG (1995), S. 43, 82f.)

194 yigl. CAETANO (2005), S. 26f.

195 vgl. ebd., S. 23f.

19 vgl. LEITE (2005), S. 133.

97 Die Nationale Filmagentur wurde 2001 gegrindet unter dem Vorsitz des Regisseurs Gustavo Dahl und kon-
zentrierte sich auf das Verfahren zur Herausbildung der kulturellen Akivitaten. (Vgl. SIMIS (2006), S. 43)

198 vigl. AGGIO (2005b), S. 43f.

199 per Begriff wird fiir die zwischen 1995 und 2005 produzierten Filme verwendet. (Vgl. CAETANO (2005),

S. 11)

Vgl. ORICCHIO, http://www?2.uol.com.br/revistadecinema/edicao35/riofilme/luiz.shtml.

201 ygl. LEITE (2005), S. 128.
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Viele zahlen die Themenvielfalt?®?, die differenzierte Auseinandersetzung mit der brasiliani-
schen Geschichte®®, die Erzahlweise in der ersten Person®* und die Stimme aus dem off
bzw. die Verwendung einer Mediator-Figur im Film, welche die Verbindung zwischen dem

Dargestelltem und dem Publikum schafft’®

, zu den wesentlichen Merkmalen des Gegen-
wartskinos. Andere sind der Meinung, dass besonders Themen wie Favela und sertdo, die
bereits zur Zeit des Cinema Novo im Mittelpunkt standen, eine Renaissance erleben.?®® Au-
Rerdem wird konstatiert, dass die Anzahl der weiblichen Regisseure zugenommen hat*®’ und
vermehrt Regisseure, die urspringlich aus der Werbe- oder Fernsehszene kommen und
durch das Lei do Audiovisual motiviert wurden, in der Kinoszene vertreten sind.?®® Einige

209 \welche

Kritiker wie Caetano behaupten dagegen, dass es gerade die Gesichtslosigkeit ist,
das neue Kino auszeichnet und das Merkmal der Themenvielfalt lediglich ein Versuch ist,
derselben etwas Positives abzugewinnen.?*

Generell lehnen sich die meisten Filme des Gegenwartskinos an die traditionelle Erzahlweise
des nordamerikanischen Films an und verzichten auf experimentelle Darstellungsweisen.
Dies hat ihnen auf der einen Seite bereits mehrmalige Oskarnominierungen®* fiir den besten
auslandischen Film eingebracht und auf der anderen Seite die Missgunst einiger nationaler
Kritiker.”*? Das brasilianische Gegenwartskino zeichnet sich jedoch generell durch eine gro-

Re Gunst des nationalen und internationen Publikums aus.

3.2.2 Cidade de Deus: Se correr o bicho pega, se ficar o bicho come - Die neue
Asthetik der Favela

Cidade de Deus wurde unter der Regie von Fernando Meirelles?*® und Katia Lund®** gedreht

und erschien 2002 in den brasilianischen Kinos. Produziert wurde er von Videofilmes und O2

215,216

Filmes mit Globo Filmes als einen der Koproduzenten sowie der finanziellen Unterstit-

202 /g1, Ebd., S. 129.

203 yigl. FAUSTO (2005), S. 99.

204 \/gl. EDUARDO (2005), S. 137.

205 \/gl. MONASSA (2005), S. 114.

2% vgl. NAGIB (2003), S.158f.

297 yigl. ARAUJO (2005), S. 155.

298 yigl. CAETANO (2005), S. 14f.

299 vgl. Ebd., S. 11.

219 vgl. Ebd., S. 39.

21 Nominiert wurden die Filme O Quatrillo (1996), O que é isso, companheiro? (1998) Central do Brasil (1999),
Cidade de Deus (2003) und Diarios de Motocicleta (2004). (Vgl. LEITE (2005), S. 135)

212 ygl. LEITE (2005), S. 134.

213 Der Regisseur Fernando Meirelles war urspriinglich in der Werbebranche tatig und hat vorher bereits Kurzfil-
me und den Spielfilm Domésticas gedreht. Mit Cidade de Deus ist er jedoch international bekannt geworden.
(Vgl. http://cidadededeus.globo.com/)

214 Katia Lund, die Ko-Regisseurin, hat sich mit dem Dreh von Michal Jacksons Video They don'’t care about us in
der Favela Santa Marta sowie mit dem Dokumentarfilm Noticias de uma guerra particular bereits einen Namen
gemacht. (Vgl. ALVES/ MELO (2002), http://www.terra.com.br/istoe/1722/1722vermelhas.htm)

5 Fernando Meirelles grundete O2 Filmes zusammen mit Paulo Morelli und Andrea Barata Ribeiro Anfang der

90er Jahre. (Vgl. http://cidadededeus.globo.com/)

Vgl. MONCAIO, http://www.abcine.org.br/ABC_html/textos/andremoncaio/CidadedeDeus/cidadededeus.html.
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zung des Lei do Audiovisual.?*” Vor den Dreharbeiten zu Cidade de Deus wurde das Zu-
sammenwirken der verschiedenen Aspekte (Technik, Asthetik, Produktion) in dem Kurzfilm
Palace Il erprobt, der vom TV Globo produziert und ausgestrahlt wurde, um die Reaktion des
Publikums zu testen. Dabei wurden u.a. Methoden wie das Einreiben der Haut dunkelh&uti-
ger Schauspieler mit einem speziellen Ol ausprobiert, damit diese das Licht besser reflek-
tiert, was mit ausschlaggebend fiir die Kritik der ,Kosmetik des Hungers* war.?*®

Der Film Cidade de Deus basiert auf der gleichnamigen Literaturvorlage von Paulo Lins, ei-
nem Schriftsteller, der in der Favela Cidade de Deus aufgewachsen ist und seine personli-
chen Erfahrungen in dem Buch verarbeitet.?** Am Ende des Films wird mit Untertiteln darauf
hingewiesen, dass der Film auf wahren Tatsachen beruht. Es bleibt jedoch eine fiktive Er-
zahlung, allerdings mit hohem Bezug zur auRRerfilmischen Wirklichkeit. Der Hauptprotagonist
des Films ist die Favela selber. Ihre Entstehung, Entwicklung, die Geschichten ihrer Bewoh-
ner verbunden mit ihrer eigenen werden aus der Sicht von Buscapé, einem Jungen aus der
Favela, der Fotograf werden will erzahlt. Die Handlung beginnt in der Gegenwart und erzahlt
in Ruckblende. In Untertiteln wird darauf hingewiesen in welcher Zeit, z.B. Anos 60, Anos 70,
die Handlung spielt, um welche Personen, z.B. Zé Pequeno®®, Mané Galinha, oder um wel-
che Ereignisse, z.B. Boca dos Apés, Caindo no crime, es sich handelt. Der Leitsatz des Fil-
mes: Se correr 0 bicho pega, se ficar o bicho come®" charakterisiert dabei die Alternativ-
und Ausweglosigkeit, welche in vielen Situationen in der ,Stadt Gottes” prasent ist. Fernando
Meirelles’ Ziel war es, die Bewohner und das Leben in der Favela als Teil der brasilianischen
Gesellschaft, mit ihren eigenen Gesetzen und Regeln von innen zu zeigen und nicht, wie so
oft, aus der AuRenperspektive.??” Keiner der Filme des Gegenwartskinos spaltete die Kritiker
jedoch wie dieser. Er rief negative Reaktionen hervor die ihn als turismo no inferno®® be-
zeichneten, aber auch sehr positive, wie die von Arnoldo Jabor:

Nao. Cidade de Deus nao é um filme, apenas. E um fato importante, € um acontecimento crucial, um
furo na consciéncia nacional. Fui ver o filme e sai modificado [...]***

3.2.3 Quase Dois Irméos: Temos todos duas vidas. Uma a que sonhamos,
outra a que vivemos — Die gespaltene Gesellschaft

Der Film Quase Dois Irméos erschien 2004. Er handelt von zwei Mannern, die als Kinder

miteinander befreundet waren und sich durch ihre gesellschaftliche Situation immer starker

217 vgl._http://cidadededeus.globo.com/.

218 ygl. ROSARIO CAETANO, http://wwwz2.uol.com.br/revistadecinema/edicao29/cidadededeus/index.shtml.

19 ygl. VITA (2003), http://www.cineweb.com.br/index_textos.php?id_texto=9.

20 pje Namen der Personen wurden teilweise von realen Personen der Favela Cidade de Deus tibernommen.
Interessant ist die Tatsache, dass sich brasilianische ,Gangster* gern einen Rufnamen geben, der durch den
Ausdruck oder die Verwendung eines Diminutivs verniedlichend wirkt. (Vgl. ZALUAR (2003), S. 32)

221 Sinngemal bedeutet der Satz, dass egal fiir welche von zwei Optionen man sich entscheidet, keine von bei-

den eine wirkliche Chance darstellt.

Vgl. LEAL, http://wwwz2.uol.com.br/revistadecinema/edicao29/entrevista/index.shtml.

223 BENTES (2003), http://www.eco.ufrj.br/semiosfera/anteriores/especial2003/conteudo_ibentes.htm.

224MONCAIO, http://www.abcine.org.br/ABC html/textos/andremoncaio/CidadedeDeus/cidadededeus.html.
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voneinander entfernen. Miguel ist Weil3er und gehort der Mittelschicht Rio de Janeiros an.
Wahrend der Militérdiktatur ist er politisch gegen diese aktiv und wird auf der llha Grande als
politischer Gefangener inhaftiert. Nach dem Ende der Diktatur wird er zum Abgeordneten
gewahlt. Jorge, dunkelhautig, Sohn eines Sambakomponisten, wachst in der Favela auf. Zur
Zeit der Militardiktatur gelangt er als ,normaler* Haftling auf die llha Grande, wo sich die We-
ge der beiden zum zweiten Mal kreuzen. Nach seiner Freilassung steigt er zum Drogenboss
seiner Favela auf. Eine dritte Begegnung findet im Hochsicherheitsgefangnis Bangu statt, wo
Miguel Jorge besucht, um ihn ein Sozialprojekt vorzuschlagen. Die Handlung wird im Ruck-
blick erzahlt als Miguel aus dem Sambédromo?* weggerufen wird, weil seine Tochter im
Krankenhaus liegt.

Der Satz: ,Temos todos duas vidas. Uma a que sonhamos, outra a que vivemos" begleitet
den Film und taucht immer wieder in den Gedanken von Miguel auf, aus dessen Sicht die
Handlung erzahlt wird. Der Film entstand unter der Regie von Lucia Murat, die selbst zur Zeit
der Militardiktatur fur die Befreiung Brasiliens gekampft hat und dreieinhalb Jahre im Ge-
fangnis verbrachte.?® Das Drehbuch zum Film wurde in Kooperation mit Paulo Lins verfasst.
Anliegen der Regisseurin, die zu den von Luciana Corréa de Aratjo®’ angefiihrten erfolgrei-
chen weiblichen Regisseurinnen des Gegenwartskinos gehort, war es, zwei Welten, zwei
Wahrheitsanspriiche und zwei unterschiedliche Sichtweisen miteinander zu konfrontieren.
Dies realisierte sie vor dem Hintergrund der brasilianischen Geschichte und in der Aufarbei-
tung der Beziehung und der gegenseitigen Einflisse zwischen Mittelschicht und Favela in
Rio de Janeiro, welche immer wieder durch die tragische Unféahigkeit des Miteinanders ge-
kennzeichnet sind. Dies wird im Film sehr gut durch den Aufbruch der Chronologie und den
Einsatz der Parallelmontage umgesetzt. Wie in Cidade de Deus arbeitete auch Lucia Murat

mit einer Vielzahl von Laiendarstellern und mit viel Raum fiir Improvisation.??

3.2.4 Cidade dos Homens: Alltag in der Favela

Hauptpersonen der Globo Mini-Serie, aus insgesamt vier Staffeln mit 19 Folgen sind Doug-
las Silva (Acerola) und Darlan Cunha (Laranjinha). Beide sind in einer Favela aufgewachsen
und haben bei Cidade de Deus mitgespielt, sowie im Kurzfilm Palace Il in den Hauptrollen.
Daneben wirken Schauspieler der Gruppen Nés do Morro und N6s do Cinema mit, zweier
NGOs, die mit dem Ziel gegriindet wurden, Personen aus der Favela eine Schauspielausbil-
dung zu erméglichen.?®® Cidade dos Homens lief im Oktober 2002, zwei Monate nach dem

Erscheinen von Cidade de Deus an, und kann als Gemeinschaftswerk betrachtet werden von

%% parcours, der in Rio de Janeiro fur den Umzug der Sambaschulen gebaut wurde.
225 \/gl. HH (2000), S.395.

221 ygl. ARAUJO (2005), S. 163.

228 \/g|. http://www.quasedoisirmaos.com.br/o_filme.html.

229 \/g|. http://www.video21.com.br/padrao.php?page=acervos_&res=5667.
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verschiedenen Regisseuren, der Produktion von O2 Filmes und der Ausstrahlung durch TV
Globo.?°

Die erste Episode A Coroa do Imperador entstand unter der Regie von César Charlone und
handelt von Alltagsproblemen, welche Acerola und Laranjinha als Anlass nehmen, um ihr
soziales Umfeld und sich selbst vorzustellen und um aus ihrer Sicht z.B. die Struktur der Fa-
vela oder den Unterschied zum asfalto zu erklaren. Diese personliche Sichtweise der Ereig-
nisse ist ein Merkmal der gesamten Serie, welche es dem Zuschauer erméglicht, den Le-
bensraum Favela aus der Innensicht kennen zu lernen. Im Unterschied zu Cidade de Deus
baut sich der Handlungsverlauf jedoch um die zwei Personen und ihr Leben auf und schafft
dadurch eine groRere Identifikation mit den Personen als es bei Buscapé der Fall ist, welcher
eher als Zeuge und Berichterstatter der Handlung auftritt.

Vélace e Jodo Victor®® beruht auf der literarischen Vorlage von Rosa Amanda Strausz. Fil-
misch umgesetzt wurde die Episode, in der das Leben von Laranjinha dem von Joéo Victor
gegenlbergestellt wird von Fernando Meirelles und Regina Casé. Damit werden in Form der
Parallelmontage Gemeinsamkeiten zwischen den Winschen und Trdumen eines Jungen
aus der Favela und eines anderen aus der Mittelschicht gezogen, deren Mitter sich jeweils
eine besser Zukunft fur ihren Sohn wiinschen und ihn deshalb nach einer erfolgreichen Per-
sonen benennen: Voélace und Jodo Victor. Durch ihre Herkunft und die propagierten Sicht-
weisen des Anderen werden ihnen jedoch vor allem die Unterschiede zwischen ihnen be-
wusst.

In Tem Que Ser Agora®*? von Regina Casé steht der Strand als 6ffentlicher Raum im Mittel-
punkt, in dem sich Personen aller Schichten begegnen. Bewusst wird dabei mit gegenseiti-
gen Vorurteilen und Stereotypen gespielt, welche in der Gesellschaft vorhanden sind und
sich beim Aufbau von Beziehungen untereinander bemerkbar machen.

Die letzte Folge von Cidade dos Homens lief 2005 im brasilianischen Fernsehen. Aufgrund
des grof3en Erfolgs beim Publikum wird die Serie mittlerweile in 50 weiteren Landern ausge-
strahlt und ein Spielfilm ist in Planung.?®® Fiir viele Kritiker liegt der Erfolg der Serie darin
begriindet, dass sie als komplementar zu Cidade de Deus aufgefasst werden kann. Die Fra-
gen, welche der Film angestof3en hat, werden in ihr vertieft. Dem gesellschaftlichen Kontext,
der vielen in Cidade de Deus zu kurz gekommen ist, und der Mehrheit der Favela-Bewohner,

welche nicht in den Drogenhandel involviert sind, wird hier Raum gegeben.?**

230 Vgl. CANNITO, http://www2.uol.com.br/revistadecinema/edicao35/producao_audiovisual/tv.shtml.
231 viierte Folge der ersten Staffel.

232 Dritte Folge der zweiten Staffel.

233 \/gl. BARTOLOMEI (2005), http://www1.folha.uol.com.br/folha/ilustrada/ultd0u55155.shtml.

234 \igl. CANNITO, http://www2.uol.com.br/revistadecinema/edicao35/producao_audiovisual/tv.shtml.
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4 Vergleich des Favela-Bildes

4.1 Vergleich der Kontexte und Ideale

A fome latina, por isto, ndo é somente um sintoma alarmante: € o nervo da sua propria sociedade. Af
reside a tragica originalidade do Cinema Novo diante do cinema mundial: nossa originalidade é nos-
sa fome e nossa maior miséria é que esta fome, sendo sentida, nao é compreendida.”*®

Fur Glauber Rocha und die gesamte Bewegung des Cinema Novo stand die Frage nach der
JAsthetik des Hungers* im Mittelpunkt: Wie ist es moglich die Misere und den Hunger in ei-
nem Land wie Brasilien darzustellen, ohne dass sie in Folklore, Paternalismus oder Exotik
umschlagen??® Eine Antwort fanden sie zum einen in der Abkehr vom kommerziellen Kino
und der Hinwendung zu einfachen Produktionsmethoden, welche ihrer Ansicht nach die ein-
zige Maoglichkeit fur eine realistische Abbildung der Armut ist. Zum anderen diente den Re-
gisseuren des Cinema Novo die ,asthetische Gewalt* als Ausdrucksmittel fir den Hunger.
Diese manifestierte sich in dem hohen Realtiatscharakter ihrer Darstellungen durch welchen
sie die Sehgewohnheiten der Zuschauer ,vergewaltigen* wollten, da dies der einzige Weg
der armen Bevolkerungsgruppen sei, auf sich und ihre Ausbeutung aufmerksam zu machen,
ohne Mitleid zu erregen.

Die Regisseure des Gegenwartskinos folgen dagegen weder inhaltlich noch asthetisch ei-
nem einheitlichen Ideal. Den ausgewéhlten Filmen des Gegenwartskinos ist gemeinsam,
dass sie der Favela eine Stimme geben und verschiedene Facetten derselben mit unter-
schiedlichen Prioritdten zur Sprache bringen. Der Schwerpunkt liegt dabei nicht mehr nur auf
dem Hunger und der Armut, sondern jeder Film setzt andere Akzente, wobei alle die Paralle-
litat der Gewalt der Drogenbosse einerseits sowie die Stigmatisierung der Favela-Bewohner
andererseits thematisieren.

In Ubereinstimmung mit den cinemanovistas verfolgen auch die Gegenwartsregisseure die
Idee, die Sicht der von der Gesellschaft ausgegrenzten Personen zu vermitteln. Fir die Re-
gisseure des Gegenwartskinos ist es jedoch daflr nicht erforderlich auf eine Einfachheit in
den Produktionsmethoden zuriickzugreifen. Auch sehen sie keine Diskrepanz zwischen ih-
rem Anliegen und der vollstdndigen Nutzung der heutigen filmischen und fotografischen Mit-
tel. Beeinflusst wird diese Tatsache sicherlich auch dadurch, dass die heutigen Regisseure
den Zugang zu der entsprechenden technischen Ausstattung haben. Die cinemanovistas
mussten dagegen fur den Dreh von Rio 40 Graus noch mit einer geliehenen Stummfilmka-
mera arbeiten. Eines ihrer Anliegen war es daher auch, in dieser Hinsicht auf die prekare
Lage in Brasilien aufmerksam zu machen.?®’ Allerdings gibt es ebenso unter den heutigen

Regisseuren Unterschiede, in welchem MalRe sie die Bilder bearbeiten, wie aus den Abbil-

235 ROCHA (2004), S. 64f.

% vgl. ebd., S.63f.

37 Die Kamera wurde ihnen tber Humberto Mauro von dem INCE geliehen, da sie nicht mehr benutzt wurde.
Helio Silva, Fotograf von Rio 40 Graus, passte die Kamera fur ihre Zwecke an. (Vgl.
http://revistaepoca.globo.com/Epoca/0,6993,EPT1027520-1655-1,00.html)
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dungen eins bis drei hervorgeht. Nicht alle bevorzugen eine Asthetik, wie César Charlone,
der fotografische Direktor von Cidade de Deus und Regisseur von A Coroa do Imperador.**®

« 239

Die , Asthetisierung““>® der Bildbearbeitung im Gegenwartskino

Abb. 1 Quase Dois Irmaos Abb. 2 A Coroa do Imperador Abb. 3 Vélace e Joédo Victor
Genau an der Frage, wie man die Situation der von der Gesellschaft Benachteiligten ange-
messen asthetisch darstellen sollte, setzt die Kritik von lvana Bentes an den Filmen des Ge-

genwartskinos an:

Passamos da ‘estética’ a ‘cosmética’ da fome, da idéia na cabeg¢a e da cAmera na méo (um corpo-a-
corpo com o real) ao steadycam, a cAmera que surfa sobre a realidade, signo de um curso que valo-
riza o ‘belo’ e a ‘qualidade’ da imagem, ou ainda, o dominio da técnica e da narrativa classicas. Um
cinema ‘internacional popular’ ou ‘%Iobalizado’ cuja férmula seria um tema local, histérico ou tradicio-
nal e uma estética ‘internacional’.?

lhre Kritikpunkte ergeben sich dabei aus dem Vergleich der aktuellen Asthetik mit der, fir sie
als MaRstab dienenden Asthetik, des Cinema Novo. Vor diesem Hintergrund fihrt inrer An-
sicht nach die Verwendung einer ,Post-MTV Sprache® und einer Video-Clip Optik zur Entste-
hung eines Neuen-Realismus, welcher vor allem auf filmischen Effekten beruht. Ausgehend
von der Ansicht Glauber Rochas, ist es ihrer Meinung nach unvereinbar, die schwierige Situ-
ation in einer Favela mit &sthetisch ansprechenden Bildern umzusetzen.?** Einige Kritiker
setzten ihrem Argument entgegen, dass man das brasilianische Kino nicht nur an den ldea-

242

len des Cinema Novo messen kdnnte=™ und andere zeigten sich geradezu begeistert von

der neuen technischen Perfektion, was Aussagen wie: ,é tdo bom que nem parece filme bra-

H243

sileiro“=** widerspiegeln.

Ein weiterer Kritikpunkt an den Filmen des Gegenwartskinos ist die vielfache und explizite
Gewaltdarstellung im Gegensatz zu dem symbolischen Charakter der Gewalt (iber die Asthe-
tik im Cinema Novo.?** So bemerkt Bentes, dass ein Film wie Cidade de Deus einem ,Tou-

«245

rismus in die Hoélle gleichkomme, welcher die Favela isoliert von der Ubrigen Gesell-

238 \/gl. Abbildung 2.

239 Zum Begriff der Asthetisierung vergleiche Einleitung S. 2.

240 BENTES (1999), S. 87f.

241 Vgl. BENTES (2003), http://www.eco.ufrj.br/semiosfera/anteriores/especial2003/conteudo_ibentes.htm.
242 ygl. PIERRY (2006), http://www.kinodigital.ufba.br/edicaol/pdf/cidadededeus.pdf.

243 ABREU (2005), http://www.unicamp.br/unicamp/unicamp_hoje/jornalPDF/ju304pg0607.pdf.

24 \/gl. SALVO, http://www.fafich.ufmg.br/~espcom/Revista/ArtigoFernandaSalvo.html.

245 vgl. BENTES (2003), http://www.eco.ufrj.br/semiosfera/anteriores/especial2003/conteudo_ibentes.htm.
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schaft®®

als neues ,Konzentrationslager®*’ darstelle, in welchem sich die Armen gegenseitig
tOteten.

Zu hinterfragen ware, ob nicht gerade die Veranderungen, welche die Favela seit den
1960er Jahren erfahren hat, nach einer anderen asthetischen Umsetzung verlangen. Dies
macht auch einer der bekanntesten brasilianischen Kinokritiker Jean-Claude Bernardet
deutlich: ,Muitas coisas mudaram do Cinema Novo para ca e temos dificuldade de reciclar
os parametros de pensamento. O esforco seria pensar hoje, e ndo a luz de 37 anos.”**®
Damals waren, wie den Filmen des Cinema Novo zu entnehmen ist, die Vertreibung aus der
Favela, Armut und Hunger die Hauptprobleme, weswegen Rocha eine ,Asthetik des Hun-
gers* propagierte und, um diesen darzustellen, eine ,Asthetik der Gewalt* fiir geeignet hielt.
Die gegenwartige Favela-Situation wird dagegen vor allem durch die parallele Gewalt der
traficantes charakterisiert. Was bedeutet, dass die heutigen Regisseure eine Asthetik fiir
das Problem Gewalt finden missen und nicht nur fiir die Armut und den Hunger, welche
zwar ebenfalls thematisiert werden, jedoch in einem deutlichen geringerem Ausmaf.?*°

Die polemische Diskussion zur Asthetik hat in Brasilien weite Kreise gezogen und verschie-
dene, damit verbundene Fragen aufgeworfen, die bereits zur Zeit des Cinema Novo themati-
siert wurden. Eine davon ist die Frage, inwiefern Filme Ldsungen flr gesellschaftliche Pro-
bleme anbieten sollen. Im Gegenwartskino wurde das Fehlen eines Losungsvorschlags von
mehreren Seiten kritisiert. Demgegenuber steht die von Bernardet in den 1970er Jahren ge-
aufRerte Kritik an den bereits vorgegebenen Lésungen durch den Film, die fir den Zuschauer
nur eine passive Rolle vorsehen.?*°

Eine andere Frage, die in dem Zusammenhang mit der Diskussion um die Asthetik aufge-
worfen wurde, ist die nach der elitaren Kunst bzw. des Kunstgeschmacks. Fernando Masca-
rello kritisiert die Position Ivana Bentes, da sie den Geschmack der Eliten widerspiegele.
Diese wollten verhindern, dass sich ein andere Asthetik als die von ihnen fokussierte durch-
setze, indem sie den Geschmack des breiten Publikums abwerten: ,[...] 0 mais intoleravel,
para os que se consideram os detentores do gosto legitimo, € sobretudo a reunido sacrilega
dos gostos que o gosto se esforca por separar.?*

Dieser Aspekt steht im direkten Zusammenhang mit der Rezeption der Filme. Wéahrend die

Filme des Cinema Novo in Brasilien wenig Erfolg beim breitem Publikum hatten, wurden sie

2 Dieser Kritikpunkt wird von vielen als Zeichen fir eine sehr einseitige Auseinandersetzung mit dem Film be-
trachtet, da es mehrere Szenen gibt, wo die Interaktionen zwischen Favela und asfalto behandelt werden. (Vgl.
Kapitel 4.2.3) Das besondere daran ist gerade, dass dies in einer Weise geschieht, dass man es wahrnehmen
kann, aber nicht muss. Genauso wie es einem in der Realitat freigestellt ist, die Verwicklung von Polizei und
Oberschicht in den Drogen- und Waffenhandel wahrzunehmen oder zu ignorieren.

Vgl. BENTES (2003), http://www.eco.ufrj.br/semiosfera/anteriores/especial2003/conteudo_ibentes.htm. Ivana
Bentes wurde hier stellvertretend fur alle anderen Kritiker ausgewahlt, da sie den Anstol3 zum Diskurs gab und
ihr Name in dem Zusammenhang am haufigsten zitiert wird.

SOUSA, http://www2.uol.com.br/revistadecinema/edicao31/estetica/index.shtml.

249 ygl. Anhang, Strukturiibersicht der Filme.

250 yigl. BERNARDET (1977), S. 31.

21 MASCARELLO (2004), S. 12.
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z.B. in Cannes begeistert aufgenommen und erlangten gleichfalls in den intellektuellen Krei-
sen und in der Kinoszene Brasiliens fir die Entwicklung eines brasilianischen Films, der nicht
versucht, Hollywood nachzueifern, groRe Anerkennung.?®® Die Diskrepanz zwischen den
unterschiedlichen Ansprichen des brasilianischen Marktes und der Avantgarde wiederholt
sich auch im aktuellen Kino, allerdings vice versa. Die Filme des Gegenwartskinos hatten
sowohl national als auch international sehr viel Erfolg und die Zuschauerzahlen von Cidade
de Deus iiberstiegen mit mehr als 3,6 Millionen Zuschauern alle bisherigen.”*® Von einer
Vielzahl der Kritiker wird den Regisseuren jedoch die Orientierung am Markt und am breiten
Publikumsgeschmack sowie die scheinbar fehlende asthetische und politische Botschaft
vorgeworfen, welche in deren Augen ein Qualitatskino ausmacht.?**

Paulo César Saraceni, ein Regisseur des Cinema Novo, kritisiert dartiber hinaus besonders
das Streben nach einem Oskar oder anderen Filmpreisen, welches er als nachteilig fur die
Kreativitat der Regisseure bezeichnet. Er betont, dass die heutigen Filmerfolge von kurzer
Dauer seien und vorwiegend einer Mode folgten, wéhrend die Filme des Cinema Novo sei-
ner Ansicht nach mit der Zeit immer mehr an Anerkennung erlangten.?*® Die Mode, von der
er spricht, bezieht sich auf einen aktuell festzustellenden globalen ,Favela-Trend”, welcher
sowohl die Rezeptionshaltung des internationalen Publikums umfasst, als auch zur Eroff-
nung einer Bar mit Namen ,Favela Chic" in Paris gefiihrt hat und bis zum Favela-Tourismus
reicht.?*®

Was den Produktions- und Distributionskontext betrifft, wollten sich die Regisseure des Ci-
nema Novo von der kommerziellen Kinoindustrie distanzieren.?®” Dafiir haben die cinemano-
vistas zu Beginn auf kreative Lésungen zuriickgegriffen, um Geld zu sparen und fir den
Dreh von Rio 40 Graus wie erwéhnt, in einer Art Kiinstierkommune gelebt.?*® Letztendlich
sind sie einen Kompromiss zwischen Markt und ihren Idealen eingegangen, indem sie eige-
ne Produktions- und Distributionsunternehmen®® gegriindet haben. Auch die heutigen Re-
gisseure haben zum Grof3teil ihre eigenen Produktionsfirmen gegriindet, wie z.B. Taiga Fil-

260 oder O2 Filmes von Fernando Mereilles®®*, um mehr Einfluss aus-

mes von Lucia Murat
Uiben zu kénnen.
Weitere Gemeinsamkeiten im Bereich der Produktion sind der Einsatz von Laiendarstellern

und von Personen mit dunkler Hautfarbe. Dariiber hinaus wird in beiden Filmepochen ver-

52 \/gl. HERMANNS (1993), S. 65.
2: I. FONSECA, http://www2.uol.com.br/revistadecinema/edicao41/globofilmes/.

2 Vg
3 Vg
2% yigl. MASCARELLO (2004), S. 2f.
Vgl
®vgl

255 \/gl. FONSECA, http://www?2.uol.com.br/revistadecinema/edicao36/entrevista/index.shtml.

25 . BENTES (2003), http://www.eco.ufrj.br/semiosfera/anteriores/especial2003/conteudo_ibentes.htm.

57 ygl. ROCHA (2004), S. 67.

258 y/gl. EDUARDO, http://revistaepoca.globo.com/Epoca/0,6993,EPT1026725-1661-2,00.html.

29 U.a. DIFILM, als Distributionsfirma fiir die Produktionsunternehmen Mapa Filmes, Saga Filmes, L.C.B. Pro-
ducdes Cinematogréficas, R.F. Farias Produgdes Cinematograficas, Filmes do Serro. (Vgl. AG (2000), S. 171)
Vgl. http://www.taigafilmes.com/produtora.html.

Vgl. LEAL, http://www?2.uol.com.br/revistadecinema/edicao29/entrevista/index.shtml.
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starkt das Mittel der Parallelmontage und der Handkamera®? eingesetzt, sowie versucht -
ber die Verwendung der jeweils aktuellen giria®®® die Authentizitat zu verstérken. Hinzu
kommt, dass auch die Regisseure des Gegenwartskinos vorwiegend vor Ort und nicht in
Studios gedreht haben und mit harten, natiirlichen Lichtkontrasten arbeiteten,?®* wie dies
auch im Cinema Novo der Fall war. Die Dreharbeiten in der Favela erweisen sich heute je-
doch als weitaus schwieriger, da die Regisseure das Einverstandnis der aktuellen chefes do

movimento?®®®

einholen missen und die getroffenen Absprachen mit diesen oft unzuverlassig
sind, weil die ,Zustandigen“ haufig wechseln. Daher wurde nur ein Teil von Cidade de Deus
in der wirklichen ,Stadt Gottes* gefilmt.?®® In beiden Epochen war es den Regisseuren wich-
tig, den Protagonisten einen gewissen Improvisationsspielraum?®’ zu lassen, wobei im Ge-

%8 im Gegensatz zum Autorenkino®® des Cinema

genwartskino der Aspekt der Teamarbeit,
Novo, noch verstarkt ist. Auch der Hintergrund der Regisseure ist ein anderer. Wahrend die
cinemanovistas zum Grofteil direkt zum Kino und Film gekommen sind, haben viele Gegen-
wartsregisseure den Weg Uber die Werbung genommen, bevor sie zum Film kamen. Die
Ubernahme von Techniken aus der Werbung hat ihnen dabei viel Kritik von den ,eigentli-
chen” Cineasten eingebracht, u.a. auch von lvana Bentes, deren Ausspruch ,Kosmetik des
Hungers" jedoch nach der Ansicht Jean-Claude Bernardets paradoxerweise selber wie ein

Werbeslogan klingt.?”°

4.2 Vergleich der Favela-Darstellung

4.2.1 Lebensbedingungen

Das Favela-Bild in Bezug auf die Lebensbedingungen wird von drei wesentlichen Aspekten
gepragt: den Wohnverhaltnissen, der Arbeit sowie dem Freizeitbereich.

Bei der Gegenuberstellung der Wohnverhaltnisse im Cinema Novo und im Gegenwartskino
lasst sich feststellen, dass die Favela-Bewohner in den Filmen des Cinema Novo noch vor-
wiegend in Holzbaracken leben, die auf einem Hugel in landlich wirkender Gegend angesie-

delt sind. In den aktuellen Filmen sind die meisten Hauser der Favela dagegen aus Stein

262 Vgl. César Charlone gibt dariiber Auskunft, dass z.B. in Cidade de Deus die siebziger Jahre sowie das Heute

mit der Handkamera gefilmt wurden. (Vgl. http://www.webcine.com.br/notaspro/npcideus.htm)
%53 1n der deutschen Ubersetzung bedeutet giria Jargon bzw. Slang.
264 | EAL, http://www2.uol.com.br/revistadecinema/edicao29/entrevista/index.shtml.
285 Der chefe do movimento ist die Person, die in der Favela das Sagen hat. Ihr Einfluss reicht innerhalb der Fa-
vela weit Giber den Drogenhandel hinaus. Aus diesem Grund bevorzugt die Autorin den Begriff gegenliber Dro-
genboss, ebenso wie sie aus den gleichen Griinden, den Begriff movimento fiir aussagekrafiger halt, als die
deutsche Ubersetzung.
Vgl. http://www.webcine.com.br/notaspro/npcideus.htm. Die Szenen aus den sechziger Jahren wurden dabei
in einem neu errichteten conjunto habitacional gedreht, welcher dem der Cidade de Deus in den sechziger
Jahren gleicht. AuBerdem wurde in der Favela Cidade Alta, die zur gleichen Zeit, wie die Cidade de Deus
enstanden ist, gedreht.
267 \/gl. SADLIER (2003), S. 124., Vgl. http://www.webcine.com.br/notaspro/npcideus.htm.
268 \/gl. LEAL, http://www2.uol.com.br/revistadecinema/edicao29/entrevista/index.shtml.
289 yigl. AGGIO (2005a), S. 123.
279 vgl. SOUSA, http://www2.uol.com.br/revistadecinema/edicao31/estetica/index.shtml.
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gebaut und stehen eng an eng, ohne Grinflachen und durch ein System verwinkelter Gas-

sen verbunden.

Die Wohnsituation

Abb. 4 Rio Zona Norte Abb. 5 Quase Dois Irmaos

Trotz der starken &uRRerlichen Veranderungen, wie aus dem Vergleich von Abbildung 4 und 5
hervorgeht, werden noch Wendungen wie ,esta cidade da terra“?”* fiir die Favela verwendet.
Im Gegensatz zu den Filmen des Cinema Novo, wo Alberto in Rio 40 Graus anmerkt, dass
ihn die Favela an seine Heimat in Bahia erinnert, hat sie allerdings ihren landlichen Charak-
ter verloren.?”? In beiden Epochen spielt die Handlung sowohl in innerstadtischen Favelas®”
als auch in Favelas der Vororte, wie z.B. in Rio Zona Norte, wo wiederholt die Abgeschie-
denheit angesprochen wird: ,Pois é, mas vocé mora longe pra burro.“*’* Diese wird durch
das wiederholte Zeigen der Zugfahrt vom Zentrum bis in den Vorort noch betont. In dem Film
Cidade de Deus, nimmt die Wahrnehmung der Entfernung zum Zentrum im Zeitverlauf ab.
Wihrend die Distanz im Ruickblick, in den 1960er Jahren, noch thematisiert wird,?” deutet
das Dialemma der Wege zwischen Favela und z.B. Strand oder Verlag, im spateren Verlauf
des Films darauf hin, dass der Entfernung keine grof3e Bedeutung mehr zukommt.

Ein weiterer Unterschied ist der Zugang zur Favela. Wahrend in den Filmen des Cinema No-
vo die Beschwerlichkeit und wiederholt die Linge des Weges betont wird?’®, spielt dieser
Aspekt im Gegenwartskino bis auf eine Ausnahme in Quase Dois Irmaos?’’ keine Rolle
mehr. Dagegen gewinnt die Uberwachung des Zutritts zur Favela an Bedeutung.?’® Gemein-
sam ist den Filmen, dass bis auf Cidade de Deus, welche als einzige Favela als conjunto
habitacional gegriindet und auf einer Ebene angesiedelt wurde, die Favelas auf den Hlgeln

Rio de Janeiros liegen. Das Synonym morro®”® wird daher in allen Filmen, bis auf Cidade de

27! cidade dos Homens, Volace e Jodo Victor: 0:00:53f.

2 lsso aqui me lembra da minha terra quando era pequeno estava sentado em cima do morro, vendo a cidade

e 0 mar e de noite as luzinhas se ascendiam.” (Rio 40 Graus: 1:12:53ff.)

Deutlich wird der innerstadtische Charakter u.a. durch Einstellungen, die den Blick von der Favela auf die

Stadt zeigen. (Vgl. Cinco Vezes Favela, Couro de Gato: 0:39:55, Vgl. Quase Dois Irméos: 1:31:40)

2" Rio Zona Norte: 1:01:27ff.

275 »LAlém disso, a Cidade de Deus fica muito longe do cartdo postal do Rio de Janeiro.” (Cidade de Deus:
0:08:27ff.)

2% Precisa até ter peito para subir aqui.” (Rio 40 graus: 0:35:40ff.)

v JPorra, Deley, vim até aqui subir toda esta escaderia para tG me mandar embora?!” (Quase Dois Irmaos:
1:02:42ff.)

28 Estes ali s30 0s guardas da fronteira de la e estes aqui da fronteira de c4.” (Cidade dos Homens, A Coroa do

Imperador: 0:09:16ff.)

Bedeutet in der deutschen Ubersetzung Hiigel.
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Deus, haufig verwendet.? In den Filmen des Gegenwartskinos wird ebenfalls der Term co-
munidade fur die Favela angewandt, um eine Abgrenzung zum asfalto aber auch zu Mitglie-
dern verfeindeter Drogenbanden, die als alem&o®®" betitelt werden, deutlich zu machen.??

Darlber hinaus wird in beiden Epochen die Favela vor allem als ,Aul3enraum* gezeigt. Es
gibt in den Filmen des Cinema Novo nur sehr wenige Innenaufnahmen, die meist eine sehr
sparlich eingerichtete Wohnung zeigen die auf die Armut der Bewohner hindeutet, wie z.B.

das Zuhause des Favela-Bewohners in Um Favelado?®®,

Die Wohnungseinrichtung
- 28

Abb. 6 Um Favelado Abb. 7 A Coroa do Imperador

Auch im Gegenwartskino sind die Innenaufnahmen des Wohnraums eher selten, an einigen
Beispielen, wie der Einrichtung von Laranjinhas Oma oder der Wohnung der Angestellten
von Miguel in Quase Dois Irméos, welche beide Uber Fernseher verfligen, gewinnt man je-
doch den Eindruck, dass sich der generelle Lebensstandard im Vergleich zu dem im Cinema
Novo dargestellten, verbessert hat.?*

Detailaufnahmen von Elektroleitungen sowie die Favela mit vielen Lichtern bei Nacht weisen
in den Gegenwartsfilmen darauf hin, dass Elektrizitat vorhanden ist, wahrend z.B. in Rio Zo-
na Norte Espirito immer eine Ollampe anziinden muss®°. Allerdings wird in Rio 40 Graus
gezeigt, dass einige Favela-Bewohner bereits schon Uber Strom verfiigen. Dies wird durch
die wiederholte Darstellung eines Vertreters der Stromgesellschaft deutlich, der versucht
seine Zahlungen fiir das Gebaude, der Sambaschule einzutreiben und mitten in der Veran-
staltung mit der Ausschaltung des Stroms droht.?®

Ein weiteres Problem ist die fehlende Trinkwasserversorgung der einzelnen Haushalte, was
in den Filmen des Cinema Novo durch das Tragen von Wasserkanistern, das Waschen von
Wasche im Fluss, wie in der Episode Um Favelado und der Morgenwésche von Espirito mit
Wasser aus einem Krug gezeigt wird.?®” Im Gegenwartskino spielen diese Aspekte, mit Aus-

nahme von Cidade dos Homens keine Rolle, wo eine Wasserstelle gezeigt wird und mit De-

280 » Aonde vocé mora?” “La no morro.” (Rio 40 Graus: 0:49:02ff.)

281 \wortlich ubersetzt bedeutet alem&o Deutscher.

282 1...] é um cara da comunidade, ndo é alemao n&o.” (Quase Dois Irmaos: 0:38:27ff.)
283 ygl. Abbildung 6.

284 \/gl. Abbildung 7.

2% v/gl. Rio Zona Norte: 0:22:25ff.

286 \/gl. Rio 40 Graus: 0:33:21ff, 1:31:21ff.

287 \/gl. Rio Zona Norte: 0:28:12ff.
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tailaufnahmen auf die Verschmutzung und auf das fehlende Abwassersystem?®® aufmerksam
gemacht wird. Deutlich wird bei dieser Analyse, dass abgesehen von Cidade dos Homens im
Cinema Novo der Darstellung der Lebensbedingungen mehr Raum gegeben wird als in den
Filmen des Gegenwartskinos.

Das gleiche gilt fur die Arbeit und Arbeitsbedingungen, die in den Filmen des Gegenwartski-
nos lediglich als zusatzliche Information gezeigt oder erwahnt werden, wéhrend sie in den
Filmen des Cinema Novo einen zentralen Aspekt der Handlung bilden. In Rio 40 Graus wird
die Arbeit der Erdnussverkaufer dargestellt, in Rio Zona Norte die eines Sambakomponisten
und in Cinco Vezes Favela wird die Arbeit im Steinbruch in der Episode Pedreira de S&o
Diogo sowie die der Katzenfanger in Couro de Gato thematisiert. Auch das Problem der Ar-
beitslosigkeit mit seinen Konsequenzen wird in Rio 40 Graus in Form des arbeitslosen Va-
ters von Alice sowie in Um Favelado aufgegriffen.

Die Gewichtung der thematisierten Handlung variiert zwar zwischen den beiden Filmepo-
chen, in der Art der dargestellten Tatigkeiten findet sich jedoch eine groRe Ubereinstimmung.
In beiden Epochen verrichten die Favela-Bewohner Tatigkeiten wie die einer Hausangestell-
ten®®®, den Verkauf am Strand oder in einem Geschéft?®®, Schuhputzer oder Kassierer im
Bus. Die Mitter von Acerola und Laranjinha arbeiten beide sehr hart als Hausangestellte”**
konnen jedoch trotzdem gerade einmal ihr Existenzminimum sichern. Auch die Arbeitsbedin-
gungen werden in allen Filmen &hnlich dargestellt. Die StraRenverkaufer missen sich damit
auseinandersetzen, dass ihr Geschéaft entweder illegal ist, wie der Verkauf von Raubkopien,
die Acerola in Cidade dos Homens vertreibt, oder dass sie an gewissen Orten nicht geduldet
werden, wie in Rio 40 Graus, wo die Erdnussverkaufer weder vor dem Zuckerhut noch vor
dem Maracana oder im Zoologischen Garten verkaufen diirfen.?

Eine weitere Parallele zwischen den Filmen ist die Tatsache, dass sowohl im Cinema Novo
als auch im Gegenwartskino Kinder und Jugendliche Geld verdienen mussen, um Uberleben
zu kénnen, da sie teilweise ohne Eltern aufwachsen.?®®* Wahrend sie dies in den Filmen des
Cinema Novo durch Arbeiten versuchen, begehen Dadinho und Bené und die Jungen der
Caixa Baixa in Cidade de Deus Uberfalle. Als Gegenbeispiel dazu dient Buscapé, der mit
verschiedenen Jobs sein Geld verdient, oder Laranjinha und Acerola in Cidade dos Homens,

die CD’s verkaufen und Surfbretter ausliefern.

28 Esta cidade que ndo tem esgoto [...]* (Cidade dos Homens, Volace e Jodo Victor: 00:00:44ff.)

289 7 B. Dona Elvira in Rio 40 Graus, Adelaide in Rio Zona Norte oder die Hausangestellte von Miguel in Quase

Dois Irmé&os.

Z.B. die Erdnussverkaufer Rio 40 Graus, Espirito im Geschéft von Figuereides, Buscapé als Verkaufer im

Supermarkt oder die Strandverk&ufer in Tem Que Ser Agora, Cidade dos Homens.

L Tua mae trabalha que nem uma condenada [...]* (Cidade dos Homens: Volace e Jodo Victor: 0:02:37ff.)

292 Unterhaltung zwischen zwei Verkaufern Uber einen Aufseher vor dem Zuckerhut: “[...] ndo deixa nem mulher
velha trabalhar aqui neste ponto.” (Rio 40 Graus: 0:45:44ff.)

9 Unterhaltung zwischen Sujinho und einer italienischen Touristin in der Seilbahn zum Zuckerhut: ,Mas a sua
mae?“ ,Morreu” ,Seu pai trabalha, nao?* ,Nao tenho pai.“ (Rio 40 Graus: 0:49:11ff.)

290

2
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Als Ausweg, aus der in beiden Filmepochen dargestellten Situation, dass die Favela-
Bewohner mit den von ihnen ausgerichteten Arbeiten nicht viel Geld verdienen, wird sowohl
in Rio Zona Norte, mittels der Figur von Espirito, als auch in Cidade de Deus, durch die Figur
von Buscapé, der Weg Uber die Kunst angeboten. Wahrend Espirito jedoch mit seinen Sam-
bas keinen Erfolg erlangt, da er auf Agenten angewiesen ist, erreicht Buscapé dies mit sei-
ner Begeisterung fur die Fotografie. Dartuiber hinaus wird in der Episode Pedreira de S&o
Diogo der Zusammenschluss der Arbeiter und der Favela-Bewohner als Losung angeboten,
um die Sprengung ihrer Hitten am Rande des Steinbruchs zu verhindern und gemeinsam
eine Verbesserung ihrer Situation zu erreichen. Hervorgehoben wird dies durch das immer
wiederkehrende Bild einer Steinzerkleinerungsmaschine, welche am Ende im Stillstand ge-
zeigt wird.?* Diesem Ansatz, der durch die kommunistische Idee der Vereinigung der Armen
gepragt ist, wird im Gegenwartskino die Mdglichkeit des Auswegs in den Drogenhandel ge-
genubergestellt, um Gber mehr Geld zu verfiigen. Die Alternative des Lernens und Studie-
rens wird zumindest in Cidade de Deus und in Cidade dos Homens erwahnt. Marecco gibt
seinem Bruder Buscapé den Rat gut zu lernen, damit etwas aus ihm wird und die Mtter von
Laranjinha und Jo&o Victor wollen, dass beide in der Schule aufpassen, damit sie es einmal
besser haben. In der gleichen Folge wird jedoch diese Moglichkeit als wahre Alternative wie-
der mit der Aussage von Joéo Victor revidiert: ,Melhor que vocé mée, estudou para caramba
e néo se deu bem na vida.“*®

Als zentrale Freizeitbeschaftigung erscheint in den Filmen des Cinema Novo der Fuf3ball und
der Samba. In Rio 40 Graus wird dem FuRballspiel nicht nur die langste Szene gewidmet,**
sondern es erfolgt in verschiedenen Szenen die Berichterstattung des Spiels im Hintergrund
durch ein laufendes Radio, wahrend im Vordergrund eine andere Handlung lauft.?®’ Der
Samba ist ebenfalls in allen Filmen des Cinema Novo entweder als handlungstragendes E-
lement oder als Hintergrundmusik, wie z.B. die Varation des Sambas A voz do Morro in Rio
40 Graus prasent. Rio Zona Norte thematisiert Gber den ganzen Film hinweg das Leben ei-
nes Sambakomponisten, Rio 40 Graus endet mit der Kronung der Kdnigin der Sambaschule
fur die nachste Saison und in Cinco Vezes Favela handelt die Episode Escola de Samba,
Alegria de Viver von den Vorbereitungen einer Sambaschule fir den Karneval. Die Bedeu-
tung des Sambas wird durch eine Vielzahl von Detail- und Grof3aufnahmen tanzender FuRRe,
von Instrumenten®® und singenden Gesichtern unterstiitzt.”*® Im Vergleich dazu spielen der
Samba und die Sambaschulen in den Filmen des Gegenwartskinos nur eine untergeordnete
Rolle. In Cidade de Deus wird er an verschiedenen Stellen als Hintergrundmusik verwendet

und in Quase Dois Irméos ist der Samba fiir Miguel und Jorge eine verbindende Kindheitser-

29 v/gl. Cinco Vezes Favela, Pedreira de Sdo Diogo: 1:16:40, 1:18:06, 1:28:18, 1:30:09, 1:30:17, 1:30:28.
2% cidade dos Homens, Volace e Jodo Victor: 0:13:50ff.

2% v/gl. Strukturiibersicht Rio 40 Graus im Anhang.

97 ygl. Rio 40 Graus: 1:06:03ff, 1:10:37ff.

29 v/gl. Abbildung 8.

299 ygl. Rio 40 Graus: 1:26:20ff.
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innerung und sie spielen im Gefangnis zusammen Sambamusik. Den Rahmen der Handlung
bildet ebenfalls der Umzug am Karnevalssamstag im Sambddromo, von welchen Miguel
weggerufen wird. Auch hier werden Detailaufnahmen von Samba tanzenden Fif3en gezeigt.

Diese verschiedenen Einstellungen machen jedoch nur einen Bruchteil des Filmes aus.

Samba versus Baile Funk

Abb. 8 Couro de Gato Abb. 9 Quase Dois Irmaos Abb. 10 Quase Dois Irmaos

Im Gegenwartskino werden dagegen der Strand, der im Vergleich zu Rio 40 Graus den Fa-
vela-Bewohnern nicht mehr nur als Arbeitsplatz vorbehalten ist, und die Baile Funks als be-
liebte Freizeitorte dargestellt. Der Baile Funk, welcher wesentlich aggressiver und individua-
listischer ist als der Samba,*® fasziniert vor allem die jiingere Generation und auch Perso-
nen, die nicht aus der Favela kommen, wie z.B. Juliana, die Tochter von Miguel.

In beiden Filmepochen ist auBerdem der alltdgliche Umgang mit Alkohol und Drogen auffal-
lend. Wahrend Kinder in den Filmen des Cinema Novo jedoch ,nur” Zigaretten rauchen,®* ist
es bei den Jungen der Caixa Baixa in Cidade de Deus bereits ein Joint.*%

Gemeinsamkeiten zwischen den Filmen bestehen wiederum in der Art der Darstellung, wel-
che Bedeutung Kleinigkeiten fur die Favela-Bewohner haben. So wird einer Szene in Rio 40
Graus viel Raum gegeben, in welcher Paulinho auf der Suche nach seiner kleinen Eidechse
dieser in den Zoologischen Garten folgt und sich an der Natur freut. In Rio Zona Norte ist es
dagegen Espirito, der {iber den kleinen Jungen von Adelaide staunt.*®® Auch in Cidade de
Deus ist es flir Buscpaé sein grofites Glick, sich eine kleine Kamera kaufen zu kénnen, oder
in Cidade dos Homens bedeutet es flir Acerola schon viel, mit einem Bus mit Klimaanlage zu
fahren.

Gemeinsam ist den Filmen aufRerdem der starke Bezug zur aufRerfilmischen Wirklichkeit Gber
die Verwendung von Namen und Drehorten wie Favela Santa Marta im Untertitel von Quase
Dois Irméos, Escola de Samba do Cabucu, Morro do Cabucu, sowie des Szenariums von
Rio de Janeiro. Wéahrend dies in Cidade de Deus beabsichtigt ist und noch durch einen Un-

tertitel am Ende des Films, der besagt, dass dieser Film auf realen Tatsachen beruht,*** ver-

%00 v/g1. Abbildung 9 und 10.

s01 Vgl. Rio 40 Graus: 0:56:30ff., Cinco Vezes Favela, Couro de Gato: 0:49.55ff.

%92 y/gl. Cidade de Deus: 0:48:38ff.

03 ,Oh, que amor. Ah, como ele é bonito, Adelaide. Ei, boneco”. “Parece que tu nunca viu um garoto.” (Rio Zona
Norte: 0:29:18ff.)

394 vgl. Cidade de Deus: 1:58:49ff. Dariiber hinaus wird im Abspann des Films das Bild des wirklichen Mané
Galinhas, das Interview mit dem selben sowie die Bilder des wirklichen Zé Pequeno, Benés und Dadinhos ge-
zeigt.
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starkt wird, erscheint im Vorspann zu Cinco Vezes Favela: ,Qualquer semelhanca com fatos
reais € mera concidéncia.“*®® Wobei es dem Zuschauer (iberlassen bleibt, ob er diese Bot-
schaft vor dem Hintergrund der Ideen des Cinema Novo als wahr oder eher als ironisch ge-

meint auffasst.

4.2.2 Charakterisierung der Favela-Bewohner und ihrer sozialen Beziehungen
untereinander

Sowohl im Cinema Novo als auch im Gegenwartskino werden die Favela-Bewohner nicht als

homogene Gruppe dargestellt.

In den Filmen des Cinema Novo zeichnen sich die meisten Personen durch Moral und Ge-

wissen aus, sind jedoch im Vergleich zu den Protagonisten des Gegenwartskinos, in sich

weniger komplex angelegt. An vielen Stellen, wie z.B. als Jorge das Essen fir seine kranke

306

Mutter Ubrig lasst™ oder als der Junge in Couro de Gato sein weniges Essen noch mit der

307 "wird das Bild von

Katze teilt, die er spater aus Geldnot, an die Tamburinhersteller verkauft
Personen mit einem guten Charakter vermittelt, die nur aus der Not heraus kriminell werden.

Wahrend sich in den Filmen des Cinema Novo dieses Bild des ,guten Armen* durch alle Fil-
me zieht, kann man im Gegenwartskino ebenfalls eine gewisse Figurentypologie erkennen,
die sich wiederholt. In allen Filmen kommt ein chefe do movimento vor, entweder als Haupt-
figur, wie in Cidade de Deus, Zé Pequeno, und in Quase Dois Irmaos, Jorginho und Deley,
oder als Nebenfigur in Cidade dos Homens in der Form von Bebé. AuRerdem ist auffallend,
dass fast alle Filme Uber eine oder zwei Mediator-Figuren verfliigen, wie z.B. Buscapé oder
Laranjinha und Acerola, welche die Ereignisse der Handlung kommentieren und sie dem
Zuschauer erklaren, in Form einer extra-, homodiegetischen Vermittlungsinstanz. Im Cinema
Novo handelt es sich dagegen, mit Ausnahme von Z¢é da Cachorra und Couro de Gato, wo
uber die voice-over-Stimme eine extra-, heteodiegetische Vermittlung zu Beginn der Filme
erfolgt, vorwiegend um eine intradiegetische Vermittlungsinstanz.

Im Gegenwartskino sind die Figuren im Vergleich zum Cinema Novo auf3erdem vielschichti-
ger angelegt. Dies lasst sich besonders an der Entwicklung von Mané Galinha in Cidade de
Deus erkennen. In der ersten Szene, in der er als Kassierer im Bus in Erscheinung tritt, lehnt
er Gewalt strikt ab. Als er jedoch personlich von der Brutalitdt Zé Pequenos betroffen wird,
verbindet er sich mit Cenoura unter der Bedingung, dass keine Unschuldigen sterben duir-
fen. Doch schon beim dritten Uberfall bricht er diese Regel und stirbt letztendlich im Banden-
krieg durch die Hand Ottos, dem er die Waffe gab, um sich am Moérder seines Vaters zu ra-

308

chen, welcher er selbst, ohne es zu wissen, ist.”*° Auch bei Zé Pequeno, dem Chef des Dro-

%95 Cinco Vezes Favela, Vorspann: 0:00:41ff.

%% v/gl. Rio 40 Graus: 0:13:06ff.

%97 y/gl. Cinvo Vezes Favela, Couro de Gato: 0:50:15ff.
.NO primeiro assalto 0 Mané Galinha salvou a vida de um vendedor que o Cenoura ia matar s6 de maldade.
Regra é regra. No segundo assalto o Cenoura salvou a vida de Mané Galinha. O Galinha descobriu que toda
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genhandels in Cidade de Deus, wird in einer Szene deutlich, dass hinter dem brutalen
Gangster auch ein einfacher Mann steckt, der noch nie getanzt hat und schiichtern eine jun-
ge Frau auffordert. Als diese ihn jedoch zuriickweist, reagiert er aus seiner Position als chefe
do movimento heraus, der es nicht ertrdgt, wenn man ihm widerspricht, und erniedrigt den
Freund des Madchens, Mané Galinha, in dem er ihn vor allen Leuten dazu zwingt, sich aus-
zuziehen.

Ein Grof3teil der Charaktere, sowohl im Cinema Novo als auch im Gegenwartskino, lassen
sich dadurch beschreiben, dass sie gewisse Traume verfolgen und selbst in den schwierigs-
ten Situationen noch versuchen, die Hoffnung nicht aufzugeben. Ein Beispiel daflr ist Espiri-
to, der weiter Sambas komponiert, trotzdem es ihm nicht gelingt seine Kompositionen unter
eigenem Namen aufzunehmen und obwohl ihn seine Frau verlasst und sein Sohn umge-
bracht wird.3*® Auch der Leiter der Sambaschule in Escola de Samba, Alegria de Viver, moti-
viert die Umzugsteilnehmer zum Aufbruch, obwohl ihn dies viel Kraft kostet, nachdem die
Fahne der Sambaschule von den Geldgebern verbrannt wurde, weil sie den Kredit nicht
rechtzeitig zuriickzahlen konnten.®* In Rio 40 Graus macht Alberto Alice und indirekt, wie es
scheint, dem ganzen brasilianischen Volk Hoffnung, dass sich die Situation fir alle verbes-
sern wird, wenn man ,das Leben anpackt“.311 In den Filmen des Gegenwartskinos drehen
sich die Wiinsche ebenfalls vor allem um die Zukunft. Der Freund von Buscapé mdchte Ret-

tungsschwimmer werden®*?

und Laranjinha traumt davon Uberhaupt jemand zu sein, der
wahrgenommen wird.**® Auch Zé Pequeno traumt davon von der Offentlichkeit wahrgenom-
men zu werden, und lasst alle Zeitungen nach einem Bild von ihm durchsuchen, als Mané
Galinha im Fernsehen erscheint. Da keines gefunden wird, lasst er sich von Buscapé foto-
grafieren. Eines dieser Bilder gelangt durch Zufall auf die Titelseite der Zeitung, wobei der
Film mit der Koharenzannahme spielt, dass Zé Pequeno, da nun jeder sein Erscheinungsbild
kennt und man ihn dadurch leichter fassen kann, sich dafiir an Buscapé rachen wird. Wider
Erwarten freut sich Zé Pequeno jedoch wie ein Kind, dass alle Welt ihn sieht, und kauft
gleich einen groRen Stapel dieser Zeitungsausgabe.®'* Gleichzeitig macht dieses Beispiel
auch den Einfluss der Medien in der Gesellschaft deutlich, wenn selbst ein chefe do movi-
mento sich nur dann als existent fuhlt, wenn er in der Zeitung erscheint.

Was die Beziehungen zwischen den Favela-Bewohnern anbelangt, lassen sich diese in den

Filmen des Gegenwartskinos in drei Arten unterteilen: die Beziehungen zwischen den Fave-

regra tinha exce¢do. Excecdo da regra. No terceiro assalto a excecdo virou regra.” (Cidade de Deus:
1:27:59ff.)

%99 vgl. Rio Zona Norte: 1:20:04ff.

%19 vgl. Cinco Vezes Favela, Escola de Samba, Alegria de Viver: 1:10:16ff.

311 As coisas vdo melhorar sim, mas n&o vai ser s para nés dois. Vocé acha que esse povo néo sofre igual a
gente? Ninguém ia melhorar de vida juntando os cofrinhos. [...] a gente tém que enfrentar a vida.” (Rio 40
Graus: 1:13:27ff.)

%12 \/g1. Cidade de Deus: 0:08:46ff.
+Eu s6 quero ser alguém.” (Cidade dos Homens, Volace e Joao Victor: 0:25:32ff.)

314 vgl. Cidade de Deus: 1:35:51ff.
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la-Bewohnern, die nicht in den Drogehnhandel involviert sind, das Verhaltnis zwischen Fave-
la-Bewohnern und Mitgliedern des movimento sowie der Umgang zwischen verschiedenen
rivalisierenden Drogenbanden.

Das Verhaltnis zwischen den Favela-Bewohnern, die nicht Teil des trafico sind, Iasst sich vor
allem durch gegenseitige Hilfe und Solidaritat charakterisieren. Deutlich wird dies an kleinen
Gesten wie z.B. daran, dass Mané Galinha, als er noch als Kassierer im Bus arbeitet, Bus-

315 oder ein Bewohner der Cidade

capé und seinen Freund ohne zu bezahlen, mitfahren lasst
de Deus, welcher ebenfalls bei der Zeitung arbeitet, die Buscapé austragt, ihn bei seiner
Arbeit zusehen l&asst und ihn einem wichtigen Fotografen vorstellt.*'® In Cidade dos Homens
wird in GroRaufnahme der Anschlag fiir einen Mutirdo de Limpeza®'’ annonciert und gezeigt,
wie Laranjinha einer &lteren Frau beim Tragen hilft: ,Oh, dona, deixa que eu carrego.**!
Damit wird der Aspekt der Gemeinschaft, in der die Jungen noch den Alten helfen betont.
AuBerdem wird in beiden Filmepochen das Problem angesprochen, dass viele der Kinder
ohne Familie aufwachsen oder nur mit einem Elternteil, welcher, wie die Mutter von Laranijin-
ha, die ganze Zeit aulRerhalb arbeitet. Hinzu kommt in den Gegenwartsfilmen der Aspekt,
dass viele Vater nicht zu ihren Kindern stehen, wie z.B. im Fall von Laranjinha. Dieser hétte
gern die Gewissheit, dass sein Vater wirklich sein Vater ist.*® In den Filmen des Cinema
Novo werden im Vergleich dazu, die familidren Strukturen noch etwas starker betont. Ge-
zeigt wird, wie die Familie in Um Favelado zusammen am Esstisch sitzt, der Schwager von
Espirito ihn unterstiitzt, und sowohl in Rio 40 Graus als auch in Rio Zona Norte Heiraten ein
wichtigere Rolle spielt. Im Gegenwartskino werden dagegen Themen wie Flirten, erste sexu-
elle Erfahrungen machen, die Schwangerschaft von Minderjéhrigen®*”° und Freundschaft an-
gesprochen, welche im Cinema Novo gar keine oder eine sehr untergeordnete Rolle spielen.
Die Freundschaftbeziehungen zwischen Acerola und Laranjinha, Miguel und Jorginho, Bené
und Zé Pequeno oder Buscapé und seinem Freund Barbantinho werden sehr intensiv darge-
stellt und kdnnen als ein Familienersatz betrachtet werden.

Die Beziehung zwischen den chefes do movimento und den ,normalen“ Favela-Bewohnern
lassen sich durch zwei Verhaltensweisen charakterisieren. Auf der einen Seite sorgen sie fur

321 oder erstatten das Geld, was Acerola

Ordnung und bestrafen Diebstahle in der Favela
geklaut wurde, zuriick, wie in A Coroa do Imperador®??, auf der anderen Seite sind die Fave-

la-Bewohner ihrer Willktr und ihrer Brutalitdt ausgeliefert, wenn sie sich nicht an die von ih-

315 Ué, irmaos, vocés ndo sio da Cidade de Deus? Ai, passa la embaixo, outro paga a passagem.” (Cidade de

Deus: 1:02:32ff.)

316 v/gl. Cidade de Deus: 1:31:13ff.

17 vgl. Cidade dos Homens, A Coroa do Imperador: 0:14:26ff.

%18 Cidade dos Homens, A Coroa do Imperador: 0:08:53ff.

319 Eu gueria que tivesse certeza que ele era 0 meu pai.” (Cidade dos Homens, Volace e Jodo Victor: 0:19:40ff.)
.Mas pior que ser crianga € ser crianga € ter que cuidar de crianga.” (Cidade dos Homens, Tem Que Ser Ago-
ra: 0:12:48ff.)

21 o pior é que a Cidade de Deus virou o lugar mais seguro para os moradores. Quase ndo tinha mais assalto
nenhum, era so falar com o Zé Pequeno.” (Cidade de Deus: 0:56:06ff.)

%22 y/gl. Cidade dos Homens, A Coroa do Imperador: 0:18:03ff.
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nen festgelegten Regeln halten. In Quase Dois Irm&os wird beispielsweise die Hausange-
stellte von Deley aus der Favela vertrieben, weil sie Juliana angeblich verraten hat, wo Deley
wohnt,** und Laranjinha erwéhnt bei der Vorstellung seines Freundes Duplex in Volace e
Jodo Victor, dass dessen Familie aus der Favela verstoRen worden sei, weil der Vater eine
Dummbheit begangen habe. Auf der anderen Seite wird auch die Angst, der Respekt und der
Hass der Favela-Bewohner auf die Drogenbanden angesprochen, die ihr ohnehin schon be-
schwerliches Leben, noch schwieriger machen.?*

Zwischen den Drogenbanden wird so gut wie nur eine Beziehung dargestellt, die des Krieges

um die bocas do fumo®%®

. In Cidade de Deus sind es Mané Galinha und Zé Pequeno, die
gegeneinander kdmpfen, in Quase Dois Irméos Deley und Duda und in A Coroa do Impera-
dor Bebé und Melocoto. Deutlich wird dabei im Unterschied zu den Protagonisten im Cinema
Novo, dass diejenigen, welche dem movimento angehéren, nicht nur aus Not und Armut
heraus téten, sondern auch, weil es ihnen Spald macht, wie Dadinho, als er die Menschen im
Motel ermordet, was von Buscapé mit dem Satz kommentiert wird: ,Naquela noite Dadinho
matou a sua vontade de matar.“*?® AuRerdem ist fiir sie ein Menschenleben nichts wert, wie
man an der Tatsache erkennt, dass Personen aus einer Laune heraus erschossen werden,
wie ein Mitglied des movimento, den Zé Pequeno erschiel3t, weil er von dessen gedul3erten
Bedenken gelangweilt ist.**’

Im Gegensatz zu diesen vielschichtigen Beziehungen in den Filmen des Gegenwartskinos,
mussten sich die Favela-Bewohner in den Filmen des Cinema Novo noch nicht in dem Aus-
mafe der Macht einzelner Gruppen in der Favela unterordnen. Eine gewisse Hierarchie ist
zwar ebenfalls vorhanden, so arbeitet Paulinho in Rio 40 Graus flr einen anderen Jungen,

328 und die Stimme von Zé da Cachorra scheint in seiner Favela

der ihm das Geld abnimmt
mehr Gewicht zu haben als andere, da er sich dafir einsetzt, dass Raimundo und dessen
Familie in der Favela bleiben kénnen, obwohl der Rest der Bewohner aus Angst vor Konflik-
ten mit dem Landbesitzer dagegen ist**°. Doch dariiber hinaus kann man den Filmen nicht
entnehmen, dass es jemanden gibt, der gro3en Einfluss auf die favelados austiben wirde.
Insgesamt zeichnen sich zwei Tendenzen bei den Beziehungen zwischen den Favela-
Bewohnern im Cinema Novo ab. Auf der einen Seite ist es, wie auch im Gegenwartskino die

gegenseitige Hilfe, bedingt durch die gleiche Lebenssituation, und auf der anderen die Kon-

323

ot Vgl. Quase Dois Irméos: 1:14:14ff.

»~Ja que aqui ndo tem policia € melhor ndo desrespeitar os caras do movimento. Faz mal para a saude.” (Ci-

dade dos Homens, A Coroa do Imperador: 0:19:11ff.) Der Haf} Acerolas, dass sie nicht zum Haus von Laran-

jinhas Oma durchkommen wird sehr préagnant in dem Match Cut zum Ausdruck gebracht, was man mit diesen

Personen machen sollte. (Vgl. Cidade dos Homens, A Coroa do Imperador: 0:25:28)

25 Als bocas de fumo werden die Drogenumschlagsplétze in einer Favela bezeichnet.

326 Matar a vontade bedeutet in der wortwértlichen Ubersetzung ,die Lust nach etwas téten* und sinngemaR ,das
Verlangen nach etwas stillen.” (Vgl. Cidade de Deus: 0:39:16ff.)

%27 ygl. Cidade de Deus: 1:23:42.

328 \/gl. Rio 40 Graus: 0:17:28ff.

329 y/gl. Cinco Vezes Favela, Zé da Cachorra: 0:23:20ff.
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kurrenz um die Einnahmequellen, wie z.B. der Streit um eine Trillerpfeife auf der Mullhalde®*

oder die Aufteilung der Erdnussverkéufer auf verschiedene touristische Punkte in Rio de
Janeiro. In Rio 40 Graus sieht man wie die Mutter von Alice ihrer kranken Nachbarin, Dona

Elvira, hilft und ihr etwas zu essen bringt®*

, oder wie Dona Elvira sich daflir einsetzt, dass
Sujinho bei ihr bleiben kann und nicht wieder von der Polizei mitgenommen wird.*** Auch in
Um Favelado versucht ein Bekannter, Jodo, eine Arbeit auf der Baustelle zu verschaffen,

allerdings mit wenig Erfolg.>*®

4.2.3 Favela versus asfalto: gegenseitige Wahrnehmung und Beziehungen

Gegenseitige Wahrnehmung

viadinho, Seu inutil, barata descascada, Surfista maconI:"Eiro,
vagabundo, Filhote de deputado, Racista

rombadinha, Ladraozinho, Pivete, Macaco, Ferrapado, ignora |Its
———— Racista®, Filhote de urubt, Maconheiro vagab

Abb. 11 Volace e Jo&o Victor Abb.12 Volace e Jo&o Victor
Die gegenseitige Wahrnehmung und die Beziehungen zwischen den Favela-Bewohnern und

den Personen des asfalto beeinflussen sich wechselseitig.

Im Gegenwartskino spielt das Thema Selbst- und Fremdwahrnehmung eine wesentlich gro-
Bere Rolle als in den Filmen des Cinema Novo, in denen vor allem die Wahrnehmung des
Anderen Uber die Art der Beziehung zum Ausdruck kommt. Besonders in Quase Dois Ir-
maos**® und Cidade dos Homens®** wird die Fremdwahrnehmung verstarkt thematisiert. Ne-
ben dem oben angefihrten Beispiel wird dies in der Bemerkung von Laranjinha deutlich:
.Mas aqui s6 tem vidro fechado [...] as vezes eles até tém moedas, mas tém preguica de
procurar ou medo de abrir o vidro.“**” Jo&o Victor befiirchtet dagegen: ,Aposto que ja assal-
taram alguém.“**® Wahrend in dem ersten Rap in Volace e Jo&o Victor die stereotypischen
Sichtweisen der anderen Seite aufgezeigt werden, findet kurz darauf, ebenfalls in Form eines
Raps, eine Darstellung aus der jeweils eigenen Sicht statt, welche die vorher von der ande-
ren Seite gedul3erten Vorurteile entkraftet. Von Jodo Victor kommt der Ausspruch: “Me cha-

mam de Playboy, mas eu sei que ndo sou, sempre queria trabalhar mas minha mée nunca

330

1 Vgl. Cinco Vezes Favela, Um Favelado: 0:8:44ff.

.[--.] € depois, Dona Elvira, uma méo lava a outra. Ha4 de chegar o dia em que hei de precisar da Senhora.”

(Rio 40 Graus: 0:32:28ff.)

%32 \/g. Rio 40 Graus: 1:25:30ff.

%33 \/gl. Cinco Vezes Favela, Um Favelado: 0:06:09ff.

%34 Cidade dos Homens, Volace e Jodo Victor: 0:10:22ff.

335 Miguel fragt im Gesprach mit seiner Tochter: ,Porque vocé faz questdo de viver no meio de um bando de
homens machistas que se comem uns aos outros, eu s6 queria entender.“ und Deley auf3ert gegeniber Julia-
na: ,Quem vocé pensa que € meu irmdo? Uma princesa de merda? Vocé é sé mais uma [...]“ (Quase Doais Ir-
maos: 0:32:27ff, 1:03:02ff.)

%3 peutlich wird der stereotype Charakter dieser Wahrnehmung auch in den gewollt iberzogenen Beispielen von

Laranjinha: ,Aposto que a casa dele deve estar cheia de hamburguer®, oder ,O pai dele tem dinheiro, deve ter

uns 5, 6 pranchas, na casa dele deve ter um quarto s6 para guardar prancha.“ (Cidade dos Homens, Volace e

Jodo Victor: 0:09:50ff., Tem Que Ser Agora: 0:10:05ff.)

Cidade dos Homens, Volace e Jodo Victor: 0:21:53ff.

%% Ebd., 0:10:13ff.
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deixou.*®* Larainjinha reimt hingegen: ,O ténis é maneiro, mas ndo vou pedir por crime."**

Wie sehr diese stereotype Wahrnehmung das Leben der Menschen beherrscht, wird deut-
lich, als die Jungen vor dem Turnschuhladen stehen und die zwei Manner im Hintergrund
von Laranjinha und Acerola fur die Bodyguards der anderen Jungen gehalten werden ,Deve

ser a seguranca do playboy“**

und von Joao Victor und José Luis dagegen fur Kriminelle
,0lha la os dois caras suspeitos, esta na cara que eles sdo bandidos la na cobertura dos
bandidinhos*.**? Diese durch Vorurteile gepragte Wahrnehmung verhindert, dass Volace und
Jodo Victor, obwohl sie doch einiges gemeinsam haben, miteinander in Beziehung treten.
Auch im Cinema Novo gibt es ein Beispiel in Rio 40 Graus fir die Widerlegung der vorur-
teilsbehafteten Aussage ,S&0 uns criminosos estes pais que largam os filhos na rua“**®, in-
dem direkt im Anschluss durch einen harten Schnitt getrennt, gezeigt wird, wie die kranke
Mutter von Jorge im Bett liegt. Die Tatsache, dass der gegenseitigen Wahrnehmung im Ge-
genwartskino relativ viel Raum gegeben wird, zeigt deutlich, wie sehr diese auf die Bezie-
hung zwischen den beiden Parteien rtickwirkt, wahrend dies im Cinema Novo deutlich weni-
ger thematisiert wird.

Ein weiterer Unterschied zwischen den beiden Epochen ist die Wandlung der Wahrnehmung
der Favela-Bewohner. In den Kommentaren der Personen des asfalto, im Gegenwartskino,
kommt ein starkes Misstrauen, das bis zu Angst reicht, gegenuber den Favela-Bewohnern
zum Ausdruck. So kommentieren die Journalisten in Cidade de Deus: ,Nenhum fotégrafo de
nenhum jornal conseguiu entrar 14, Buscapé.“*** Miguel duRert gegeniiber seiner Tochter:
,Juliana, vocé tem nocdo de que perigo esta correndo [...]?“** Auch die Aussage von Jo&o
Victor unterstreicht sein Unbehagen: ,Cara, vocé ndo vai comer hamburguer agora nao, por-
que esta cheio de pivetes |4 na porta do botequim. Sabia que o Lucas foi assaltado?*3*

In den Filmen des Cinema Novo ist davon noch nichts zu spuren. Die Personen des asfalto
behandeln die Favela-Bewohner von oben herab®’, wenn man sie nicht gleich ignoriert.3*®
Diese negative Wahrnehmung und die Stérung, welche ihr Erscheinen auslést, wird beson-
ders in dem Verhalten der Polizei und anderer fur ,,Ordnung” sorgender Personen deutlich,
welche Sujinho von dem Vorplatz des Zuckerhutes und Paulinho aus dem Zoologischen Gar-
ten vertreiben. Dabei wird in Form einer Parallelmontage das Verhalten des Warters gegen-

Uber Paulinho, mit dem der Schlange gegenuber der Eidechse verglichen.

%39 Ebd., 0:25:10ff.

%0 Ebd., 0:25:01ff.

%1 cidade dos Homens, Volace e Jodo Victor: 0:23:27ff.

%2 Epd., 0:23:35ff.

%43 Rio 40 Graus: 0:30:58ff.

344 Cidade de Deus: 1:41:29ff.

35 Quase Dois Irmaos: 0:12:05ff.

348 Cidade dos Homens, Volace e Jodo Victor: 0:09:53ff.

347 .Vai embora, moleque safado, se vocé vier outra vez atras de mim, eu mando prender.“ (Rio 40 Graus:
0:30:48ff.)

%8 Die Frau von Moacir empfangt den Telefonanruf von Espiritos Unfall: ,Moacir, seu amigo Espirito sofreu um
acidente, eu vou dizer que vocé nao esta.” ,Nao deixa que eu atendo.” ,Ah que besteira, vocé vai se incomo-
dar por causa disso ?” (Rio Zona Norte: 1:07:37ff.)
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Eine der wenigen Szenen, in denen das Verhéltnis durch Interesse und Anerkennung ge-
pragt ist, wird zu Beginn von Rio Zona Norte gezeigt, als Moacir und Mauricio zu Besuch in
der Sambaschule Unidos do Cabugu sind und sich begeistert von Espiritos Sambas zeigen.
Spatestens als Espirito notgedrungen einen Zettel unterschreibt, dass er keine Rechte mehr

349

an dem Samba Mexi com ela®™ besitzt, zeigt sich, dass sich das Interesse vor allem auf den

eigenen Vorteil bezog. Wie zum Hohn wiederholt Mauricio immer wieder ,Meu parceiro“**.
Selbst wenn die Faszination von Moacir ernst gemeint ist und er immer wieder bittet ,,Can-
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ta“>>" und Espirito seinen Freunden als authentischen Sambakuinstler vorstellt, schafft er es

doch nicht, sich in dessen Lage zu versetzen, als dieser ihn dringend um die Hilfe fir eine

Partitur bittet, und vertrostet ihn stets aufs Neue ,N6és precisamos conversar“>

, »Passa [...]
amanha“**3. Eine der wenigen Szenen, in denen nicht nur anhand der Gesten die durch Ent-
tauschung und Skepsis gepragte Wahrnehmung gegeniber den Personen des asfalto ge-
zeigt wird, ist deshalb auch die Darstellung der Reaktion von Espirito, als Mauricio erneut
versucht, einen seiner Sambas auszuspionieren354, oder als Zé da Cachorra Senhor Ferreira
untersagt, der Kindern Uber den Kopf zu streicheln, da diese Geste bereits zu oft fur politi-
sche Zwecke verwendet wurde.>*®

Das Verhalten der Touristen in Rio 40 Graus unterscheidet sich von dem der Einheimischen
insofern, dass sie Anteilnahme und Interesse an den Favela-Bewohnern zeigen und ihnen
mit Vertrauen begegnen. Die italienischen Touristen am Zuckerhut beschiitzen Sujinho vor
dem Senhor Peixote, der ihn verjagen will, und fragen ihn, wie und wo er lebt. Aul3erdem
lassen sie ihn ein Foto mit ihrer sehr guten Kamera machen. Besonders deutlich wird in der
Fahrt mit der Seilbahn der Unterschied zwischen dem italienischen Jungen, der unbeschwert
spielt und sich, seinem Alter entsprechend, wie ein Kind verhalt, und Sujinho der bereits ar-
beiten muss und durch das Leben gezeichnet wirkt. ®°

Allerdings macht die Bemerkung zweier Amerikanerinnen: ,It's a wonderful country, isn't it?"
,Yes, but so primitive*®*’, die Arroganz und Uberlegenheit der USA gegeniiber dem ganzen
Land deutlich.

Auch in Cidade dos Homens gibt es eine Szene, in welcher ein Tourist jemanden bittet, ein
Foto von ihm mit seiner Kamera zu machen, allerdings fragt er nicht die Favela-Bewohner,

wie z.B. Laranjinha, sondern den blonden Jungen, Jo&o Victor.*®

%49 N&o tenho nada a ver com esta composicdo.” (Rio Zona Norte: 1:03:21ff.)

%% Rio Zona Norte: 0:19:30ff., 0:42:59ff., 1:00:24ff., 1:03:57ff., 1:09:45ff.

! Epd., 0:16:59ff., 1:15:12ff.

%52 Epd., 0:41:17ff., 0:41:50ff.

%% Epd., 0:19:04ff., 1:18:04ff.

354 ,Nao, Mauricio, este ndo, este Samba é meu, s6 meu, eu vou gravar ele sozinho com Angela Maria." (Rio
Zona Norte: 1:10:21ff.) Die heftige Reaktion von Espirito wird dabei von einem Jump Cut unterstitzt.

® Na minha frente ninguém ruxa bruxa para cima da crianga, isso insurge logo uma manifestacéo politica.”
(Cinco Vezes Favela, Zé da Cachorra: 0:27:36ff.)

%% v/gl. Rio 40 Graus: 0:48:19ff.

%7 Rio 40 Graus: 0:55:38ff.

%8 \/gl. Cidade dos Homens, Tem Que Ser Agora: 0:18:44ff.
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In beiden Filmepochen, gibt es jedoch auch Personen, die ein gutes Verhéltnis zu den Fave-
la-Bewohnern haben, wie z.B. Alberto in Rio 40 Graus, oder Senhor Figueiredo in Rio Zona
Norte, welcher Espirito Geld leiht und ihn zu sich einladt. In den Gegenwartsfilmen ist vor
allem auffallend, dass alle eine Liebesbeziehung zwischen einem Favela-Bewohner, welcher
in Cidade de Deus und in Quase Dois Irmaos der chefe do movimento ist, mit einem Mad-
chen vom asfalto thematisieren. Wobei die Qualitat der Beziehungen unterschiedlich ist.
Wahrend Deley der in ihn verliebten Juliana deutlich macht, dass sie nur ,eine mehr* ist und
es ihm nur um ein sexuelles Erlebnis ging, handelt es sich bei Laranjinha und Camila um
einen Flirt und bei Bené und Angélica um die grof3e Liebe.

Eine andere Art der Beziehung zwischen den Favela-Bewohnern und den Personen des
asfalto ist die zur Polizei. Wahrend die Polizisten in den Filmen des Cinema Novo zwar von
den Erdnussverkaufern geflirchtet werden, aber ansonsten noch als gewaltfreie Ordnungs-
hiter auftreten,®® werden sie im Gegenwartskino als korrupt, gewaltbereit und in den Dro-
gen- und Waffenhandel involviert dargestellt.>®°

Sowohl im Cinema Novo, als auch im Gegenwartskino werden Favela versus asfalto als op-
positionelle Raume thematisiert und das Verhdltnis zwischen ihren Bewohnern ist in fast al-
len Filmen ein zentraler Aspekt.

Bei dem Ort des Aufeinandertreffens, an dem sich Beziehungen zwischen den beiden Par-
teien entwickeln, lasst sich feststellen, dass die Favela-Bewohner im Cinema Novo vor allem
zum Geld verdienen in den Raum der Personen des asfalto eintreten und die Beziehungen
sich zum GroRteil, wie z.B. in Rio 40 Graus, dort entwickeln.*®* In den Filmen des Gegen-
wartskinos, wie z.B. in Cidade de Deus, wird neben dem Motiv der Arbeit, um den eigenen
Raum zu verlassen, noch das des Uberfalls dargestellt.*** AuBerdem erscheint der Strand
als neutraler Ort, wo sowohl Favela-Bewohner, als auch Personen des asfalto und Touristen
anzutreffen sind und wo es am einfachsten zu einem Kontakt zwischen ihnen kommt, da
man am Strand die vorher beschriebenen stereotypischen Schemata nicht immer anwenden
kann und nicht ohne weiteres erkennt, ob jemand aus der Favela oder der Zona Sul

kommt. 362

Laranjinha fasst dies in den Worten zusammen: ,Praia é muito confusa.“*** Ein
ahnlicher ,neutraler* Ort ist im Cinema Novo nicht vorhanden, dafur ist die Favela leichter

zuganglich. Allerdings haben alle, die den Weg in die Favela zurticklegen, ein bestimmtes

%9 Por que vocé ndo chama a policia?* ,Se ela vier, ela é capaz de me levar também.” (Rio 40 Graus: 0:47:22ff.)
Beispiele: Ein Polizist bringt Sujinho in die Favela. (Vgl. Rio 40 Graus: 1:25:06ff.) Ein Polizist rennt hinter ei-
nem Katzenfanger her. (Vgl. Cinco Vezes Favela, Couro de Gato: 0:47:10ff.)

%0 1n Cidade de Deus liefern sie Waffen und lassen Zé Pequeno frei. (Vgl. Cidade de Deus: 1:46:05 ff., 1:55:12ff.)
Auch in Quase Dois Irmaos liefern sie Waffen. (Vgl. Quase Dois Irméos: 0:45:18ff.)

361 Beispiele dafiir sind die Erdnussverkaufer in Rio 40 Graus, Espirito in Rio Zona Norte und die Katzenféanger in

Cinco Vezes Favela.

Mané Galinha und Cenoura Uberfallen Waffengeschafte und Buscapé wollte einen Bus oder eine Backerei

Uberfallen. (Vgl. Cidade de Deus: 1:27:48ff., 1:01:42ff.)

%3 pedro ist aus der Favela und nur weil er blond ist, kommt er bei den reichen Madchen gut an. Rudolfo kommt

dagegen aus einer reichen Familie, aber weil man ihm ansieht, dass er aus dem Nordosten kommt, denken al-

le, er ware arm. (Vgl. Cidade dos Homens, Tem Que Ser Agora: 0:07:49ff, 0:17:02ff.)

Cidade dos Homens, Tem Que Ser Agora: 0:07:44ff.
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Anliegen.®® Auch in den Gegenwartsfilmen finden die Personen des asfalto den Weg in die
Favela nicht grundlos. Entweder wollen sie Drogen kaufen®®*, Reportagen oder Interviews
fihren®®’ oder fiihlen sich gerade durch die Andersartigkeit der Favela und der Baile Funks
angezogen, wie dies der Fall von Juliana in Quase Dois Irmaos ist.

Die Disparitat der Raume Favela und asfalto wird in den Filmen des Gegenwartskinos sehr
direkt thematisiert. Acerola beschreibt den asfalto mit: “O problema aqui é a falta de segura-
nca. Eles vivem com grades, cameras, porteiro que fica te vigiando, e mesmo assim aqui
tem muito assalto.“**® Diese Aussage wird durch das wiederholte Zeigen von Zaunen, Kame-
ras und Turoffnern verstarkt. Aufgrund dieser Uberwachung vergleicht Acerola das Leben mit
dem in einem Gefangnis: ,Mas nenhum vai querer morar hum lugar assim, parece um pri-
s80.“**® Von der Wahrnehmung des Ortes schlielt er dann auf die Eigenschaften der Perso-
nen: ,Pelo dinheiro que eles gastam para nao ser roubado vocé pode imaginar o dinheiro
que eles tém para ser roubado. Pelo dinheiro que eles acham que ndo é nada, vocé pode
imaginar o dinheiro que eles acham que é muito.“*”° Sein Diskurs, welcher aus dem off er-
tont, wird dabei durch die Aufnahmen einer Uberwachungskamera visualisiert. Dieser Cha-
rakterisierung stellt er die der Favela gegeniiber: ,Na favela ndo tem porteiro, nem camera e
nem assalto.”*’* Diese Aussage wird visuell unterstiitzt, indem die offene Tiir zum Haus von
Laranjinhas Oma gezeigt wird. Von der Seite der Personen des asfalto stellt sich die Gegen-
Uberstellung anders dar. Die Favela wird als Ort des Bandenkrieges und als geféahrlich wahr-
genommen: ,Jodo Victor sai desta janela, cé [sic!] quer morrer?“*’? Mit ihr und ihren Bewoh-
nern mochten die meisten am liebsten keinen Kontakt haben. Die eigene Darstellung des
Lebens ,no asfalto”, fasst Jodo Victor so zusammen: ,Quando chego em casa, parece que
entrei em outro mundo, um mundo sem pivete, sem hambulrguer e sem cruzamento, um
mundo em que s6 existe comida saudavel, notas altas e futuro glorioso.“*”® Im Cinema Novo
erfolgt die Gegentberstellung Favela versus asfalto wesentlich indirekter. Die Opposition
wird vor allem durch die Ausstattung der Raume offensichtlich, ohne die Favela und den as-
falto von der eigenen oder anderen Sicht aus zu kommentieren. Vielmehr bleibt es dem Zu-
schauer Uberlassen, diesen Unterschied festzustellen. In Zé da Chachorra oder Um Favela-

do ist der Kontrast zwischen dem fast besitzlosen Raimundo und dem im Uberfluss schwel-

385 sowohl Moacir, Alberto, der Polizist, die Geldeintreiber in Um Favelado sowie Senhor Ferreira in Zé da Ca-

chorra.

JA playboysada sentiu que era seguro buscar droga dentro da favela. Choveu viciado na Cidade de Deus.”
(Cidade de Deus: 0:46:41ff)

,O playboy gosta da ver o morro na televisdo para ver como é ruim aqui e achar melhor morar la. Eles s6 vém
aqui para comprar drogas, filmar ou fazer reportagem.” (Cidade dos Homens, A Coroa do Imperador:
0:09:00ff.)

%8 Cidade dos Homens, A Coroa do Imperador: 0:08:36ff.

%9 Epd., 0:08:32ff.

%7% Epd., 0:08:13ff.

%! Epd., 0:08:55ff.

%72 cidade dos Homens, Volace e Jodo Victor: 0:03:40ff.

7% Ebd., 0:11:13ff.
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genden grilheiro besonders deutlich.*”* Doch auch im Cinema Novo werden den Bewohnern
des jeweiligen Raumes bestimmte Eigenschaften zugeordnet, wobei dies, wie bereits bei der
Charakterisierung angesprochen, weniger differenziert erfolgt und sich in den meisten Filmen
etwas plakativ auf die guten Armen gegeniber den herzlosen und ausbeuterischen Reichen

subsumieren lasst.

Gegenlberstellung Favela-Bewohner und Bourgeoisie im Cinema Novo

a8ad

&

.-'; \v-l ‘ “
E W

Abb. 13 Zé da Cachorra

%

Abb. 14 Zé da Cachorra

4.2.4 Gesellschaftliche Stigmatisierung

Gesellschaftliche Stigmatisierung und gegenseitige Wahrnehmung héngen unmittelbar zu-
sammen und beeinflussen sich gegenseitig. Die Haufigkeit, mit der die Wahrnehmung sowie
die gesellschaftliche Stigmatisierung vor allem durch Marginalisierung®”® und Rassismus®"® in
den Filmen des Gegenwartskinos angesprochen werden, macht deutlich, wie grol3 der Be-
darf ist, sie zu thematisieren. In den Filmen des Cinema Novo wird das Thema der gesell-
schaftlichen Stigmatisierung weniger und wesentlich indirekter zur Sprache gebracht, eben-
so, wie dies bereits bei der gegenseitigen Wahrnehmung der Fall war. Dies lasst sich zum
einen dahingehend interpretieren, dass aufgrund der Favela-Entwicklung dieses Thema ge-
genluber anderen, welche die Situation der Favela-Bewohner betreffen, weniger Brisanz be-
sal3. Zum anderen ist denkbar, dass sich die cinemanovistas durch die Orientierung am Neo-
realismus mehr auf realistische Darstellungen und offensichtliche Tatsachen konzentrieren
wollten als auf gegenseitige Wahrnehmungen.

In Quase Dois Irmaos beantragt Miguel im Namen der politischen Gefangenen, welche
hauptsachlich aus den intellektuellen Kreisen der Mittel- und Oberschicht stammen, die
Trennung von den ,normalen“ Gefangenen, die zum Grof3teil Favela-Bewohner sind. Grund
dafur ist, dass sie sich durch das Verhalten einiger ,normaler* Gefangener bedroht fuhlten,

da diese sich nicht an die von ihnen aufgestellten Regeln hielten. Die Reaktion von Jorginho

374 vgl. Abbildung 13 und 14.

875 Marginalitat bezeichnet Personen oder Gruppen, die am Rande der Gesellschaft bzw. zwischen Klassen oder
Schichten stehen, ohne voll integriert zu sein. (Vgl. RECKER (1992), S. 376) PERLMAN spricht davon, dass
die Marginalisierung viele Facetten hat, u.a. die soziale Exklusion, welche in Brasilien vor 1980 vor allem an
Indikatoren wie Ausbildung oder Einkommen gemessen wurde. Ab 1980 ist der Eintritt auf den Arbeitsmarkt
das wesentliche Merkmal und so werden erstmals auch weil3e Brasilianer mit einbezogen. (Vgl. PERLMAN
(2005), S. 11f)

37% Rassismus liegt vor, wenn eine ethnische Gruppe oder ein historisches Kollektiv auf der Grundlage von Diffe-
renzen, die sie fir erblich und unveranderlich halt, eine andere Gruppe beherrscht, ausschlie3t oder zu
eliminieren versucht. (Vgl. FREDRICKSON (2004), S. 173)

50



Vergleich des Favela-Bildes

auf den Antrag der Separation bringt die gefiihlte gesellschaftliche Stigmatisierung der Fave-

la-Bewohner pragnant zum Ausdruck.

Quer dizer, que nos somos tudo igual ? A gente tem que se unir, meu filho vai estudar na mesma
escola que o teu ? Nosso destino € o mesmo? Nos vamos viver da mesma forma que vocés? Porra,
meu irmao, se ndo é nem aqui dentro que vocés querem morar com a gente, porra. Isso é um safa-
do, isso sim. Quando esta precisando alguma coisa da gente, ai todo mundo é igual, né. Pode man-
dar a carta para o diretor para separar. Rico para la, pobre para ca. Branco para |4, preto para ca’”’

Lacia Murat ist es gelungen, mit der Darstellung des Verhéltnisses von politischen und ,nor-
malen“ Gefangenen ein Spiegelbild der Entwicklung der Beziehungen zwischen Favela-
Bewohnern und den Personen des asfalto zu kreieren. Die fehlende Bereitschaft von Seiten
der politischen Gefangenen, sich mit den Schwierigkeiten auseinanderzusetzen, die beim
Aufeinandertreffen von zwei verschiedenen Einstellungen, wie sie durch das Leben in der
Favela im Gegensatz zu dem auf dem asfalto entstehen, fuhrte zu dem Entschluss der Se-
paration, als Weg des geringsten Widerstandes. Ubertragen auf die brasilianische Gesell-
schaft richtet sich diese Kritik gegen die raumliche Abschottung der Oberschicht in Form von
condominios fechados und gegen die Marginalisierung der Favela-Bewohner, welche sich in
die Kdpfe der Personen des asfalto einschleicht, ohne, dass diese sich dessen bewusst sind.
Ebenso wenig wie Miguel bemerkt, dass er zwar viel davon redet, dass alle gleich sind, im
entscheidenden Moment jedoch fur eine Separation pladiert. Ein weiteres Beispiel fur diese
Diskrepanz der eigenen Wahrnehmung und dem wirklichen Handeln ist es, als Juliana ihnrem
Vater vorwirft, rassistisch zu sein und betont, dass sie und ihre Generation anders sind. Kurz
darauf macht sie gegentber Deley jedoch deutlich, dass es ihr nicht gefallt, wie er mit ihr
spricht und er ihr gegenliber doch einen anderen Ton gebrauchen solle, da sie keine seiner
neguinhas aus der Favela sei.*”® Auch in Cidade dos Homens betonen zwei Madchen aus
der Oberschicht am Strand, dass sie nicht rassistisch seien, aber es doch nicht angehen
kénne, dass die Personen aus der Favela ausgerechnet an den Strand vor ihrer Haustur
gingen.*”® Mit diesen Beispielen wird eines der Hauptprobleme der brasilianischen Gesell-
schaft angesprochen, dass die Personen selbst nicht bemerken, dass sie sich anderen ge-
genlber rassistisch oder diskriminierend verhalten.

Eine andere Kritik bezieht sich auf das durch Vorurteile gepréagte Bild der Favela-Bewohner,
welches unter anderem durch die Medien forciert wird. Ein Beispiel dafir ist die Aussage

380

zweier Strandverkaufer, welche einen arrastdo weil3er Jugendlicher beobachten und

kommentieren, dass am nachsten Tag in der Zeitung sicher erscheint, dass die Favela-

377 Quase Dois Irm&os: 1:19:45ff.

378 Como é que fala comigo? N&o sou uma das tuas neguinhas do morro, ndo.” (Vgl. Quase Dois Irmaos:

1:02:59ff.)

,Vocé sabe que ndo sou racista, Carol, ndo, vocé sabe né. Eu ndo tenho menor preconceito contra preto, mas

espera alli, mora no Vidigal, vai na prainha do Vidigal [...], agora com uma praia tdo grande vém enfrente da

minha casa. [...] Eu s6 acho que ndo ha necessidade.” (Vgl. Cidade dos Homens, Tem Que Ser Agora:

0:05:30ff.)

%80 Arrastao ist die Bezeichnung fir einen Uberfall, bei dem sehr viele Menschen beteiligt sind. Am Strand laufen
diese, eine Kette bildend, auf das Meer zu, und alle, die sich dazwischen befinden, haben keine andere Wahl,
als ihnen ihre Sachen zu Uberlassen.

379
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Bewohner angefangen haben.®!

AuRerdem macht die Bemerkung Laranjinhas, dass ihr
Geld auch fir ein Steak gereicht hatte, sie jedoch eine Pizza kaufen, weil die Verk&ufer sonst
misstrauisch werden und denken, dass Geld wére geklaut,*®? deutlich, welches AusmaR die
Marginalisierung angenommen hat.

In den Filmen des Cinema Novo ist die Szene, die bereits unter dem vorherigen Kapitel an-
gefuhrt wurde, als ein Mann gegentber Jorge in Copacabana aufert, dass die Eltern, welche
ihre Kinder zum Arbeiten auf die StraRe schicken, Kriminelle sind, eines der wenigen Bei-
spiele fir eine direkte Thematisierung der Stigmatisierung. Allerdings richtet sich die Aussa-
ge nicht gegen die Jungen, wie in den Filmen des Gegenwartskinos, sondern gegen deren
Eltern. Daneben wird vor allem in Rio 40 Graus deutlich, dass die Favela nicht nur ein sicht-
barer, topographischer Raum ist, sondern ebenfalls als unsichtbarer Raum in der Gesell-
schaft vorhanden ist. Die Erdnussverkaufer werden durch ihre Hautfarbe, Kleidung und Ar-
beit schnell als Favela-Bewohner identifiziert und man verweigert ihnen den Zutritt zu be-
stimmten Orten. In verschiedenen Einstellungen wird gezeigt, wie die Erdnussverkaufer ver-
jagt werden, z.B. Sujinho aus dem Restaurant auf dem Zuckerhut oder Paulinho aus dem
Zoo. Nicht einmal vor dem Maracand oder vor dem Zuckerhut werden sie geduldet. Dazu
wird an dem Verhalten von Durdo gegeniiber den Verkdufern, die mit einer Handbewegung
von ihm verscheucht werden, deutlich, dass die Favela-Bewohner als lastig empfunden wer-
den und man sie am liebsten aus dem eigenen Raum entfernen wirde. Eine Ausnahme bil-
det die Behandlung durch einen Blinden im FufRballstadium, der dem ,Aufseher” von Paulin-
ho dankt, dass er sein Radio aufgefangen hat und ihn bittet, sich zu ihm zu setzen. Die Tat-
sache, dass der Blinde die Personen nach ihrem Verhalten und nicht nach ihrem Erschei-
nungsbild beurteilt, kontrastiert besonders die Stigmatisierung der Favela-Bewohner schon
aufgrund ihres AuRReren und der Hautfarbe.

Dieser Behandlung der favelados, welche bereits durch Stigmatisierung, jedoch noch durch
keine direkte Marginalisierung gekennzeichnet war, steht die des Gegenwartskinos gegen-
Uber, da hier klar die Marginalisierung der Favela-Bewohner dargestellt wird. In Cidade de
Deus erklart Buscapé: ,Para a policia, morador de favela virou sindnimo de bandido.”®® Er
selbst verliert seine Arbeit im Supermarkt, ohne dass er die normalerweise Ubliche Entscha-
digung erhalt, weil der Besitzer des Supermarktes davon ausgeht, dass er mit den Jungen
der Caixa Baixa, die im Supermarkt geklaut haben, zusammenarbeitet, nur weil sie in der
selben Favela wohnen.*® In Cidade dos Homens wird die unterschiedliche Behandlung von
Favela-Bewohnern in der Szene im Schuhgeschéft dargestellt. Wahrend Jo&o Victor sowohl

den rechten als auch den linken Schuh anziehen darf, betont die Verkauferin gegeniber A-

%1 Olhala guem esta comegando? Branquinho, Playboyzinho, tudo bandidos, e amanha vai dar no jornal: Quem

comecou? Favelado.” (Vgl. Cidade dos Homens, Tem Que Ser Agora: 0:19:57ff.)

%2 Da até para pagar um bife. Mas a gente prefere pedir uma pizza porque se a gente chegar a pedir um bife, o
pessoal fica desconfiado.” (Vgl. Cidade dos Homens, Volace e Jodo Victor: 0:12:56ff.)

%83 Cidade de Deus: 1:32:00ff.

84 vgl. ebd., 1:01:009ff.
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cerola, dass es ausreicht, einen Schuh anzuprobieren, und Laranjinha wird mit dem Satz
begrufdt, was er denn in dem Geschaft wolle.®® Auch in Quase Dois Irméaos werden ,norma-
le* Gefangene aus der Favela schlechter behandelt, als die politischen Intellektuellen. Wah-
rend Miguel und den anderen politischen Gefangen nichts geschieht, weil sie in den Hunger-
streik eintreten, sieht man, wie die Warter Jorginho dafiir fast zu Tode schlagen.®®®

Sowohl in den Filmen des Cinema Novo wie auch im Gegenwartskino ,sprechen Blicke Ban-
de“. Die Frau von Moacir in Rio Zona Norte mustert Espirito sehr geringschétzig und erst als
er seinen Namen sagt und dass er ein Freund ihres Mannes sei, wird sie auf einmal freundli-
cher.®®” Auch in Couro de Gato kommentiert der Blick des Chauffeurs, als die Frau den klei-
nen Jungen auf ihr Grundstiick lasst, dass er dafir kein Verstandnis hat. In Cidade dos Ho-
mens muss sich Acerola im Fahrstuhl von einer blonden Frau den Blick, der sehr deutlich
macht, was sie von ihm halt, gefallen lassen und die Verkauferin im Schuhgeschéft verdreht
nur die Augen, als Acerola und Laranjinha den Laden betreten.

Wahrend in den Filmen des Cinema Novo jedoch ausschlief3lich eine Stigmatisierung der
Favela-Bewohner von Seiten der Personen des asfalto festzustellen ist, wird in denen des
Gegenwartskinos deutlich, dass diese von beiden Seiten vorgenommen wird, vor allem,
wenn es um Liebesbeziehungen geht. Laranjinha kommentiert verschiedene Madchen mit
einem abwertenden Tonfall: ,Jeito de rica ndo &, ndo0?**® Diese Haltung ergibt sich aus sei-
ner Einstellung, dass ,Reiche” nur mit ,Armen” in Filmen zusammenkommen®®®, und vor al-
lem auch aus einem Minderwertigkeitskomplex heraus, in der Favela zu wohnen. Als Camila,
ein Madchen aus der Zona Sul, ihn anspricht, kommentiert er, dass er nicht den Mut gehabt
hatte, sie anzusprechen und sich Gedanken Uber die Reaktion ihrer Eltern macht, wenn er
mit zu ihr gehen wiirde.**® Auch Tamirez schamt sich dafiir, gegeniiber der Mutter von Jo&o
Victor zu sagen, dass sie in der Favela wohnt. Aus diesen Reaktionen kann man wiederum
entnehmen, wie stark die Stigmatisierung der Favela-Bewohner verbreitet zu sein scheint,
und dass viele ahnliche Erfahrungen wie Pedro machen. Als Carol, ein Madchen aus der
Zona Sul, erfahrt, dass er aus der Favela ist, erfindet sie eine Ausrede und lasst ihn ste-

hen.*** Ebenso ist aus den Bemerkungen wie ,Branco da até para confundir, mas preto nao

1392 éu393

tem erro*>*“ oder ,,Quero ver quando teu pai vai ver este neguinho, vai ser engragado, n
zu entnehmen, wie stark der Rassismus gegenlber der schwarzen Bevdlkerung verbreitet

ist. In der Episode Volace e Joao Victor kommt darliber hinaus zum Ausdruck, dass die Mar-

¥ 0 gue que vocé quer? " ,Queria ver um ténis " ,Para qué? " (Cidade dos Homens, Volace e Joao Victor:

0:16:29ff)

%86 vgl. Quase Dois Irm&os: 0:30:12ff.

%7 vgl. Rio Zona Norte: 1:14:39ff.

%8 Cidade dos Homens, Tem Que Ser Agora: 0:13:55ff.

%89 J4 viu rico namorar pobre? Sé em filme.“ (Cidade dos Homens, Tem Que Ser Agora: 0:14:02ff.)

% Uma garota com maior cara de rica chegou em mim. [...] Como é que ela deve ter coragem de chegar em
mim? Eu nunca ia ter coragem de chegar nela.” (Cidade dos Homens, Tem Que Ser Agora: 0:17:57ff.)

%91 ygl. Cidade dos Homens, Tem que ser agora: 0:07:57ff.

%92 Cidade dos Homens, Tem que ser agora: 0:17:19ff.

%% Ebd., 0:15:24ff.
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ginalisierung auch unter den Favela-Bewohnern stattfindet. Ein Beispiel dafir ist, dass La-
ranjinha seinen Freund Duplex beschuldigt, nicht zu betteln, sondern zu klauen, und, wéah-
rend sie vor dem Schuhgeschaft den Turnschuh Mikel Double Air anschauen damit rechnet,

dass Duplex jederzeit bereit ist, diesen zu stehlen.**

4.2.5 Armut

Das Thema Armut wird in den Filmen des Cinema Novo wesentlich haufiger und durch eine
langere zeitliche Prasenz zur Sprache gebracht®*® als in den Filmen des Gegenwartskinos.
Im Cinema Novo wird die Armut in verschiedenen Szenen dargestellt, was auf deren unter-
schiedliche Facetten aufmerksam macht. Auffallig ist, dass in allen Filmen Favela-Bewohner
mit zerrissener Kleidung zu sehen sind. In Rio 40 Graus sind es die Erdnussverkaufer, in Rio
Zona Norte sind es Norival und seine Bekannten und in Cinco Vezes Favela werden vor al-
lem in der Episode Um Favelado Personen mit schlechter Kleidung gezeigt.**® Im Gegen-
wartskino sieht man dagegen niemanden mehr mit zerrissener Kleidung. Allerdings gewinnt
der Aspekt der Markenkleidung eine grol3ere Rolle. Die Favela-Bewohner unterscheiden sich
demnach von den Personen des asfalto nicht mehr durch zerrissene Kleidung, sondern
durch einfache und billigere Kleidungsstiicke, die nicht von einem Markenhersteller stam-
men. Deutlich wird dies im Schuhgeschéft in Cidade dos Homens, als die Verkéauferin fir
Acerola einen billigen, einfachen Turnschuh auswahlt, er jedoch den Mikel Double Air anpro-
bieren moéchte, welcher in der Werbung mit dem Slogan ,,Ou vocé tem um, ou vocé é ningu-
ém*3%7 angepriesen wird, und dadurch, in Kombination mit der Detailaufnahme, die Marken-

orientierung der Gesellschaft unterstreicht.

Zerissene Kleidung versus Markenkleidung

Abb. 15 Um Favelado Abb. 16 Cidade de Deus

Auch in Cidade de Deus lasst sich der chefe do movimento, Bené, von Tiago aus der Zona
Sul Markenkleidung kaufen, da er selber keinen Zugang zu dieser Welt hat, und farbt sich

die Haare blond,**® damit er von seinem AuReren her nicht mehr als Favela-Bewohner zu

894 Tunao pede, tu rouba. ", ,Duplex é uma besta mesmo, ja esta de olho no tenis do playboy.” (Vgl. Cidade dos

Homens, Volace e Joao Victor: 0:08:07ff., 0:23:19ff.)
39 vgl. siehe Ubersicht im Anhang.
3% vgl. Abbildung 15.
397 Cidade dos Homens, Volace e Jodo Victor: 0:14:50ff.
398 v/gl. Abbildung 16.
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identifizieren ist.**° In beiden Filmepochen wird durch die Tatsache, dass sich einige gepfleg-
te Kleidung im Cinema Novo und Markenkleidung im Gegenwartskino leisten kdnnen, deut-
lich, dass es auch unter den Favela-Bewohnern grof3e Unterschiede gibt, was die materiellen
Verhaltnisse und den Grad der Armut betrifft. Dies kommt auch in der Ausstattung der Woh-
nung zum Ausdruck. Wahrend Raimundo in Zé da Cachorra nur sehr wenig Hab und Gut
besitzt und nicht einmal Uber ein ,Dach Uber dem Kopf* verfuigt, wohnen Norivals Bekannte
immerhin in einer Hutte, allerdings nur mit einem Bett, und Espirito bereits in einem Haus
aus Stein mit einer einfachen Einrichtung. Auch im Gegenwartskino wird die Einstellung, in
welcher Acerola in einen Spiegel aus Klebefolie schaut, der gegentbergestellt, in welcher
seine Nachbarin eine groRe Stereoanlage aufdreht.*®

Ein weiteres, wiederholt dargestelltes Problem ist das des Geldmangels. Dieses wird in allen
Filmen des Cinema Novo thematisiert. In Rio 40 Graus spielt das Geld besonders fir die
Medikamente der kranken Mutter von Jorge eine wichtige Rolle. Daran, dass es sich ,nur®

401 Auch in Rio Zona Norte

um 1,80 Cruzeiros handelt, wird das Ausmalfd der Armut sichtbar.
sagt Espirito wiederholt, dass er kein Geld mehr habe oder fragt, ob er sich etwas leihen
kénne.**? Genau diese Situation nutzt Mauricio aus und bietet ihm 1000 Cruzeiros dafiir an,
dass er auf seine Rechte an dem Samba Mexi com ela verzichtet. Espirito bleibt gar keine
andere Wahl, als das Angebot zu akzeptieren, da er auf das Geld angewiesen ist und bereits
bei anderen Schulden hat. Auch die Bekannten von Norival haben kein Einkommen und ver-
suchen Geld von Senhor Figueiredo und von Espirito zu stehlen.*® In Cinco Vezes Favela
ist ebenfalls, in fast jeder Episode, das Fehlen des Geldes ein gro3es Problem und beein-
flusst direkt den Handlungsverlauf. In Couro de Gato fangen die Jungen Katzen, um mit de-
ren Verkauf Geld zu verdienen. Einer der Jungen entwickelt jedoch zu der gefangenen Katze
eine groRe Zuneigung. Die Entscheidung fir den Verkauf bringt zum Ausdruck, wie sehr er
auf das Geld angewiesen ist. An der Geste des sich Uber die Augen Wischens erkennt man
deutlich, dass er sogar geweint hat.*** In der Episode Escola de Samba, Alegria de Viver ist
die Annahme von geliehenem Geld, um die Vorbereitungen fir den Karnevalsumzug zu tref-
fen, ebenfalls ein handlungstragendes Element und die Unfahigkeit der Ruckzahlung fuhrt
zur Verbrennung der Fahne der Sambaschule. In Quase Dois Irmaos wird das Thema Geld-
mangel dagegen gar nicht angesprochen und in Cidade de Deus nur insofern, als dass Geld
fur den Waffenkauf fehlt. In der Folge A Coroa do Imperador in Cidade dos Homens, wird

jedoch ebenfalls deutlich, Uber wie wenig Geld viele Familien verfiigen. Der Schulausflug

399 Virei playboy.* (Vgl. Cidade de Deus: 0:52:14ff.) Unterstiitzt wird die Verwandlung noch durch die Musik von

Metamorphose ambulante von Raul Seixas.

Vgl. Cidade dos Homens, A Coroa do Imperador: 0:10:35ff. Auf die Wohnverhéltnisse im konkreten Vergleich

wurde bereits in dem Kapitel 4.2.1 genauer eingegangen.

%! Traz o dinheiro do remédio meu filho.” ,Quanto, m&e?” ,1,80.” (Vgl. Rio 40 Graus: 0:13:00ff.)

402 Vou ver se arranjo algum dinheiro”, ,Esta precisando de dinheiro?”, ,Mas acontece que eu estou duro.” (Vgl.
Rio Zona Norte: 0:36:03ff, 0:42:49ff, 1:00:40ff.)

403 y/gl. Rio Zona Norte: 0:49:33ff, 1:04:49ff.

404 y/gl. Cinco Vezes Favela, Couro de Gato: 0:51:35ff.

400
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kostet 6,50 Reais, welche die Mutter von Acerola ihm nicht geben kann, da sie in der glei-
chen Woche bereits ein Lineal und Buntstifte fir ihren Sohn gekauft hat. Acerola bittet des-
halb auf eine indirekte Art seine persénliche ,NGO*, den Arbeitgeber seiner Mutter um 8,50
Reais. Die Bemerkung des Arbeitgebers, dass er nicht verstehen kdnne, warum sie ihrem
Sohn das Geld nicht gibt,**® bringt pragnant die unterschiedlichen Dimensionen von Geld
zum Ausdruck. Wéahrend Acerola Tranen in den Augen stehen, als eine Bande von Jungen
sein Lineal und die Buntstifte zertreten, weil fur ihn und seine Mutter eine solche Anschaf-
fung sehr teuer ist, sind fir den Arbeitgeber 8,50 Reais so gut wie kein Geld.

Hunger und wenig Nahrung, als Merkmal von Armut, werden ebenfalls in allen Filmen des
Cinema Novo angesprochen. Jorge lasst das wenige Fleisch, was seine Mutter fir ihn auf-
gehoben hat, fur sie Ubrig, damit sie wieder zu Kraften kommt, der Junge in Couro de Gato
teilt sogar sein knappes Essen mit der Katze,*® die er spéter verkauft, was zeigt, wie sehr er
sie bereits in sein Herz geschlossen hat. Besonders in der Episode Um Favelado, als die
Familie am Tisch sitzt und der Junge immer wieder seinen bereits leeren Teller auskratzt und
die Kinder auf der Millhalde aus weggeworfenen Dosen trinken, wird offensichtlich, Gber wie
wenig Nahrungsmittel die Personen verfiigen.*®” Als Espirito seinen Sohn Norival fragt, ob er
Hunger habe und ihm einen vollen Teller hinstellt, schlingt dieser das Essen herunter.*®
Wahrend in Cidade de Deus das Thema Hunger gar keine Rolle spielt und sich die Gefan-
genen in Quase Dois Irmdos sogar auf einen Hungerstreik einlassen, wird in Volace e Jodo
Victor durch die haufige Wiederholung Laranjinhas, dass er Hunger habe,**® das Thema zur
Sprache gebracht. Ahnlich wie auch in Um Favelado und Couro de Gato werden Nahrungs-
mittel, wie Hamburger oder Hahnchen, in GroRaufnahme gezeigt, was deren Stellenwert fur
einen hungernden Menschen unterstreicht. Ein wesentlicher Unterschied zwischen den
Filmepochen ist allerdings, dass Laranjinha nicht nur irgendetwas zu essen mdéchte, wie z.B.
Butterbrot und Milchkaffe, sondern einen Hamburger oder ein Steak*'?, wahrend die Kinder
auf der Millhalde in Um Favelado Uber irgendetwas Essbares bereits glicklich waren.
Parallelen gibt es dagegen wieder in den Szenen, in denen Jorge und Laranjinha versuchen
Uber Betteln Geld zu verdienen, jedoch beide keinen Erfolg haben und erst durch die Hilfe
einer anderen Person, welche in beiden Fallen fast genau den gleichen Satz sagt ,Vocé nao

w41l

sabe pedir*, gezeigt bekommen, wie man mit Erfolg bettelt. Wahrend im Cinema Novo

Jorge beigebracht bekommt, dass er fur jemanden anderen, am besten fir seine kranke Mut-

405 Oh Lourdes, vocé ndo vai deixar o teu filho ir no passeio por causa de 8,50?" (Vgl. Cidade dos Homens, A

Coroa do Imperador: 0:05:35ff.)
% y/gl. Cinco Vezes Favela, Couro de Gato: 0:50:13ff.
97 y/gl. Cinco Vezes Favela, Um Favelado: 0:03:55ff, 0:07:44ff.
“% y/gl. Rio Zona Norte: 0:52:11ff.
409 .Estou cheio de fome, droga ndo tem mais café, ndo tem mais nada para comer nessa casa.” (Vgl. Cidade
dos Homens, Volace e Joéo Victor: 0:02:10ff.)
.Café com leite, pdo com manteiga? Isso é comida de velho. Ndo da para ser um hamburguer?” (Cidade dos
Homens, Volace e Jodo Victor: 0:05:34ff.)
411 cidade dos Homens, Volace e Jodo Victor: 0:08:04ff, Rio 40 Graus: 0:56:17ff.

410
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ter, nach Geld fragen soll, spielt Duplex mit der Angst der Biirgerlichen vor Uberfallen und

hat mit seinem provokanten Spruch ,Melhor pedir do que roubar***? Erfolg.

4.2.6 Gewalt, Kriminalitat und Drogen

Vergleicht man die Gewalt in den Filmen des Cinema Novo mit denen des Gegenwartskinos,
fallt sofort auf, dass ihr in den zwei Filmepochen eine ganz andere Aufmerksamkeit gewid-
met wird. Wahrend im Cinema Novo der Aspekt Gewalt im Vergleich zu anderen Themen,
eine relativ untergeordnete Rolle spielt, ist er im Gegenwartskino und dabei vor allem in Ci-
dade de Deus sehr stark prasent. Auffallig ist, dass es sich bei der Darstellung von Gewalt in

44 oder Ge-

den Filmen des Cinema Novo entweder um Schlagereien*'®, hausliche Gewalt
walt gegen die Favela-Bewohner*™® von auRen handelt und Gewaltszenen zwischen Favela-
Bewohnern eher eine Ausnahme bilden. In den Filmen des Gegenwartskinos richtet sich die

416 oder andere Favela-Bewohner, die

Gewalt dagegen vor allem gegen Personen des asfalto
entweder einer gegnerischen Bande angehdéren, oder denen ein Verstol3 gegen die von den
chefes do movimento aufgestellten Regeln vorgeworfen wird.**” Von vielen Seiten wird die-
ser starke Fokus auf die Gewalt und den Drogenkrieg im Gegenwartskino kritisiert und an-
gemerkt, dass er die Wahrnehmung der Favela verzerre.**® Jedoch spiegelt ein Film auch
immer genau das wider, was der Regisseur fur besonders thematisierenswert halt, da es
unmdoglich ist, in der Lange eines Filmes die ganze Bandbreite des Lebens in der Favela
abzubilden.

Ein weiterer wesentlicher Unterschied zwischen den Filmepochen ist das Ausmal’ der Ge-
walt und der Kriminalitat. Im Cinema Novo werden eher kleinere Delikte, wie der Uberfall
eines Busses in Um Favelado, der Katzenfang in Couro de Gato oder die Uberfalle der Be-
kannten von Norival in Rio Zona Norte dargestellt. Dabei erstechen die ,Freunde” Norivals
ihn, als er seinem Vater zu Hilfe eilt, um ihn vor dem Uberfall zu schiitzen. In Rio 40 Graus
wird Jorge, in Folge der Flucht vor einer Bande Jugendlicher, welche ihn beklauen wollen,
von einem Auto Uberfahren. AuBer einem Messer, wie man Abbildung 17 entnehmen kann,
besitzen die Personen keine weiteren Waffen. Ganz anders stellt sich das Szenarium im Ge-

genwartskino dar.

412 cidade dos Homens, Volace e Jodo Victor: 0:08:35ff.

13 Waldomiro fangt eine Schlagerei auf dem Markt und im Maracand an. (Vgl. Rio 40 graus: 0:16:44ff, 0:43:51ff.)
14 Espirito schlagt seinen Sohn Norival. (Vgl. Rio Zona Norte: 0:51:00ff.)

15 Geldeintreiber in Um Favelado und in Escola de Samba, Alegria de Viver versuchen mit Gewalt und Drohun-
gen die Schulden einzutreiben. (Vgl. Cinco Vezes Favela, Um Favelado: 0:03:28ff., Vgl. Cinco Vezes Favela,
Escola de Samba, Alegria de Viver: 1:09:30ff.)

Besonders in Quase Dois Irmaos richtet sich diese gegen die politischen Gefangenen und in Form von Deley
und Duda aber auch durch andere Madchen aus der Favela gegen Juliana.

Eine sehr umstrittene Gewaltszene ist die, als Zé Pequeno von Filé com Fritas verlangt, einen der Jungen der
Caixa Baixa zu erschieen, damit diese nie wieder in der Favela stehlen. (Vgl. Cidade de Deus: 0:58:43ff.)

418 Vgl. SALVO, http://www.fafich.ufmg.br/~espcom/Revista/ArtigoFernandaSalvo.html.

416

417
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Die unterschiedlichen Waffen

s\
A N

Durch den Besitz von scharfen Waffen**® und dem Beginn des Handels mit harten Drogen,
d420

Abb. 18 Cidade de Deus

welcher besonders in Cidade de Deus angesprochen wird™", entwickelt sich eine Gewaltspi-
rale, an deren Ende es nur Verlierer gibt. Besonders auffallend ist dabei die Skrupellosigkeit,
mit der die Anfihrer des movimento vorgehen. Um die Macht Uiber den Drogenhandel in der
Cidade de Deus zu Ubernehmen, vernichtet Zé Pequeno alle Feinde. Diese Grausamkeit und
regelrechte Freude am Téten wird filmisch durch eine Darstellung Dadinhos und Zé Peque-
nos aus der Untersicht umgesetzt, was ihn noch bedrohlicher aussehen lasst und bewirkt,
dass die von ihm in der Hand gehaltene Waffe iiberdimensional groR erscheint.*?* Wiederholt
wird in dem Film deutlich, dass, wenn jemandem eine Waffe in die Hand gegeben wird, von
dieser auch Gebrauch gemacht wird.*? Die Tendenz geht dabei, aufgrund der Vorbildwir-
kung, zu immer jungeren chefes do movimento, welche immer brutaler agieren, da ihnen
jede Vorstellung von Moral abhanden gekommen ist. Ein pragnantes Beispiel dafir ist es,
dass am Ende des Films Cidade de Deus die Jungen der Caixa Baixa*?®, welche noch Kin-
der sind, die Macht uber die bocas de fumo erlangt haben. Das Dilemma von Kindern, die
ohne Orientierung in einer Welt, in denen der Starkere gewinnt, aufwachsen, wird in dem
Ausspruch von Filé com Fritas zusammengefasst: ,Que crian¢ca? Eu fumo, eu cheiro, ja ma-
tei, ja roubei, sou sujeito homem.*“*** Von dieser Gewissenlosigkeit ist in den Filmen des Ci-
nema Novo, bis auf die Ausnahme der Bekannten von Norival, noch nicht viel zu spiren,
was durch den haufig dargestellten inneren Zwiespalt der Personen offensichtlich wird.**®
Jedoch zeichnet sich der ,Teufelskreis* bereits ab, wie man beispielsweise an dem Hand-
lungsverlauf von Um Favelado erkennen kann. Aufgrund der Armut und der prekaren Le-
benssituation erscheint es verlockend oder, wie im Fall von Pedro, notwendig Geld durch

Kriminalitdt zu verdienen. Dass dies jedoch negativ fir die Person endet, machen die Bei-

419 Es gibt in allen Filmen eine Vielzahl von Detailaufnahmen verschiedener Waffen. z.B. (Vgl. Quase Dois Ir-

maos: 0:40:05ff.) Darliber hinaus beweist die Aufzahlung der Waffennamen von Acerola, dass bereits Kinder
die Unterschiede zwischen den Waffen kennen. (Vgl. Cidade dos Homens, A Coroa do Imperador: 0:01:16ff.)

420 Este negdcio de roubar esta por fora compadre. O negécio é trafico de drogas, compadre.” (Cidade de Deus:
0:42:13ff.)

“21 y/gl. Abbildung 18.

422 Beispiele dafir sind Dadinho, Otto, Mané Galinha, oder die Jungen der Caixa Baixa.

23 1m Bezug zur auBerfilmischen Wirklichkeit werden diese spater als das Kommando Vermelho bekannt werden.

% Cidade de Deus: 1:26:03ff.

% In Um Favelado zbgert Pedro, ob er den Zeitungskiosk und den Bus uberfallen soll, was an seinem hilfesu-
chenden Blick deutlich wird. (Vgl. Cinco Vezes Favela, Um Favelado: 0:10:39ff, 0:16:00ff.)
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spiele deutlich, dass Pedro nach dem Uberfall auf den Bus verhaftet wird und somit nicht nur
sein Haus, sondern auch seine Freiheit verliert und Norival in Rio Zona Norte am Ende durch
seine Bekannten umgebracht wird. In den Filmen des Gegenwartskinos wird ein ganz &hnli-
cher ,Teufelskreis* dargestellt, welcher allerdings noch durch den Drogenhandel erweitert
wird. Die Motivation fur den Eintritt in das movimento ergibt sich dabei einerseits, ahnlich wie
im Cinema Novo, durch die Armut, liegt aber andererseits auch in dem Prestige und der
Macht begriindet, welche man durch den Einstieg in den Drogenhandel erhélt. Wie in Cidade
de Deus erklart wird, zieht der Drogenhandel mit seinen Aufstiegschancen*® vor allem Ju-
gendliche und Kinder an, indem er ihnen eine Perspektive und die Mdglichkeit der Teilnahme

an der Konsumgesellschaft*?’

sowie das Gefiihl von Macht gibt. AuBerdem werden die arbei-
tenden Favela-Bewohner von den Personen des asfalto nicht ernst genommen, als chefe do
movimento jedoch schon, also, eifern sie ihren Vorbildern nach.*?® Parallel zu den Filmen
des Cinema Novo, ist der Preis fir Macht und schnelles Geld in vielen Féallen der friihe Tod.
Besonders auffallig ist in Cidade de Deus, dass sowohl Zé Pequeno als auch Mané Galinha
durch die Hand derer sterben, denen sie eine Waffe gegeben haben. Doch auch in Quase
Dois Irm&os und Cidade dos Homens wird dargestellt, dass es kein Zurlck gibt, wenn man
sich einmal auf den Drogenhandel eingelassen hat und dass mit einer ziemlich grofRen
Wahrscheinlichkeit das Leben vorzeitig beendet wird. Entweder indirekt, indem sie inhaftiert
werden oder durch den Krieg mit anderen Banden, welche die Fiihrung des Drogenhandels
und damit den Zugang zum schnellen Geld fiir sich erkdmpfen wollen.*?® Die einzige Person,
welche einen anderen Weg als den Tod aus dem movimento heraus findet, ist Alicate in Ci-
dade de Deus, welcher beschlieRt, sein Leben Gott zu widmen.**

Die Filme beider Epochen vermitteln die Botschaft, dass es sich weder lohnt kriminell zu
werden, noch in den Drogenhandel einzusteigen. Die Art der Kriminalitat unterscheidet sich
jedoch sehr stark. Wahrend in den Filmen des Cinema Novo keine organisierte Kriminalitat
dargestellt wird und die Personen auf Eigeninitiative Uberfalle planen, erreicht der Organisa-
tionsgrad der Kriminalitdt und des Drogenhandels in den Filmen des Gegenwartskinos fast
den einer Armee. In Quase Dois Irmaos wird dargestellt, dass er sich in Gefangnissen, wie
dem der Ilha Grande, entwickelt hat, wo die ,normalen* Gefangenen die straffe Organisation
von den politischen Gefangenen tibernommen haben und er so Einzug in die Favela und den

Drogenhandel hielt. In den Filmen des Cinema Novo spielen weder der Drogenhandel noch

426

. ,0 trafico de drogas tem até plano de carreira.” (Cidade de Deus: 0:45:50ff.)

2" Este garoto é soldado novo, comprou o ténis faz pouco, nem sabe segurar o ferro direito.” (Cidade dos

Homens, Coroa do Imperador: 0:18:50ff.)

»Vou fazer igual o Zé Pequeno fez, vou passar geral.” (Cidade de Deus: 0:57:30ff.)

2 Dies wird deutlich an der Tatsache, dass fast alle urspriinglichen chefes do movimento erschossen werden.
Bené, Zé Pequeno und Mané Galinha in Cidade de Deus, Jorginho in Quase Dois Irm&os, Melocoto in Cidade
dos Homens.

430 Marreco, tive a visdo. [...] Quer saber, eu vou sair desta merda, sendo vou ficar com a boca cheia de formi-

gas. Esta vida de bicho solto é para malucos, ndo para mim. [...] Eu vou voltar para igreja.” (Cidade de Deus:

0:17:22ff)
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der Krieg um die bocas do fumo oder die Figur des chefes eine Rolle. Im Gegenwartskino
sind diese drei Aspekte jedoch fundamental und werden in allen drei Filmen thematisiert. Der

431 und den Verkauf und Konsum

Drogenhandel wird in Cidade de Deus ausfihrlich erlautert
sieht man an vielen Stellen in allen drei Filmen.**? In Cidade dos Homens wird sogar die Be-
deutung des Drogenhandels, sowie die Drogenlieferung mit Begleitschutz, mit der des Skla-
venhandels zwischen England und Amerika verglichen.*** Ein &hnlich gelungener Vergleich
wird zwischen dem Krieg Napoleons, dem Konflikt zwischen Israel und Paléstina sowie dem
Krieg zwischen den Drogenbanden angestellt. Genauso, wie Napoleon andere Lander an-
griff, um Uber deren Handel und damit den Einnahmen daraus zu verflgen, versucht in A
Coroa do Imperador, Melocoto das Gebiet von Bebé zu invadieren, um einen besseren Zu-
gang zum Verkauf der Drogen zu bekommen.** Wahrend im Fernsehen, bei den Nachrich-
ten, der Konflikt zwischen Israel und Palastina visualisiert wird, kommentieren die Jungen
Uber den auditiven Kanal des Films den Krieg zwischen den Drogenbanden. Dabei lassen
sich fur den Zuschauer direkte Parallelen zwischen den zwei unterschiedlichen Konflikten
herstellen. Aussagen wie die, dass niemand genau weil3, welche Seite angefangen hat, wie
lange der Konflikt bereits dauert, und, dass auf beiden Seiten schon viele Opfer zu beklagen
sind, lassen sich auf beide Konflikte beziehen.**® In Cidade de Deus und Quase Dois Irm&os
wird ebenfalls der Bandenkrieg zwischen Deley und Duda sowie Mané Galinha und Zé Pe-
queno dargestellt. Dabei weisen alle Filme eine Tendenz auf, einen der beiden Gegner als
den ,guten” Banditen und den anderen als den ,Bdsen” darzustellen. In Quase Dois Irmé&os
wird diese Opposition noch relativ gering gehalten, da beide sehr negativ dargestellt werden,
z.B. fordert Deley Juliana mehrmals auf zu verschwinden und droht ihr am Ende damit, sie
zu ermorden®®*, wohingegen Duda Juliana vergewaltigt, als er ihr zuféllig wahrend des Ban-
denkrieges in der Favela begegnet; und wahrend Deley sich noch dafir ausspricht auf die
Anweisung von Jorginho zu warten, was mit einem der Favela-Bewohner geschehen soll,
der seine Schulden nicht gezahlt hat, erschieRt Duda ihn direkt.**” In Cidade de Deus wird
jedoch ein klarer Gegensatz der Charaktere aufgebaut. Bené ist der ,gute” Bandit, der mit
allen befreundet ist und sogar sein Dasein als chefe do movimento beenden will, um mit sei-

ner Freundin Angélica, die nicht aus der Favela kommt, ein neues Leben anzufangen. zZé

431 Vender droga é um negdécio como qualquer outro. O fornecedor entrega o peso e no cafofo é feita a indula-

¢ao. O trabalho da indulagéo € a linha de montagem do tréfico. [...]JA maconha é empacotada num papelsinho
chamado ddlar. A cocaina € empacotada em papelote e depois em trouxinhas de dez ou pacotinhos de cem.”
(Cidade de Deus: 0:45:24ff.)

432 7 B. in Cidade de Deus: 0:51:36ff., Quase Dois Irmaos: 0:45:03ff., Cidade dos Homens. A Coroa do Impera-
dor: 0:33:24f.

33 y/gl. Cidade dos Homens, A Coroa do Imperador: 0:32:08ff.

434 Auseinanderfall der auditiven und visuellen Vermittlung. Wéahrend auf der auditiven Ebene die Lehrerin den
Krieg Napoleons erklart, sieht man auf der visuellen Ebene, uber die Dias, die dazu passende Handlung des
Bandenkrieges in der Favela. (Vgl. Cidade dos Homens, A Coroa do Imperador: 0:31:27ff.)

3 vgl. Cidade dos Homens, A Coroa do Imperador: 0:25:53ff.

436 Eu vou descer e se eu te ver aqui de novo vou te arrebentar, vou te jogar por esta janela, caralho.” (Quase
Dois Irm&os: 1:03:08ff.)

437 vgl. Quase Dois Irmaos: 0:38:33.
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Pequeno wird dagegen von allen gefiirchtet und erreicht seine Anerkennung nicht aufgrund
seiner Personalitat sondern mit Gewalt.**® Eine weitere Opposition wird zwischen dem ,Boni-
tdo do bem***°, Mané Galinha, und dem ,Feioso do Mal“**°, Zé Pequeno vorgenommen, zwi-
schen denen sich im Folgenden der Konflikt entfacht. Was von Mané Galinha zuerst als per-
sonlicher Racheakt gedacht war, weil Zé Pequeno seine Freundin vor seinen Augen verge-
waltigt hat, endet in einem Krieg um die Drogenumschlagsplatze, Geld und den Waffenkauf,
ohne dass sich jemand nach einem Jahr erinnert, womit die Auseinandersetzung begonnen
hat. Dies zeigt deutlich, dass, obwohl Mané Galinha als friedliebende Person charakterisiert
wird, der keine Unschuldigen téten méchte, es kein Zurtick aus dem einmal eingeschlagenen
Weg gibt, bei welchem moralische Grundséatze als erstes verloren gehen.

Im Vergleich dazu wirken die Filme des Cinema Novo geradezu friedlich. Allerdings gibt es in
allen dreien Personlichkeiten, die Kennzeichen von Anfuihrern in sich vereinbaren. In Rio 40
Graus scheint der Junge mit dem Stock der ,Anfuhrer* der Erdnussverkéufern zu sein und
Waldomiro wird innerhalb der Favela als Schlager gefiirchtet und respektiert. In Rio Zona
Norte wirkt der Sprecher von Norivals ,Freunden®, welcher einen verletzten Arm hat, als An-
fuhrer der jugendlichen Kriminellen, da er es ist, auf dessen Nicken hin Espirito die Tlr ge-
offnet wird und dieser unbehelligt die Hitte verlassen kann. Auch in Cinco Vezes Favela
werden Wortfiihrer dargestellt, wie z.B. Zé da Cachorra, der Fuhrer der Sambaschule in Es-
cola de Samba, Alegria de Viver, sowie der Mann, welcher den Vorschlag in Pedreira de Séo
Diogo vorbringt, mit den Favela-Bewohnern gemeinsam gegen die Sprengung vorzugehen.
In den meisten Féllen lenken diese leitenden Personlichkeiten ihre Energie jedoch nicht auf
kriminelle Tatigkeiten und muissen sich auch nicht mit einem Konkurrenten auseinanderset-

zen.

4.2.7 Favela in der Erinnerung

Den Filmen Quase Dois Irmdos und Cidade de Deus ist gemeinsam, dass beide einen
Ruckblick auf die Favela Cidade de Deus sowie die Favela Santa Marta in den 1960er Jah-
ren, sowie in Cidade de Deus auch in den 1970er Jahren enthalten.*** Dies ist insofern inte-
ressant, da es einen Einblick bietet, wie man sich heute an die Favela zu dieser Zeit erinnert.
Anhand des Vergleiches zwischen dem in der Erinnerung dargestellten Favela-Bild mit dem

in den Filmen des Cinema Novo, ist es moglich zu erkennen, welche Verklarung bzw. Ideali-

438 Bené era o bandido mais responsa da Cidade de Deus. Distribuia maconha, pagava cerveja. O Zé Pequeno

era o contrario, estava sempre trabalhando, s6 pensava em ser o dono da favela. Estava sempre arrumando
uma desculpa para tomar a boca do Cenoura.” (Cidade de Deus: 0:53:27ff.) Unterstrichen wird diese Gegen-
satzlichkeit der Freunde durch den filmischen Einsatz des Split-screens, der sich zusétzlich in die Komplemen-
tarfarben Rot und Griin aufteilt, wobei der Bildteil, in welchem Zé Pequeno zu sehen ist, den anderen aus dem
Bild schiebt, was durchaus der Dominanz des Charakters von Zé Pequeno entspricht.

39 Cidade de Deus: 1:18:12f.

0 Cidade de Deus: 1:18:15f.

41 Auch in Quase Dois Irm&os werden die 1970er Jahre getrennt behandelt, allerdings im Gefangnis auf der Ilha
Grande. Die Verfasserin beschrankt sich in diesem Kapitel jedoch ausschlieRlich auf die Erinnerung an die Fa-
vela in den 1960er Jahren, aufgrund der Vergleichbarkeit mit den Filmen des Cinema Novo.
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sierung mit der Erinnerung einhergeht und inwiefern das Favela-Bild der Erinnerung von der
heutigen Favela-Situation beeinflusst und gepragt wird.

Im Verhaltnis zum gesamten Film machen die Erinnerungsszenen aus den sechziger Jahren
in Cidade de Deus knapp ein Viertel des Films und in Quase Dois Irmaos einen noch gerin-
geren Teil aus.**? Wobei die Szenen in beiden Filmen, welche insgesamt nicht chronologisch
aufgebaut sind, kurz nach dem Anfang eingesetzt wurden und in Cidade de Deus auch bis
auf zwei Ausnahmen**® in sich chronologisch dargestellt werden, wahrend sie in Quase Dois
Irmaos in immer langer werdenden Abstanden nicht direkt aufeinander folgend, in den Film-
verlauf eingefligt wurden. Die Farbgebung unterscheidet sich in beiden Filmen von den an-

deren Szenen und macht damit deutlich, dass es sich um einen zeitlichen Rickblick handelt.

Erinnerungen an die Favela in den 1960er Jahren

Abb. 19 Cidade de Deus Abb. 20 Quase Dois Irmaos
In Cidade de Deus wurde fiir die Darstellung der 1960er Jahre ein Gelbfilter gewahlt, welcher

die Szenen in ein warmes, helles Licht taucht. Insgesamt wird der neugegriindete conjunto
habitacional vor allem bei Tag oder Sonnenauf- oder untergang gezeigt. Auffallend ist auch
die relativ haufige Zahl von Establishment-Shots tber die Cidade de Deus. Im Filmverlauf
wird die Farbgebung immer dunkler und kihler und die Favela wird besonders wahrend des
Bandenkrieges vor allem bei Nacht gezeigt. Mit diesem gewdahlten Farbcode wird bereits
deutlich, dass die Erinnerung positiv konnotiert ist und die Menschen, welche in die Cidade
de Deus umsiedelten, voller Hoffnung waren.*** In Quase Dois Irm&os wird fiir die Erinner-
ung an die Favela Santa Marta ein Sepia-Ton gewéhit.**> Beide gewéhlten Farbgebungen
wirken gegentuiber dem Schwarz-Weif3 Film im Cinema Novo warmer.

Ebenso wie in den Filmen des Cinema Novo werden auch im Ruckblick, vor allem in Cidade
de Deus, die schwierigen Lebensbedingungen thematisiert. Besonders deutlich wird dies in

dem Kommentar von Buscapé:

A gente chegou na Cidade de Deus com a esperanca de encontrar o paraiso. Um monte de gente perdeu
as suas casas por causa das enchentes e alguns incéndios que surgiram em algumas favelas. A rapazia-

442 Vgl. Ubersicht Cidade de Deus und Quase Dois Irm&os im Anhang.

%43 Die Szene im Motel und der Mord an Marreco wird nicht in der chronologischen Reihenfolge der Erinnerungs-
szenen sondern im Zusammenhang mit der Geschichte von Zé Pequeno, welche wiederum in die der Boca
dos Apés eingebettet ist, als Erganzung zu dem vorher Gezeigtem dargestellt.

Unterstitzt wird dieser Eindruck noch dadurch, dass fast alle Personen weil3e Kleidung tragen, wobei weil3 als
Farbe fur Unschuld, Reinheit und den Frieden in gewisser Weise auf die Charakterziuge der Favela-Bewohner
Ubertragen werden kann. Vgl. Abbildung 19.

445 v/gl. Abbildung 20.

444
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da do governo nao brincava. Ndo tem onde morar - manda para a Cidade de Deus. L4 nao tinha luz, ndo
tinha asfalto, ndo tinha dénibus, mas para o governo dos ricos ndo importou 0 nosso problema. Como eu
ja disse a Cidade de Deus fica muito longe do cartdo postal do Rio de Janeiro.**

Die gezeigte Hutteneinrichtung z.B. von Berenice ist jedoch fast mit der, in den aktuellen

447 identisch und unterscheidet sich sehr stark von der in dem Cinema No-

Szenen gezeigten
vo dargestellten. Dies macht den Einfluss der heutigen Sichtweise der Favela auf die der
Erinnerung deutlich.

In Quase Dois Irméos ist die Erinnerung an die 1960er Jahre sehr stark mit dem Samba und
auch dem FuRball verbunden, was den im Cinema Novo gezeigten bevorzugten Freizeitbe-
schéftigungen der Favela-Bewohner entspricht. Auch in Cidade de Deus wird wiederholt das
FulRballspiel als Beschéftigung fur Jugendliche gezeigt, allerdings tritt der Samba nur als
Hintergrundmusik in Erscheinung.**® Fir Miguel und Jorginho stellt er dagegen die verbin-
dende Kindheitserinnerung an ein Rio de Janeiro dar, als man in der Favela noch ein- und
ausgehen konnte und an die Freundschaft zwischen ihren Vétern, die sich auf der Liebe zum
Samba begriindete. Allerdings kann das Verhaltnis zwischen Miguels Vater, einem Journalis-
ten aus der Mittel- bzw. Oberschicht, und dem Sambakomponisten Seu Jorge, aus der Fave-
la, in dessen Todesanzeige erwahnt wird, dass er einer der grol3ten Sambakomponisten war,
ohne jemals einen aufgenommen zu haben, mit dem zwischen Moacir und Espirito in Rio
Zona Norte verglichen werden. Ebenso wenig, wie es Moacir trotz seiner Begeisterung fur
die Sambas von Espirito gelungen ist, ihn zu unterstitzen, gelingt es Miguels Vater etwas fur
Seu Jorge zu tun. Wahrend in den Filmen des Cinema Novo die gegenseitige Wahrnehmung
eher indirekt gezeigt wurde, wird in den Szenen der Erinnerung, in Anlehnung an die heutige
Situation, eine direkte Gegenuberstellung der Wahrnehmung durch die Frauen von Miguel
und Seu Jorge in Form einer Parallelmontage unternommen. Dabei werden auch Elemente
eingefligt, wie der Hinweis, dass Miguel und seine Familie in einem condominio wohnen, die
eher das heutige Verhaltnis von Favela und asfalto widerspiegeln und von denen zur Zeit
des Cinema Novo noch nicht in dem MaRe die Rede war.**® Ein weiterer Aspekt, der den
Eindruck vermittelt, es handele sich um einen aktuellen Dialog, ist die gegenseitige Stigmati-

sierung™®

und das, wie in Cidade dos Homens festgestellte, fehlende Bewusstsein dafiir,
dass die Person selber rassistisch ist.*** Daneben ist die Szene, in welcher der junge Miguel
ausdricklich zum Pfortner sagt, dass Seu Jorge ein Freund seines Vaters sei und deswegen

den normalen und nicht den Angestelltenaufzug mit ihnm verwende,**? ein weiteres Beispiel

8 Cidade de Deus: 0:07:59ff.

*7 Cidade de Deus: 0:20:22ff.

48 y/gl. Cidade de Deus: 0:05:00ff, 0:22:03ff.

49 Onde é que vai parar tudo isso? O sindico ja pediu uma reunido de condominio por causa das suas feijoadas
de domingo. Iste aqui ndo é uma favela, Miguel.” (Quase Dois Irmédos: 0:05:11ff.)

S0 »~Jorge, eu ndo estou mais agiientando esta vida, ndo. Desde que tu se meteu com este doutor de merda ai
que te oferece mundos e fundos que tu ndo para mais em casa. [...]Tu nunca mais vendeu um samba, nunca
mais cagou um trabalho, nunca mais botou dinheiro dentro de casa. ” (Quase Dois Irméos: 0:04:53ff.)

51 N&o sou racista. Eu ndo sou racista, mas eu nio aguento mais.” (Quase Dois Irmaos: 0:05:31ff.)
52 y/gl. Quase Dois Irmaos: 0:33:42ff.
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fur gesellschaftliche Stigmatisierung. In Cidade de Deus wird das Thema Wahrnehmung und
Stigmatisierung nicht mit der Erinnerung an die Favela in den 1960er Jahren verbunden.
Dafiir wird das Thema Gewalt und das Verhéltnis zur Polizei vielfach dargestellt. In der Be-
merkung von Buscapé, dass die Personen des Trio Tenoura die gefahrlichsten Banditen Rio
de Janeiro gewesen seien, aber doch nicht Gber eine Bande Kleinkrimineller hinausgekom-
men seien,*® kommt der Unterschied zu der Gewalt in den aktuellen Szenen zum Ausdruck.
Auch beim Uberfall des Gastransporters wird deutlich, dass es dem Trio Tenoura, dem Ro-
bin-Hood-Prinzip folgend, darum ging, alle an ihrer Beute ,Erdgas” teilhaben zu lassen und
das Geld an ihre Familien zu verteilen und nicht Menschen zu téten. Diese Darstellung von
Kriminellen, die noch gewisse Prinzipien besitzen, lasst sich in etwa mit dem Bild der armen
Kriminellen, welches das Cinema Novo vermittelt, vergleichen. Im Unterschied zu den Filmen
des Cinema Novo, ahnelt das Verhalten der Polizei jedoch mehr den Szenen des aktuellen
Geschehens, da sie Unschuldige erschieRen,*** mit ihren Razzien fiir Terror sorgen® und
auch bereits das lei do siléncio angesprochen wird, was in dem Ausmal erst seit Beginn des
verstarkten Drogenhandels mit Kokain in der Favela an Bedeutung gewann. In Quase Dois
Irmaos wird das Thema Gewalt in den Ruckblicken gar nicht thematisiert, was den Film in
dieser Hinsicht idealisierend wirken lasst, da die Gewalt, wie aus den Filmen des Cinema
Novo sichtbar wird, zwar nicht in dem Ausmald wie heutzutage, aber trotzdem vorhanden
war.

Aus der heutigen Erinnerungsperspektive wirkt damit das Favela-Bild der 1960er Jahre posi-
tiver als das aktuelle. Insgesamt kann man sich dem Eindruck der ,Guten alten Zeiten“ nicht
ganz entziehen, in denen Favela-Bewohner und Personen des asfalto, wie Seu Jorge und
Miguel, noch zusammen Samba gemacht haben und deren Kinder gemeinsam Ful3ball spiel-
ten und Samba tanzten. Wobei dieser Erinnerungseindruck sicherlich vor allem auf die, im
Vergleich zu den aktuellen Szenen, nicht oder weniger exzessiv dargestellte Gewalt zuriick-
zufuihren ist. Deutlich wird, vor allem im Vergleich zu den Filmen des Cinema Novo, dass
sich jedoch die Erinnerungen mit Aspekten der aktuellen Wahrnehmung der Favela-Situation

vermischen.*®

453 sNagueles tempos os caras do Trio Tenoura eram os bandidos mais perigosos do Rio de Janeiro, mas eles

ndo passavam de um bando de pé de chinelo” (Cidade de Deus: 0:07:12ff.)

454 .Este cara ndo tem nada a ver com este caso.” ,[...] O cara é trabalhador, ndo é bandido [...]", um ihren Fehler
zu vertuschen, gibt die Polizei dem Toten die Waffen in die Hand und driickt einmal ab. (Vgl. Cidade de Deus:
0:18:38ff.)

%5 Todo dia alguém apanhava, ia preso, estava mal.” (Cidade de Deus: 0:22:27f.)
5% Wie z.B. Fokus auf die Wahrnehmung oder die Rolle der Polizei.
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4.2.8 Favela: Leben in einer ,Parallelgesellschaft"?

Blick auf die ,andere" Seite
- e

Esta cidade que tém esgoto se chama Rio de Janeiro.
Esta cidade que néo tém esgoto se chama Rio de Janeiro

Esta cidade de asfalto se chama Rio de Janeiro.
Esta cidade da terra se chama Rio de Janeiro.**’

Abb. 21 Volécee Jodo Victor Abb. 22 Volace e Jodo Victor
.Gesellschaftlich reguliertes Zusammenwirken von Menschen kommt erst dadurch zustande,
dass sich diese an gemeinsamen Institutionen, Werten und Normen orientieren, erforderli-
chenfalls unter dem zwingenden Druck von Sanktionen.“**® Ausgehend von diesen Voraus-
setzungen fir die Bildung einer Gesellschaft, kann man von einer ,Parallelgesellschaft” spre-
chen, wenn diese andere Institutionen entwickelt und anderen Werten und Normen folgt, als
die Mehrheit, wobei die Einhaltung der ursprunglichen Normen und Werte auch mit Sanktio-
nen nicht erreicht werden kann.

Die im Cinema Novo dargestellte Lebenssituation in der Favela ist zwar von einer Benachtei-
ligung ihrer Bewohner gekennzeichnet, jedoch gelten prinzipiell die gleichen Gesetze fur alle
cariocas, unabhangig von ihrem Wohnort, was die Tatsache deutlich macht, dass z.B. der
Polizist in Rio 40 Graus Sujinho in die Favela bringt und sich nach dessen familiarer Situati-
on erkundigt.**® Die Entscheidungen der Gesetzesvertreter werden auRerdem von den Fave-
la-Bewohnern anerkannt, was u.a. an der Bemerkung Espiritos deutlich wird, als er Adelaide
erklart, dass der Richter ihm das Sorgerecht fiir Norival entzogen hat, da er ihn fir unfahig
hielt, diesen zu erziehen und Espirito sich dieser Entscheidung gefiigt hat.**® Auch die mora-
lischen Vorstellungen zu dem, was akzeptiert wird und was nicht unterscheiden sich nicht
wesentlich zwischen den Favela-Bewohnern und den Personen des asfalto, so dass selbst
die Protagonisten, die armutsbedingt der Kriminalitat verfallen, gro3e Skrupel bei ihrem Han-
deln besitzen.

In den Filmen des Gegenwartskinos ist es dagegen eine ernst zu nehmende Frage, inwiefern
die Favela-Bewohner in einer ,Parallelgesellschaft* leben. Bereits von den auf3eren Merkma-
len werden zwei gegensatzliche Raume Favela und asfalto aufgebaut. Auch im Cinema No-
vo gab es diesen deutlich sichtbaren Unterschied zwischen den zwei Raumen, allerdings
waren sie noch nicht voneinander durch eine Grenze, welche von beiden Seiten tiberwacht
wurde, getrennt, wie dies in den Gegenwartsfilmen dargestellt wird. Eine deutlich sichtbare

Grenze gibt es normalerweise nur zwischen zwei Landern, doch Acerola zeigt und erklart die

57 y/gl. Cidade dos Homens, Volace e Jodo Victor: 0:00:40ff.
58 HILLMANN (21992), S. 199.

59 y/gl. Rio 40 Graus: 1:25:12ff.

460 y/gl. Rio Zona Norte: 0:30:00ff.
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bestehende zwischen Favela und asfalto, was bereits ein Indiz dafir ist, dass auf der jeweils

anderen Seite auch andere Gesetze, Regeln und Werte gelten:

Aqui é a fronteira entre la e aqui. L& é um pais, aqui € outro. Esses ali sdo os guardas da fronteira
de |4 [Polizei], e esses aqui da fronteira de cé [Personen des movimento]. L& eles escolhem quem
manda neles, aqui eles ja estdo escolhidos.*®*

Fir den Grof3teil der Favela-Bewohner, der nicht in den trafico eingebunden ist, wie auch
Acerola, stellt diese Grenze kein Hindernis dar. Sie bewegen sich sowohl in ihrem Wohnort
Favela, als auch auRerhalb derselben, in Aktionsraumen fiir Arbeit oder Freizeit.*®® Dies
vermittelt ihre objektive Integration in die brasilianische Gesellschaft. Dass diese jedoch
stark asymmetrisch verlauft und letzlich nur eine Schein-Integration ist, zeigt die Art der Ta-
tigkeiten denen sie nachgehen. Sie sind vorrangig im ungesichterten, informellen Sektor

463 oder als CD-Verkaufer*®* etc.

beschaftigt, z.B. als Hausangestellte wie Acerolas Mutter
Traficantes, verlassen in den Gegenwartsfilmen dagegen nur fiir einen Uberfall die Favela,
wie dies bei Mané Galinha und Cenoura in Cidade de Deus der Fall ist. Auch der chefe do
trafico in Cidade de Deus, Bené, kauft seine Markenkleidung nicht selbst, sondern er beauf-
tragt damit Tiago, der nicht aus der Favela kommt.*®

Wie jedoch in allen drei Filmen des Gegenwartskinos deutlich wird, gelten in der Favela die
Gesetze des chefes do movimento, welcher damit eine Machtposition ahnlich einem Dikta-
tor inne hat, dessen Macht sich auf Waffengewalt stiitzt. Die von ihnen aufgestellten Regeln
umfassen u.a., dass in der Favela keine Uberfalle geduldet werden und nicht gestohlen wer-

den darf,*®®

was natirlich auch den Bewohnern zu Gute kommt, da sie ihre Tilren offen
stehen lassen kénnen und keine Uberwachungskameras benétigen. Jedoch wird eine Miss-
achtung dieser Regeln hart bestraft und kann sogar tédlich enden*®’ oder, wie im Fall der

Nichtbeachtung des lei do siléncio, ist mit der Zwangsvertreibung aus der Favela*®®

zu rech-
nen. Die Art der Bestrafung macht deutlich, dass es sich um andere Wertvorstellungen han-
delt, die von den chefes do movimento propagiert werden. Pointiert ausgedriickt kann re-
sumiert werden, dass in der ,formellen’ brasilianischen Gesellschaft die Todesstrafe abge-
schafft wurde, innerhalb der Favela wird sie hingegen weiterhin praktiziert. Hinzu kommt die
Willkar der chefes do movimento, welche keine Menschenrechte respektieren und deren
Terrorregimen die Favela-Bewohner schutzlos ausgeliefert sind. Dies kommt z.B. in der Be-

handlung von Mané Galinha durch Zé Pequeno bei der Abschiedsfeier von Bené zum Aus-

“61 Cidade dos Homens, A Coroa do Imperador: 0:09:06ff.

462 \ie z.B. in der Folge Tem Que Ser Agora von Cidade dos Homens, die am Strand spielt.

463 vgl. Cidade dos Homens, A Coroa do Imperador: 0:04:08ff.

%4 vgl. Cidade dos Homens, Vélace e Joao Victor: 0:27:30ff.

%" Se eu te dou dinheiro, tu ndo pode comprar esta ropa para mim ndo? “ (Cidade de Deus: 0:50:42ff.)

466 .Na minha favela , niguém rouba, niguém estrupa nédo,viado.“ (Cidade de Deus: 0:55:30ff.)

47 Ein Beispiel dafir ist die Szene, als Zé Pequeno die Jungen der Caixa Baixa fur ihren Diebstahl bestraft und
einen von ihnen von Filé erschieen lasst. (Vgl. Cidade de Deus: 0:58:05ff.)

%8 Ein Beispiel dafir ist die Zwangsvertreibung der Hausangestellten von Miguel, weil Deley sie beschuldigt, das
lei do siléncio gebrochen zu haben, indem sie Juliana seine Adresse gesagt hat. (Vgl. Quase Dois Irm&os:
1:14:18ff.)
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druck, als dieser ihn aus purer Eifersucht erniedrigt, indem er ihn vor allen zum Ausziehen
zwingt.*®®

Das eigentlich Absurde an dieser Situation ist die Abwesenheit des Staates, welche erst die
Entstehung einer derartigen Parallelitat der Gewalt der traficantes ermoglicht. Der Staat
kommt seiner Verpflichtung, allen brasilianischen Staatsbirgern die gleichen Rechte zu ga-
rantieren, nicht nach und legitimiert durch diese Duldung eines Zweiklassen-Rechtssystem
auf subtile aber héchst wirkmachtige Weise die Macht der chefes do movimento. Zum Aus-
druck kommt die Abwesenheit des Staates besonders in der Bemerkung von Laranjinha: ,Ja
que aqui ndo tem policia, € melhor ndo desrespeitar os caras do movimento, faz mal para a
saude.“*’° Die Polizei kommt lediglich in Form der Militarpolizei in die Favela, um in Razzien
vermeintliche chefes do movimento festzunehmen. Doch auch dabei wird in den Filmen ge-
zeigt, dass die eigentlich Leidtragenden wieder die Favela-Bewohner sind, welche nicht in
den Drogenhandel involviert sind. Sie werden einerseits stigmatisiert, indem sie mit den
Personen des movimentos gleichgesetzt werden, da sie ja alle aus der Favela stammen,
und andererseits existenziell bedroht, da sie der Gefahr der balas perdidas*’* ausgesetzt
sind. Dadurch werden ihre Menschrechte erneut verletzt, wenn auch von der anderen Seite.
Durch diese Behandlung von Seiten der Vertreter des Staates, deren Aufgabe es eigentlich
ware, ihre Staatsbiirger vor den Ubergriffen der Personen des movimento zu schiitzen, ist
die grol3e Skepsis wiederum gegeniber der Staatsgewalt, von Seiten der Favela-Bewohner,
verstandlich.*”? Dariiber hinaus wird sogar von einigen Mitgliedern der Polizei die Macht der
chefes do movimento anerkannt, da sie sich aus Angst vor der Gewalttatigkeit oder aus
Macht- und Geldgier bestechen lassen und mitverantwortlich fur den Waffenschmuggel in
die Favela sind.*"

In Anbetracht der aufgeflihrten Beispiele scheint die Frage nach dem Leben in einer ,Paral-
lelgesellschaft” fir die Favela in den Filmen des Gegenwartskinos nicht unberechtigt. Dies
scheint vor allem fir die traficantes zu gelten, wahrend die Favela-Bewohner, die nicht in
den Drogenhandel involviert sind, sich innerhalb der Favela notgedrungen deren Regeln
unterordnen, aulRerhalb der Favela jedoch ebenfalls, wenn auch asymmetrisch, integriert

sind.

459 y/gl. Cidade de Deus: 1:12:18ff.

470 Cidade dos Homens, A Coroa do Imperador: 0:19:11ff.

471 Als bala perdida werden die Kugeln bezeichnet, welche wéahrend einer SchieRerei ungewollt einen Gegen-

stand oder eine Person treffen und eigentlich fur ein anderes Ziel bestimmt waren.

Deutlich wird dies in einer Szene, als Acerola tberfallen wurde und ein Polizist ihn fragt, ob alles in Ordnung

wére und Acerola diese Frage nur mit ja beantwortet. (Vgl. Cidade dos Homens, A Coroa do Imperador:

0:12:26ff.)

" |n Quase Dois Irm&os sieht man z.B., wie die zwei Waffenlieferanten in ein Polizeiauto einsteigen. (Vgl. Quase
Dois Irm&os: 0:45:18ff.) In Cidade de Deus erschief3t ein Polizist seinen Mittelsmann, der die Waffen ausge-
handigt hat, aus Angst, dass man ihn mit dem Waffenschmuggel in Verbindung bringen kénnte. (Vgl. Cidade
de Deus: 1:46:03ff.)

472
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4.3 Resiimee der Gemeinsamkeiten und Unterschiede

Der vorliegende Vergleich zeigt eine Vielzahl von Parallelen und Unterschieden zwischen
den Filmen des Cinema Novo und denen des Gegenwartskinos auf. Eine Zusammenfassung
der vergleichenden Filmanalyse kann aufgrund der Tatsache, dass die wesentlichen Er-
kenntnisse der vorliegenden Arbeit in der detaillierten Gegeniiberstellung der Gemeinsam-
keiten und Unterschiede liegen, jedoch immer nur abstrahierend und vereinfachend wirken.
Dennoch soll an dieser Stelle versucht werden, die wesentlichen Parallelen und Unterschie-
de zwischen den beiden Epochen zusammenfassend darzulegen.

Gemeinsam ist den Filmen vor allem, dass ihre Regisseure die Situation der durch die Ge-
sellschaft benachteiligten Favela-Bewohner darstellen, und zwar in einer Art und Weise, die
dem Zuschauer die Mdglichkeit gibt, die Sichtweise der Favela-Bewohner kennen zu lernen.
Dariiber hinaus weisen alle Filme einen hohen Bezug zur auRerfilmischen Wirklichkeit auf*’*
und stellen eine Opposition Favela versus asfalto dar, anhand derer ein Bewusstsein flr die
Disparitaten innerhalb der Gesellschaft geschaffen werden soll. Dies setzen die Regisseure
beider Filmepochen auch in der Darstellung der Raume um und zeigen die Favela dabei
vorwiegend als ,AuRenraum®, wahrend fir die Szenen des asfalto Uberwiegend Innenrdume
verwendet werden. AulRerdem wird die Favela als unsichtbarer Raum, dessen Merkmale sich
auf ihre Bewohner auch auf3erhalb der Favela erstrecken, charakterisiert. Dabei wird deutlich
hervorgehoben, dass der asfalto fir die Favela-Bewohner einen geschlossenen Raum dar-
stellt, zu welchem diese nur bedingt, z.B. durch ihre Arbeit, Zutritt erlangen.*”> Auch die von
den Favela-Bewohnern ausgetibten Arbeiten, welche zum Grol3teil zweitklassiger Natur und
nur halblegal sind, bilden eine Parallele zwischen beiden Filmperioden.*’® Gemeinsam ist
den Filmen daruiber hinaus die Charakterisierung der Favela-Bewohner als Uberlebenskiinst-
ler, welche die Hoffnung nicht aufgeben und sich bereits {iber kleine Dinge freuen.*’’ Dieses
kreative Potenzial zeigt sich auch daran, dass die Favela in beiden Epochen mit Musik und
Tanz assoziiert wird.*’”® Gleichzeitig wird das Favela-Bild sowohl im Cinema Novo als auch
im Gegenwartskino durch den Fokus auf Kinder, die ohne Eltern aufwachsen und sich alleine
im Leben behaupten muissen, gepragt. In diesem Zusammenhang wird ebenfalls in allen
Filmen Armut, Arbeitslosigkeit und Geldmangel als Hauptmotiv flr das Einschlagen einer
kriminellen Laufbahn angefiihrt, an deren Ende, wie in beiden Epochen dargestellt wird, nur
der vorzeitige Tod wartet. Daneben machen jedoch alle Filme deutlich, dass es auch zwi-

schen den Favela-Bewohnern soziale Unterschiede gibt, allerdings gleichzeitig auch ein

47 Detaillierte Beispiele, welche die in der Zusammenfassung gemachten Angaben betreffen, finden sich in den

entsprechenden Kapiteln.

475 vgl. Kapitel 4.2.1 Lebensbedingungen, Kapitel 4.2.3. Favela versus asfalto.

i: Vgl. Kapitel 4.2.2.Charkterisierung der Favela-Bewohner und ihrer sozialen Beziehungen untereinander.
Vgl. Ebd.

478 \igl. Kapitel 4.2.1. Lebensbedingungen.
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Gemeinschaftsgefiihl, welches zu einer gewissen Solidaritat zwischen den Bewohnern fihrt
und seine Ursachen vor allem in der gleichen Wohn- und Lebenssituation hat.*"

Die Unterschiede zwischen dem Favela-Bild im Cinema Novo und im Gegenwartskino erge-
ben sich vor allem durch den zeitlich unterschiedlichen Kontext, welcher wesentlich die von
den Regisseuren als Prioritat empfundenen gesellschaftlichen Brennpunkte determinierte.
Der Fokus der cinemanovistas lag dabei auf einer moéglichst realitdtsnahen Darstellung des
Lebens der Favela-Bewohner in ihrem Alltag, mit ihren Sorgen, Winschen und Hoffnungen.
Das Favela-Bild des Cinema Novo zeichnet sich dabei durch die Darstellung von Personen
aus, die vom Leben wenig beglnstigt wurden, und fokussiert Probleme wie Hunger, Geld-
mangel, Arbeitssuche und Arbeitsbedingungen sowie die prekdren Lebensumstande, welche
durch das Fehlen jeglicher Infrastruktur gekennzeichnet sind. Im Gegensatz dazu nimmt die
Darstellung der Lebensbedingungen als Teil des Favela-Bildes im Gegenwartskino, mit Aus-
nahme von Cidade dos Homens, nur sehr wenig Raum ein. 480 Die Favela-Bewohner werden
in den Filmen des Cinema Novo relativ vereinfachend und bis auf wenige Ausnahmen als
~-gute” Personen mit Moral und Gewissen charakterisiert, die vor allem in der Rolle von Bitt-
stellern auftreten.*®* Die Protagonisten werden dariiber hinaus an verschiedenen Stellen von
den Regisseuren als Allegorie verwendet, um ihre politischen Botschaften dem Publikum zu
vermitteln.*

Diesem Favela-Bild gegentber steht das des Gegenwartskinos, in welchem die dargestellten
Charaktere in sich vielschichtiger und komplexer angelegt sind und deutlich wird, dass nicht
jeder Favela-Bewohner gleich ein Mitglied des movimento ist, obwohl man auf den ersten
Blick bei Filmen, wie Cidade de Deus, diesen Eindruck gewinnen kénnte. Doch gerade Figu-
ren wie Buscapé, Laranjinha oder Acerola reprasentieren die ,normalen“ Favela-Bewohner,
welche ebenfalls von der zunehmenden Marginalisierung und Stigmatisierung betroffen sind,
die sich durch die Medien ihren Weg in die Kopfe der Personen des asfalto gebahnt ha-
ben.*® Daher werden in den Filmen des Gegenwartskinos zwei Favela-Bilder vermittelt: das
des Favela-Bewohners, der seiner Arbeit nachgeht und unter der Marginalisierung der Ge-
sellschaft sowie der stéandig prasenten Gewalt in seinem Wohnumfeld leidet, und das des
Favela-Bewohners, welcher Mitglied oder chefe do movimento ist und tGber Macht und Geld
verfligt und damit nicht nur in der Favela, sondern auch gegeniber der Polizei und 6ffentli-
chen Reprasentanten aufgrund seiner Gewalt und Kaltblitigkeit gefiirchtet wird. Die Favela
als Lebensort wird dabei durch seine labyrinthartigen Gassen als stadtischer Dschungel dar-
gestellt. Aufgrund der Etablierung des traficos mit harten Drogen hat dieser sich von einem

offenen zu einem geschlossenen Raum gewandelt hat, in welchem andere Regeln gelten.

479 Vgl. Kapitel 4.2.2. Charakterisierung der Favela-Bewohner und ihrer sozialen Beziehungen untereinander.
80 vgl. Kapitel 4.2.1. Lebensbedingungen.

481 Vgl. Kapitel 4.2.2. Charakterisierung der Favela-Bewohner und ihrer sozialen Beziehungen untereinander.
“82 y/gl. Rio 40 Graus: 1:13:27ff.

483 Vgl. Kapitel 4.2.2. Charakterisierung der Favela-Bewohner und ihrer sozialen Beziehungen untereinander.
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Das Betreten der Favela kommt damit dem Eintritt in einen, in Bezug auf das brasilianische
Recht, ,gesetzlosen” Raum gleich, in welchen der brasilianische Staat es nicht schafft, seine
Ordnung aufrecht zu erhalten und seine Blirger zu schitzen: ,Sabe o que acontece agora la
no morro, sabe quem manda la? Nao é policia, nem delegado, nem politico, nem porra nen-
huma, é nds e nés faz direito, quem vacila morre, quem trabalha esta direito.“*** In den Fil-
men des Cinema Novo wird die Favela dagegen als landlicher und offener Raum gezeigt, zu
welchem jeder Zugang hat.*®®

Auch der Samba und die Sambaschulen mit ihren Vorbereitungen fiir den Karneval pragen
das Favela-Bild des Cinema Novo, in welchen Sambamusik, wenn nicht direkt mit der Hand-
lung verbunden, so doch oft als Hintergrundmusik verwendet wird. Der Samba ist dabei je-
doch auch gleichzeitig ein Symbol fur die Favela, er ist die Stimme derselben: ,A voz do mor-
ro sou eu, sim senhor.“*® AuRerdem steht er fiir die Integration der verschiedenen Generati-
onen und fir gemeinsame Aktivitdten. Im Gegensatz dazu begeistert der Baile Funk in den
Filmen des Gegenwartskinos vor allem die junge Generation und kann als Opposition zum
Samba betrachtet werden, da er vor allem als Symbol fir den neuen Individualismus, Sex
und Aggressivitat, verbunden mit dem Drogenkonsum gilt.

Das Favela-Bild des Cinema Novo zeichnet sich dadurch aus, dass die Wahrnehmung der
Favela-Bewohner durch Personen des asfalto wenig thematisiert wird. Allerdings werden
verschiedene Beziehungen zwischen den beiden Parteien dargestellt, bei welchen die Fave-
la-Bewohner der Uberspitzt dargestellten Bourgeoisie mit ihren Alliren gegenibergestellt
werden. Von diesen wird ihnen entweder mit Ignoranz, Arroganz oder exotischer Neugierde
begegnet, oder man nutzt sie aus. Das Favela-Bild des Gegenwartskinos zeichnet dagegen
ein Bild des Favela-Bewohners, dessen Erscheinen bei den Personen des asfalto ein unbe-
hagliches Angstgefiihl auslost. Doch auch von Seiten der Favela-Bewohner verhindern ste-
reotype Wahrnehmungsweisen, welche als Abgrenzungsreaktion gedeutet werden konnen,
dadurch, dass es ihnen nicht erméglicht wird sich zu voll zu integrieren, die Entstehung von
Beziehungen. Die Darstellung der Wahrnehmungsmuster, wie in Cidade dos Homens, sowie
die sich im Kreise drehenden Beziehungen zwischen favelados und Personen des asfalto,
wie sie in Quase Dois Irmaos gezeigt werden, wollen die Denkmuster der Gesellschaft offen
legen und bewusst machen.*®’

Grol3e zeitliche Prasenz wird im Gegenwartskino dem Motor und Machtfaktor der chefes do
movimento, dem Drogenhandel und dem Kampf um die Vorherrschaft um denselben, ge-
widmet, welcher schon Kinder anlockt. Die Brutalitét, Skrupelloskigeit und Willkir welche von
den Mitgliedern des movimento an den Tag gelegt wird, lassen die Favela als einen Ort der

Amoralitat und der Unsicherheit erscheinen. Korrupte Polizisten und Aussagen wie ,Era facil

484 Quase Dois Irm&os: 0:56:50ff.

%5 vgl. Kapitel 4.2.1. Lebensbedingungen.

% Dieser Samba ist das musikalische Leitmotiv von Rio 40 Graus.

487 Vgl. Kapitel 4.2.3. Favela versus asfalto gegenseitige Wahrnehmung und Beziehungen.
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de entrar de carro e a playboysada sentiu que era seguro buscar droga dentra da favela™®,

machen jedoch deutlich, dass diese Macht ihre Basis vor allem auf3erhalb der Favela hat,
durch die grof3e Nachfrage nach Drogen. Allerdings wird dies eher am Rande erwahnt. Im
Cinema Novo spielen Drogen bei der Konstruktion des Favela-Bildes noch gar keine Rolle,
da der Drogenhandel sich erst in den 1970er Jahren in der bestehenden Form in den Fave-
las etablierte. Auch die Kriminalitat wies eine ganz andere Dimension auf und wird im Cine-
ma Novo nur am Rande erwahnt und mit dem Favela-Bild assoziiert. Dagegen zieht sich das
Motiv der Verfolgung der Favela-Bewohner durch alle Filme, und ist fast immer mit einem
Delikt verbunden. Dass es sich dabei vor allem um kleinkriminelle Aktivitdten handelt und
Diebstéahle, welche aus der Not entstanden sind, bringt einmal mehr eine gewisse Ohnmacht
der Favela-Bewohner in den Filmen des Cinema Novo gegenuber ihrer sozialen Lage zum
Ausdruck.*®

Einzig die Episode Pedreira de S&o Diogo zeigt eine positive Lésung fur die Favela-
Bewohner durch die Solidaritat der Armen. Alle anderen dargestellten Versuche ein besseres
Leben zu erreichen, wie z.B. fur Espirito durch seine Sambas, scheitern. Im Gegenwartskino
gelingt es dagegen Buscapé Uber den Weg der Kunst, mit der Fotografie fiir sich ein besse-
res Leben zu erlangen. Doppeldeutig ist die Aussage auch in Bezug auf die Tatsache, dass
Darlan Cunha und Douglas Silva, die Hauptdarsteller von Cidade dos Homens, im wirklichen
Leben durch ihre Arbeit als Schauspieler Gber die Kunst einen Weg aus der Favela und zur
Verbesserung ihres Lebens gefunden haben.

Zwischen den beiden Filmepochen lassen sich einige gemeinsame Tendenzen in Bezug auf
die Darstellung des Favela-Bildes feststellen. Diese Parallelen lassen einen Grundtenor,
welcher Partei fir die Favela ergreift, entstehen. Gleichzeitig stellen sie den kleinsten ge-
meinsamen Nenner zwischen den Filmen dar, aufgrund der Tatsache, dass man hinter fast
jedes gemeinsame Merkmal des Favela-Bildes ein ,Aber” figen kdnnte. Dieses bezieht sich
dabei auf die Unterschiede in der jeweiligen Umsetzung sowohl durch die zeitliche Prasenz
als auch durch die Intensitat und die Art und Weise der Darstellung. Allen Regisseuren lag
es jedoch am Herzen, ein moglichst realitatsnahes und auf tatsdchlichen Gegebenheiten
beruhendes fiktionales Abbild der Realitat zu zeigen und die gesellschaftlichen Brennpunkte
der sozial Benachteiligten aufzuzeigen. Dass diese sich in den letzten Jahren sehr stark ge-
wandelt und neue Prioritaten hinzugewonnen haben, spiegeln die Filme wider, und flhren
letztendlich dazu, dass es bei der Wahrnehmung des Favela-Bildes doch eher die Unter-

schiede sind, welche gegentber den Gemeinsamkeiten als dominant empfunden werden.

*%8 Cidade de Deus: 0:46:38ff.
89 y/gl. Kapitel 4.2.5. Gewalt, Kriminalitat und Drogen.
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5 Fazit und Ausblick

Die Ergebnisse der Filmanalyse machten deutlich, dass das Favela-Bild des Cinema Novo
sich in vielerlei Hinsicht von dem des Gegenwartskinos unterscheidet. In einigen grundle-
genden Aspekten weisen sie allerdings auch Gemeinsamkeiten auf. Dazu zahlt vor allem
das Anliegen der Regisseure, mit ihren Filmen der Gesellschaft einen Spiegel vorzuhalten
und die Aufmerksamkeit des Zuschauers flr mindestens neunzig Minuten auf die Lebenssi-
tuation in den Favelas zu richten.

Die jeweilige Schwerpunktsetzung bei der Charakterisierung des Favela-Bildes hat sich je-
doch sowohl bei der asthetischen Umsetzung als auch bei der inhaltlichen Darstellung ge-
wandelt, was in erster Linie auf die starken Verédnderungen der Lebensbedingungen in den
Favelas im Laufe der Zeit zurtickzufihren ist.

Bei der asthetischen Umsetzung ihrer Botschaft gingen die Regisseure jeweils von unter-
schiedlichen Idealen aus. Die cinemanovistas verfolgten mit ihrer ,Asthetik des Hungers* das
Ziel, die Armut des Landes nicht nur tber die Bilder, sondern auch tber die Abwendung von
kommerziellen Produktionsmethoden zum Ausdruck zu bringen. Mit einem geringen Budget
und der Einfachheit in der filmischen Umsetzung wollten sie ihre politische Haltung un-
terstreichen.*® Die heutigen Filme bilden hingegen mit ihrer technisch perfekten Umsetzung,
einer agilen Sprache, schnellen Schnitten, vielen Dialogen, einem gekonnten Farbeinsatz in
Zusammenspiel mit anderen Filmeffekten einen Kontrapunkt zu den lIdealen des Cinema
Novo.

Wie aus dem inhaltlichen Vergleich ersichtlich wurde, waren in den 1960er Jahren vor allem
die Probleme Vertreibung, Armut und prekare Lebensbedingungen in den Favelas relevant.
Heute hat sich die materielle Grundversorgung fiir den Grol3teil der Favela-Bewohner ver-
bessert und viele Haushalte verfiigen langst Gber Konsumgiter wie Fernseher, Handys oder
Parabolantennen. Dagegen sind die parallele Macht der chefes do movimento, die sich mit
dem Eintritt des Handels von harten Drogen in den Favelas etabliert hat, der damit einherge-
hende Anstieg der Gewalt sowie die Marginalisierung der Favela-Bewohner durch pauschale
Stigmatisierung als Kriminelle, wesentliche Determinanten, die das Leben in der Favela
heutzutage belasten. Allein die Tatsache, dass es notwendig ist, fur die in den Favelas ge-
drehten Gegenwartsfilme das Einverstandnis der jeweiligen chefes do movimento einzuho-
len, spricht fur die zunehmende Machtverschiebung hin zu der kriminellen Informalitat und
der wachsenden Unkontrollierbarkeit der Stadte.*** Diese Veranderungen der Rahmenbe-
dingungen spiegeln sich direkt in dem portréatierten Favela-Bild des Gegenwartskinos wider,

welches sich durch eine hohe Anzahl expliziter Gewaltszenen charakterisieren lasst.

490 y/gl. LEITE (2005), S. 93.
491 v/gl. http://www.webcine.com.br/notaspro/npcideus.htm.

72



Fazit und Ausblick

Ob eine ,Asthetik des Hungers* dieser neuen Realitat gerecht werden wiirde, ist daher in
Frage zu stellen. Die Auffassung, dass die prekare Situation in der Favela nur Uber eine
spartanische Umsetzung fern jeder Bearbeitung erreicht werden kann, scheint heutzutage
nicht mehr allein gultig zu sein. Denn trotz der Diskrepanz zwischen optisch perfekter Aufbe-
reitung der Bilder und der Darstellung des sozialen Brennpunktes Favela ist es den Regis-
seuren des Gegenwartskinos gelungen, das o6ffentliche Interesse auf die Situation in den
Favelas zu lenken. Vor dem Hintergrund des Wandels der primaren Probleme in den Fave-
las sowie der Favela-Darstellung vom Hunger zur Gewalt scheint fir die Filme des Gegen-
wartskinos die Frage nach einer angemessenen ,Asthetik der Gewalt* mehr Relevanz zu
besitzen, als die nach einer ,Asthetik des Hungers®. Wahrend Glauber Rocha unter der ,As-
thetik der Gewalt* noch die realitdtsnahe Darstellung der Armut, welche die Sehgewohnhei-
ten des Publikums ,vergewaltigen“ sollten verstand, bezieht sich die heutige Fragestellung
nach einer ,Asthetik der Gewalt*, vor allem auf den ethischen Aspekt, wo die moralische

Grenze der expliziten Gewaltdarstellungen in den einzelnen Szenen zu setzen ist.

Sowohl in den 1960er Jahren als auch heute war es den Regisseuren ein Bedurfnis, eine
tiefergreifende Reflexion des Themas hervorzurufen, jedoch aus unterschiedlichen Grinden.
Zur Zeit des Cinema Novo war die Favela-Politik noch sehr stark von Raumung und Umsied-
lung gepragt. Ein Prozess der reflektierten Wahrnehmung und damit eine Auseinander-
setzung mit dem Lebensraum Favela von Seiten der Bevolkerung der Jlegalen’ Stadt hatte
noch nicht begonnen. Ignoranz und Unkenntnis waren in weiten Teilen der Mittel- und Ober-
schicht vorherrschend. Die Absicht der cinemanovistas bestand genau darin, einen bewuss-
ten Prozess der Auseinandersetzung zu initiieren. Sie thematisierten die Favela nicht als
Problem, sondern sie wollten Uber die Vermittlung der Innenperspektive der Favela-
Bewohner eine Sensibilisierung fir die sozialen Missstéande erreichen.

Heute ist eher das Gegenteil der Fall. Aufgrund der Tatsache, dass die Favelas in Rio de
Janeiro omniprasent sind und in den Medien uUberdimensional haufig erwahnt werden,
stumpfen viele Menschen ab und blenden diese Realitat aus, wahrend sie sich in shopping
center und condominios fechados abgrenzen, um ihre eigene heile Welt zu leben und sich
nicht mit dem Thema auseinandsetzen zu missen. Darum erscheint es heute noch mehr als
in den 1960er Jahren notwendig, ein Zeichen gegen die gesellschaftliche Stigmatisierung
und Ignoranz gegeniiber den Favela-Bewohner zu setzen, um aufzuzeigen, dass es sonst zu
einer immer gréReren Entfremdung und sozialem Gewaltpotential zwischen den gesellschaft-
lichen Schichten Brasiliens kommen wird. Die gro3e Herausforderung fir die Regisseure ist
es dabei, keine neuen Stigma zu erzeugen oder bereits bestehende zu manifestieren. Dass
die Entfremdung langst begonnen hat, beweist u.a. die Entscheidung der Gegenwartsregis-
seure, eine Mediator-Figur einzusetzen, welche dem Zuschauer die komplexe Lebenswelt

Favela erklart. Zwar sind viele Favela-Bewohner in den Haushalten der Mittel- und Ober-
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schicht tatig, die Arbeitgeber wissen in der Regel jedoch nur sehr wenig tGber deren Lebens-
situation.*®> Uber den Weg der Fiktionalitat mit einem hohen Bezug zur auRerfilmischen
Wirklichkeit bieten die Gegenwartsfilme daher den Zuschauern die Mdglichkeit, die Favela
aus der Innensicht heraus zu erfahren und legen gesellschaftliche Handlungsmuster offen.
Ganz sicher haben jedoch sowohl die Regisseure des Cinema Novo als auch die des Ge-
genwartskinos erreicht, Aufmerksamkeit zu erregen. Durch die von ihnen gewéhlte &stheti-
sche Umsetzung ist es ihnen damit gelungen, ihrem eigentlichen Ziel, die gesellschaftliche
Reflexion der dargestellten Inhalte anzustoRen, ein Stick ndher zu kommen. Nicht ver-
schwiegen werden darf jedoch, dass die Filme auch negative Aufmerksamkeit auslésen kon-
nen, die sich in einer noch gréReren Abgrenzung aulRert. So wurde den Bewohner der Fave-
la Cidade de Deus nach Erscheinen des Films mit noch mehr Vorurteilen begegnet, sobald
sie den Namen ihres Wohnortes angaben. Erst eine Beschwerde des national bekannten
Rappers MV Bill, ebenfalls Bewohner der Cidade de Deus, beim Regisseur des Films, l6ste
eine Kettenreaktion aus, die u.a. ein integratives Entwicklungsprojekt fir die Favela ins Le-
ben rief.**

Dieses Beispiel zeigt wie wichtig das Aufgreifen und die Auseinandersetzung mit der Thema-
tik ist. Eine weitere Tatsache, welche dies verdeutlicht, ist die ablehnende Haltung einiger
Politiker beider Epochen gegenuber den jeweiligen Filmen, da sie um das positive Image Rio
de Janeiros firchten. Doch nicht nur die Abbildung der Realitat sollte die Zustéandigen be-
schaftigen, sondern vor allem die soziale Realitat selbst, auf welche sie Bezug nimmt. So-
lange ein Grol3teil der brasilianischen Bevélkerung jedoch weiterhin in Favelas lebt und tag-
taglich mit dem auf ihnen lastenden Stigma konfrontiert wird, und solange der Kreislauf aus
Korruption, Waffenhandel sowie Drogenhandel und -konsum andauert, ist davon auszuge-
hen, dass Cineasten auch weiterhin den Film als Mittel der Sozialkritik verwenden. Die Tat-
sache, dass es den Favela-Bewohnern immer haufiger tber Musik und Film gelingt ein ,Co-
pyright“#%*

die filmische Umsetzung der Thematik Favela durch die damit erzielbare ,doppelte’ Innen-

ihrer eigenen Lebenssituation zu erlangen, dirfte in Zukunft dazu beitragen, dass

perspektive erweitert werden wird. Die geplante Neuverfiimung von Cinco Vezes Favela

durch Regisseure aus der Favela®®®

ist daflir nur als ein Beispiel zu nennen. Indem nicht
mehr nur Regisseure, die sich mit der Favela-Situation intensiv beschaftigt haben, den alltag-
lichen Uberlebenskampf in ihr thematisieren, sondern die Favela-Bewohner selbst als Regis-
seure tatig werden, wird das Favela-Bild sowohl auf der inhaltlichen als auch auf der astheti-
schen Ebene eine Bereicherung erfahren. Damit erdffnet sich den Regisseuren zukinftig die

Chance, dem Diskurs zur &sthetischen Umsetzung der Favela-Thematik in Brasilien eine

492 Damit wird impliziert, dass diejenigen, welche sich Filme im Kino anschauen kénnen vorwiegend aus der Mit-

tel- und Oberschicht kommen.

93| ANZ (2004), S. 91.

494 BENTES (2003), http://www.eco.ufrj.br/semiosfera/anteriores/especial2003/conteudo_ibentes.htm.

495 Angeregt wurde diese Idee von Carlos Diegues, der das Vorhaben finanziell unterstiitzen wird. (Vgl. MERTEN
(2007), http://www.estadao.com.br/arteelazer/cinema/noticias/2007/fev/02/101.htm.)
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neue Richtung zu verleihen und darlber hinaus beizutragen, die Diskrepanz zwischen den

unterschiedlichen Ansprichen des Marktes und der Avantgarde zu vermindern.
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Filmographie

DOS SANTOS, Nelson Pereira (1956”): Rio 40 Graus, DVD-Kopie von Kauf-Video, Rio de
Janeiro: SAGRES Producéao e Distribuicdo de Audiovisuais LTDA.

DOS SANTOS, Nelson Pereira (1957): Rio Zona Norte, DVD-Kopie von Kauf-Video, Rio de
Janeiro: SAGRES Producéo e Distribuicdo de Audiovisuais LTDA.

MEREILLES, Fernando (2002/2003): Collector’s edition City of God, Kauf-DVD, DN Rijen:
Paradiso Home Enternainment Niederlande.

MURAT, Lucia (2004): Quase Dois Irméos, Kauf-DVD, S&o Paulo: California Filmes.
Cinco Vezes Favela

FARIAS, Marco (1962): ,Um Favelado”, in: Cinco Vezes Favela, DVD-Kopie privat .
BORGES, Miguel (1962): ,Z¢é da Cachorra”, in: Cinco Vezes Favela, DVD-Kopie privat.

DE ANDRADE, Joaquim Pedro (1962). ,Couro de Gato”, in: Cinco Vezes Favela, DVD-Kopie
privat.

DIEGUES, Carlos (1962): ,Escola de Samba, Alegria de Viver”, in: Cinco Vezes Favela,
DVD-Kopie privat.

HIRSZMAN, Leon (1962): ,Pedreira de Sdo Diogo”, in: Cinco Vezes Favela, DVD-Kopie pri-
vat.

Cidade dos Homens

CHARLONE, César (2002/2005) : ,A Coroa do Imperador”, in : City of Men, 1. Staffel, 1.
Folge, Kauf-DVD, Zirich: ASCOT ELITE Entertainment Group.

MEREILLES, Fernando/ CASE, Regina (2002/2005) : ,Vo6lace e Joao Victor”, in: City of Men,
1. Staffel, 4. Folge, Kauf-DVD, Zirich: ASCOT ELITE Entertainment Group.

CASE, Regina (2003/2006): ,Tem que ser agora”, in: City of Men, 2. Staffel, 3. Folge, Kauf-
DVD, New York: Palm Pictures.

" Der Analyse und dem Vergleich der vorliegenden Arbeit lagen die portugisieschen Versionen der Filme zugrun-

de. Auf Anfrage bei der Verfasserin kénnen bei bestehendem Interesse alle genannten Filme gesichtet werden.
” Die erste Angabe bezieht sich auf das Erscheinungsjahr des Films, die zweite, wenn vorhanden, gibt das Er-
... scheinungsjahr der dieser Arbeit zu Grunde liegenden DVD an.

Die laut IMDb aufgefuhrten Distributionsunternehmen Selecao de Filmes, Tabajara Filmes, Unida Filmes gibt

es nicht mehr und der dort ebenfalls genannte zusténdige Vertreiber Paris Filmes antwortete auf Anfrage

der Verfasserin, dass sie nicht Uiber die Rechte an Cinco Vezes Favela verfiigen.
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Anhang

(L) Lebensbedingungen

_ (Fa) Charakterisierung der Favela-Bewohner
(FxA) Beziehungen Favela versus asfalto

(A) Armut
(St) Stigmatisierung

B G) Gewalt

(P) ,Parallelgesellschaft*?
(E) Favela in der Erinnerung

Anhang 1: Strukturibersicht Rio 40 Graus

Fa | FxA St Zeit
VVorspann - Blick dber Rio de Janeiro 07:00
Favela von oben 10:00
Favela "Eingang" 10:14
Unterhaltung Alice mit ihrer Mutter 10:33
Zeitungsnachricht, dass Foguinho statt Daniel Fu3ball
spielt, Erdnussverkaufer wollen einen Ful3ball fur sich
kaufen 11:39
Dialog Jorge und seine kranke Mutter 12:56
Erdnussverkaufer beschliel3en, dass sie sich auf die Stadt
verteilen 13:30
Miro sucht Alice 14:09
Den Berg/ morro hinuntergehen 14:35
Markt Schuhstand 14:48
Miro 15:39
Miro am Stand 15:48
Streit 16:45
Park Quinta da Boa Vista 17:00
Paulinho wird aus dem Park gewiesen 21:00
Boulespiel 21:41
Polizisten 22:24
Treffen Pedro - Freundin 22:48
Boulespiel 23:17
Diskussion Pedro will nicht dazu stehen, dass er Vater
wird 23:30
Marsch 23:54
Pedro kommt zuriick 24:30
Dialog Erdnussverkéaufer . 25:48
Bus mit Amerikanern kommt 26:11
Copacabana Bebé st63t Bichse von Jorge um 26:37
Frauen und Eduardo, Klatsch und Tratsch 27:00
Jorge bettelt bei Bebé der seine Biichse ins Wasser ge-
schmissen hat 30:26
Dona Elvira und Nachbarin (morro) - 31:.07
Mutter von Alice sucht ihren Mann 33:12
Freund von Alice besucht sie in der Favela 35:19
Miro 36:44
Weg zum/ Vorplatz Maracana 37:21
Auto anschieben Dialog Uber Fu3baller 37:50
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Rampe Maracana 39:24
Junge hilft Blinden 39:50
Diskussion uber Foguinho 40:57|
Daniel beim Arzt 41:54
Team 43:20
Streit, Miro und Freund missen das Maracana verlassen - 43:45
Treffen Paulinho und Miro 4455
Beim Pao de Acucar, Pegode lasst niemanden dort was

verkaufen 45:30
P&o de Acucar - 46:47
Unterhaltung in der Seilbahn 49:00
Foto 50:00
Restaurant, Zutritt fir Erdnussverkaufer verboten 50:58
Verfolgungsjagd ! 51:25
Ankunft von Duréo 52:08
Fotos und Interview 54.00
Amerikanerinnen in Copacabana, Jorginho lernt, wie -

man bettelt 55:39
Pedro und Freundin besuchen Bruder 57:07
Cristo mit Tochter von Xico 59:10
Maracand, Miro will neue Tickets kaufen .

dann kommt die Polizei und sie flichten 1:.02:21
Copacabana, Tonho 1:03:23
Auto 1:04:32
Cristo 1:04:50
Maracanéa 1:06:36
Bar Miro 1:10:42
Morro Alberto halt um die Hand von Alice an 1:11:23
Maracané - FuBballer 1:15:18
Copacabana - Abschied Pedro 1:19:42
Jorge bettelt um Geld 1:21:31
Maracana 1:22:24
Copacabana - Jorginho fliichtet vor anderen Jungen und

wird Uberfahren 1:22:33
Tor Maracana durch Foguinho 1:22:58
Tod Jorges 1:24:07
Favela Paulinho kommt ohne Einnahmen zurlick 1:24:22
Dona Elvira fragt Polizist nach Jorge 1:25:20
Miro und Freund in der Bar 1:26:03
Samba 1:26:23
Miro 1:26:50
Bei Alice 1:27:51
Portela 1:27:57
Miro 1:28:55
Wahl des Sambas fiir die Karnevalssaison Rio Antigo 1:30:00
Stromrechnung bezahlen 1:31:28
Miro 1:32:17
Krénung von Alice 1:33:00
Miro-Alberto kennen sich 1:34:15
Alice singt 1:35:45
Dona Elvira am Fenster 1:37:25
Blick vom morro auf die Stadt 1:37:39
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Anhang 2: Strukturibersicht Rio Zona Norte

Fett — Filmische Gegenwart, Normal — Flash-Back

FxA St Zeit

Beginn 4:21
Uhr 4:44
Central do Brasil 4:48
Zug Perspektive 5:05
Zug fahrt 5:40
Finden Espirito 6:05
Wieder Zug - Ende Vorspann 7:20
3 Manner diskutieren die ihn gefunden haben 7:36
Erinnerung von Espirito - Escola de Samba Unidas do

Cabucu 7:56
Espirito singt Mexi com ela 9:20
Ex-Freund von Adelaide 11:24
Escola singt Dona de Ouro 11:52
Espirito bestellt Guarana fiir Adeleide 12:26
Espirito stellt sich Leuten von dem Tonstudio vor 13:14
Unterhaltung mit Moacir und Mauricio 14:15
Frau von Moacir will gehen, Moacir soll mit seinem "Thea-

ter" aufhdren 18:39
Weg nach Hause 19:35
Treffen auf Schwager, Unterhaltung Uber die Mdglichkeit

Sambas aufzunehmen 20:40
Zuhause mit Adelaide 22:18
Aufwachen 22:38
Andere finden Sambatexte 23:22
Polizei kommt 23:50
Krankenwagen rufen 24:50
Krankenwagen kommt 25:00
Polizeipatrouille 25:33
Frau mit Kerze 26:10
Texte in die Tasche von Espirito gesteckt 26:52
Aufwachen in der Erinnerung, Schén zurecht machen fur

Besuch beim Sender 27:18
Adelaide kommt mit Claudio, Espirito erzahlt von Norival 29:20
Gehen den morro runter 32:20
Abschied Adelaide 33:05,
Figueiredo borgt Espirito Geld 33:40
Espirito holt seinen Sohn Norival ab, dieser will nach S&o

Paulo 34:50
Abschied von Norival 36:45
Espirito geht ins Studio 37:36
Trifft Moacir 40:21
Moacir muss weg, will aber ein andermal mit ihm reden 41:16
Mauricio fragt ob Espirito Geld braucht, will mit ihm Sam-

bas aufnehmen 42:09
Espirito singt Mexi com ela 43:25
Krankenwagen kommt 43:37
Krankenwagen féahrt 44:41
Im Krankenwagen 45:08]
Familientreffen, Adelaide will Radio héren 45:37
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Mexi com ela ist im Radio zu hdren, ohne dass Espiritos

Name erwéhnt wird 46:58
Nichte singt 49:05]
Schuss 49:35
Suche 49:50
Norival hat Geld von Senhor Figueiredo geklaut 51:01
Norival kommt nach Hause 51:51
Adelaide, will, dass er verschwindet 52:43
Im Krankhaus, seine Identitat ist unbekannt 54:17
Espirito sucht nach Norival ! 56:19
"Freunde" von Norival fragen, wo Espirito wohnt 58:08
Streit mit Adelaide 58:20
Diskussion Mauricio Espirito 59:39
Espirito will einen Vertrag unterschreiben 1:01:14
Angebot: soll darauf verzichten, dass sein Name erscheint

fur 1000 Cruzeiros 1:02:17
Muss Zettel unterschreiben, dass er keine Rechte mehr

an dem Samba besitzt 1:03:24
Adelaide hat ihn verlassen 1:04:12
"Freunde" von Norival Giberfallen Espirito, Norival vertei-

digt seinen Vater, wird erstochen 1:05:04
Norival stirbt 1:05:45
Hospital Operation 1:06:37
Anruf bei Moacir, dass Espirito verunglickt ist 1:07:26
Jemand fragt nach Sambatexten von Espirito 1:08:21
Operation 1:08:35|
Zeitungsartikel Uber Tod von Norival 1:08:46

Mauricio will anderen Samba mit Espirito aufnehmen,
Espirito verliert die Geduld, da er das falsche Spiel durch-

schaut hat 1:09:27
Espirito spricht mit Dona Angela 1:10:48
Singt Samba Malvadeza Duréo fiir sie 1:11:24
Angela bietet ihm an, den Samba aufzunehmen, benétigt

aber eine Klavierpartitur 1:13:15
Besuch bei Moacir 1:14:31
Freunde von Moacir kommen, seine Partitur wird verges-

sen 1:16:51
Espirito geht in Richtung Bahnhof Central do Brasil 1:18:14
Hoért einem Gesprach zu und entwickelt daraus einen

neuen Samba, singt 1:20:02
Espirito wird von drei Mannern auf den Schienen ge-

funden 1:23:30
Moacir und der Schwager von Espirito besuchen ihn

im Krankenhaus 1:23:43
Espirito 6ffnet kurz die Augen und stirbt 1:24:00
Die zwei Besucher verlassen das Krankenhaus 1:25:21
Moacir fragt Schwager von Espirito, ob er dessen

Sambas kennt 1:26:40
Ende mit der Uhr von der Station Central do Brasil im

Hintergrund 1:26:51
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Anhang 3: Strukturtbersicht Cinco Vezes Favela

FxA St| G Zeit
Um Favelado
Vorspann fir alle Filme Samba
Auftrag, Eintreiben von Mietschulden 1:52
Favela 2:15
Drei Geldeintreiber gehen in die Favela 2:28
Man hat sie gesehen 3:00
Schlagen Jodo zusammen, soll Mietschulden bis zum
nachsten Tag begleichen 3:20
Vorspann Um Favelado 3:42
Familie sitzt am Tisch, wenig Essen
Gehen den morro runter 4:44
Jodo bittet um einen Job auf einer Baustelle 4:56
Miullhalde - Pfeife 7:05
Stral3en der Stadt und Essensstande 9:04
Uberlegung einen Zeitungskiosk zu tiberfallen 10:31
Wasche waschen im Fluss 11:31
Haus von Pernambucano 13:00
Auto - Plan fur Uberfall 14.54
Warten 15:41
Bus anhalten - 17:40
Verfolgung 18:05
Mauer 19:19
Auf ihn einschlagen . 19:28
Jodo wird abgefuhrt 20:00
Zé da Cachorra
Stimme: Text 20:4
Raimundo kommt mit seiner Familie in der Favela an 21:11
Favela - Bewohner - Kommentar zu Neuen 22:09
Gespréach, ob er bleiben darf 22:37
Telefonklingeln bei Bruno - Ferreira wird eingeladen 24:00
Vater und Sohn 25:00
Ferreira kommt 25:20
Gesprach: Ferreira soll Bruno helfen, dass Raimundo
friedlich wieder geht, erhélt dafir finanzielle Unterstlitzung
fur die Wahlkampagne 25:40
Ferreira vs Zé 27:07
Ferreira spricht mit Favela-Bewohnern 28:18
Raimundo soll zur Verhandlung mit Bruno mitkommen 29:40
Eintritt in das Haus von Bruno - durch einen Vorhang 31:01
Zé wird gerufen, kommt runter 34:49
Zé - Raimundo soll die Favela verlassen - Stimmengewirr 36:00
Ausruf: chegal 37:33
Zé geht 39:02
Raimundo und seine Familie verlassen die Favela 39:10
Couro de Gato
Vorspann 39:20
Weg in die Favela mit Wasserkanister 39:49
Zeitungsverkaufer 40:23
Schuhputzer 40:31
Zuhause 40:43
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Restaurant - Essen 41:09
Stimme: Karnevalsaison, Katzenfang fiir Tambourins 41:29
Strale 41:30
Jagd beginnt - Schwarze Katze eingeblendet 41:58
WeilRe Katze wird von einem Jungen beobachtet 42:19
Essen, Ober, Restaurant - Katzen flittern 42:55
Polizei beobachtet zwei Jungen im Park 43:34]
Junge darf in den Garten mit der weil3en Katze, unver-

sténdnisvoller Blick vom Chauffeur 44:18
Restaurant - Katzenfang 45:27
Favela: Katze mit Fisch kddern - funktioniert nicht 45:55
Ey - Junge verschwindet mit weil3er Katze 46:26
Ey Frau im Park - Polizist 46:30
Ey Kellner 46:32
Chauffeur und Besitzerin verfolgen Jungen mit weil3er

Katze 46:34
Im Park weglaufen 46:40
Im Restaurant Kellner verfolgt Katzendieb 46:45
Hahn 46:50
Mann verfolgt Jungen die Favela runter 46:52
Junge mit weilRer Katze vom Auto verfolgt 47:00
Jungen rennen durch den Park 47:11
Anderer Junge fliichtet vor Kellner 47:14
Mann hinterm Gartenzaun schnappt den Sack mit Katzen 47:26
Anderer Junge rennt den morro runter 47:31
Auto halt an 47:38
Weg aus der Favela 47:42
Verfolger halt inne sieht andere in der gleichen

Situation 47:51
Ein paar Jungen laufen hoch, einer runter 47:54]
Verfolger stehen sich gegeniiber 48:02
Treppenstufen 48:12
Junge mit weil3er Katze kommt oben an, als einziger, der

es geschafft hat eine Katze zu stehlen 48:21
Entwickelt Freundschaft zur Katze — teil sein Essen mit ihr 48:48
Kistenmacher 50:52
Junge hat Zweifel 51:01
Ubergabe 51:22
Geld bekommen 51:28
Tréanen wegwischen 51:36
Treppen runter 52:00
Ende 52:06

Escola de Samba, Alegria de viver

Vorspann 52:05
Ausgrenzung einer Frau, die nicht beim Karneval mit-

macht 52:28
Beratung der jungen Leute (iber neuen Karnevals-

vorsitzenden 54:14
Auseinandersetzung mit altem Chef, Wahl eines Neuen 55:25
Unterhaltung Chef von der Escola de Samba mit seiner

Frau, die nicht daran teilnehmen will 57:17
Vorbereitung fur den Karneval 58:32
Scheckiubergabe 59:10
Katze - Ubergabe 59:27
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Ruckzahlung des Schecks soll bis zwei Wochen vor Kar-

nevalsbeginn erfolgen 59:37
Nachricht vom Scheck, Vorbereitungen 59:57
Landschaft 1:01:13
Pause in der Fabrik 1:01:54
Begegnung mit Frau, Versuch sie noch zu tiberreden 1:02:24
Sie geht weg, Proben fur den Karneval 1:02:45
Geldeintreiber kommen 1:03:40
Samba 1:04:28
Unterhaltung 1:04:51
Flagge der Sambaschule wird bestickt 1:05:07
Anpfiff - Karneval 1:06:55
Geldeintreiber kommen wieder, alle bereit fir den Umzug 1.07:00
Kein Geld fur Rickzahlung, Geldeintreiber verbrennen

Flagge der Sambaschule 1:07:58
Chef der Escola kommt mit fast verbrannter Flagge und

motiviert trotzdem zum Umzug 1:10:04
Ein Junge bleibt zurtick und nimmt doch nicht am Umzug

teil 1:12:00
Pedreira de Sdo Diogo

\Vorspann 1:13:06
Waldhorn blasen - alle weg 1:13:35
Nochmal ins Horn blasen - Anziinden der Fackel 1.14:40
Plansequze: Gesichter 1:15:23
Sprengung, Rauch 1:16:00
Arbeiten 1:16:26
Gesprach mit Bauleiter - Sprengstoff auf 500kg erhéhen 1:16:46
Arbeiten 1:17:16
Ruf 500kg 1:17:52
Alle halten in ihrer Arbeit inne 1:17:58
Steinzerkleinerungsmaschine 1:18:08
Nachdenken, arbeiten, Sprengstoff nach oben beférdern 1:18:13
Beratung - die Favela am Steinbruchrand soll gesprengt

werden 1:18:57
Suche nach einer Ldsung, ohne entlassen zu werden 1:19:53
Idee, alle sollen um 15 Uhr am Rand stehen 1.21:07
Einer informiert die Favela-Bewohner 1:22:31
Médchen gibt Nachricht weiter 1:24:27
Waldhorn blasen - alle weg 1.26:03
Anziinden der Fackel 1:26:44
Arbeitergesichter 1:27:05
Blick Horn 1.27:28
Favela-Bewohner erscheinen am Steinbruchrand 1.27:47
Chef des Steinbruchs schaut 1:28:04
Steinzerkleinerungsmaschine klemmt 1:28:19
Gesichter 1.28:20
Steinzerkleinerungsmaschine im Stillstand 1:30:12
Chef des Steinbruchs geht 1.30:36
Ende 1:30:50
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Anhang 4: Strukturibersicht Cidade de Deus

Kursiv entspricht den Szenen in der Riickblende

Rot sind die Titel der einzelnen Geschichten

L | Fa |FxA St| G Zeit

Messer wetzen, Samba, 00:36
Huhn befreit sich 01:44
Jagd nach dem Huhn 01:45
Buscapé kommt ins Geschehen 02:16
Buscapé soll Huhn fangen 02:03
Buscapé GroRaufnahme 03:02
In Zeitlupe erscheint Zé Pequeno 03:01
Buscapé steht zwischen den Fronten 180° Drehung in .

die Vergangenheit 03:36
Anos 60 03:05
Buscapé im Tor 04:21
Cabeleira 04:36
\orstellung Trio Tenoura 04:55
Uberfall Gaswagen 05:33
Polizei 06:39
Umesiedlung in die Cidade de Deus 07:55
Sumpfe Pléne fir die Zukunft 08:37
Trio Tenoura 09:23
Motel 10:13
Tote 13:12
Im Imbiss 13:45
Paraiba 14:25
Nacht im Urwald 14:34
Polizei kommt 14:53
Angst enteckt zu werden 15:26
Berenica und Maracand - Cabeleira 16:33
Alicate betet, Polizist erschie3t den Falschen . 17:22
Polizist vertuscht seinen Fehler 18:34
Dialog Marreco Buscapé 19:04
Didlog Malandro 20:30
Blick Giber Cidade de Deus, Standig Polizei prasent -I 22:03
3 Monate spéater 22:47
Marreco und Buscapé helfen ihrem Vater 24:50
Unterhaltung zwischen der Frau vom Paraiba mit

ihrer Freundin 25:20
Paraiba erwischt Cabeleira in flagranti mit seiner Frau 26:06
Polizei verfolgt Marreco 27:39
Dieser trifft auf Bené und Dadinho 28:05
Paraiba begrabt seine Frau bei lebendigem Leibe 28:28
Polizei entdeckt Frau nach Anruf der Nachbarin 28:48
Cabeleira will mit Berenice fortgehen, wird jedoch

verraten 30:25
Kamera 31:38
Anos 70 erste eigene Kamera 32:03
Buscapé kauft Joint fir Angélica 34:36
Zé Pequeno Klopft an 35:11
Historia da Boca dos Apés 35:52
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Wiederholung: Klopfen Zé Pequeno 37:44
Historia do Zé Pequeno 38:22
Szene im Motel, Dadinho erschielt alle 38:57
Dadinho erschiel3t Marreco 39:52
Dadinhos 18. Geburtstag, Entscheidung in den Drogen-

handel einzusteigen 40:47
Spirituelle Zeremonie 42:04
Drittes Mal Klopfen von Zé Pequeno 44:06
Wie man Drogen verkauft 45:25
Buscapé hat Angst vor Zé - Strand 47:07
Begegnung mit den Jungen der Caixa Baixa 48:03
Tiago kauft Markenkleidung fiir Bené 48:38
Bené wird zum "Playboy" 52:00
Party, Gegeniiberstellung Bené versus Zé 52:48
Diebstahl der Caixa Baixa, Bestrafung durch Zé 55:34
Bené und Angélica kommen zusammen. Buscapé be-

ginnt im Supermarkt zu arbeiten. 1:00:00
Caindo no crime

Buscapé will mit Barbantinho Bus Uberfallen 1:01:32
Versuch Backerei zu Uberfallen 1:03:33
Ein paulista nimmt sie mit dem Auto mit 1:04:12
Polizei findet toten Kérper - Spiel mit Koharenz 1:04:38
Buscapé und Freund mit dem paulista im Auto 1:04:40
Polizei 1:05:52
Bené beschwichtigt Zé 1:06:24
Bené & Angélica beschlieRen wegzugehen 1:07:56
Abschiedsfeier fur Bené. 1:08:49
Erinnerung an Freundschaft mit Bené 1:11:22
Zé erniedrigt Mané Galinha 1:11:23
Neguino will Zé ermorden 1:12:40
Mané muss sich ausziehen 1:12:48
Zé eifersiichtig auf Buscapé 1:13:13
Neguinho 1:13:50
Zé und Bené 1:14:12
Bené versus Zé 1:14:26
Schuss - Bené ist tot - 1:15:20
Schrei von Zé - schickt Angélica weg 1:16:00
Cenoura 1:16:16
Cenoura erschief3t Neguinho 1:16:55
Zé trifft Freundin von Mané Galinha provoziert sie 1:17:20
Im Haus von Mané 1:19:10
Bruder sticht auf Zé ein, wird getotet, Feuer auf Haus

und Bewohner 1:20:20
Mané fassungslos 1:21:44
Cenoura gibt Mané eine Waffe 1:22:43
Mané folgt Zé und totet einige von dessen Leuten 1:23:00
Bild 1:23:49
Mané 1:24:17
Manér wird Uberzeugt Partner von Cenoura zu werden 1:25:00
Ausspruch von Filé con Fritas 1:26:00
Mané lasst sich Uiberzeugen 1:26:50
Histéria de Mané Galinha 1:27:00
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3 Uberfille 1:30:00
Buscapé tragt Zeitungen aus 1:30:52
Krieg in der Favela seit einem Jahr 1:31:58
Mané im Krankenhaus, Interview 1:34:24
Zé sucht Foto von ihm 1:35:49
Buscapé fotografiert Zé und seine Anhdnger 1:37:00
Fotos werden im Verlag entwickelt 1:39:34
Fotos erscheinen auf dem Titelblatt 1:40:00
Reaktion von Zé 1:42:10
Marina - Buscapé 1:43:06
Mané flieht aus dem Krankenhaus 1:44:48
Polizist erschief3t Waffenlieferant 1:46:07
Jungen der Caixa Baixa bekommen Waffen von Zé - Aus-
ganssituation, Buscapé - zwischen den Fronten 1:47:48
Buscapé driickt bei seiner Kamera ab, Mané erscheint 1:49:36
Otto tétet Mané und stirbt selbst 1:52:30
Polizei nimmt Cenoura und Zé mit - Zé wird freigelassen 1:53:16
Jungen der Caixa Baixa tdten Zé - Buscapé muss ent-
scheiden, welches Fotos er veroffentlicht 1:56:02
Caixa Baixa beginnen das "Spiel" von vorne, Buscapé
heif3t jetzt Wilson Rodrigues und ist Fotograf 1:58:42
Anhang 5: Strukturiibersicht Quase Dois Irmé&os
Kursiv: Erinnerung an die sechziger Jahre
Kursiv: Erinnerung an die siebziger Jahre im Gefangnis auf der llha Grande
Fett: Gegenwart
Fa-

Fa | XA St Zeit
Schrift 00:50
Puzzle 01:00
Sambaschritte 01:10
Puzzle/Mutter liest Geschichte 01:12
Portabandeiras 01:25
Mutter 01:31
Portabandeiras 01:36
Mutter 01:40
Avenida — Miguel informiert 01:50
Weggehen, Frau informieren 02:46
Quase dois irmdos - Lied 02:58
Tunnel (temos todos duas vidas, ...) 03:03
Favela Santa Marta/Samba 03:16
Autofahrt 04:02
Kindheit 04:14
Mutter Miguel 04:38
Mutter Jorginho 04:53
Mutter Miguel 05:11
Mutter Jorginho 05:23
Mutter Miguel 05:31
Mutter Jorginho 05:38
Mutter Miguel 05:48
Treffen Gefangnis heute 06:06
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FuBball Kinheit 07:28
FuRRball Ilha — Zeitung 07:32
Gefangnis heute 10:08
Laster mit Gefangenen 10:39
Geféngnis heute Sozialprojekt 11:09
Tochter abholen 11:40
Boot Mutter/ Freundin 12:23
Jorginho in Zelle 12:51
Ausstieg Boot Besucher 14:14
Besuch Schmuggel 15:26
Zelle 20:14
Samba Erinnerung 21:40
Vorbereitung Jorginho llha 23:23
Beim Direktor 23:38
Aufs Boot 24:26
Hungerstreik 24:53
Zustande auf dem Boot 26:25
Ankunft Regeln 27:06
Behandlung Jorginho wegen Hungerstreik 30:12
Gefangnis heute Vergleich 31:43
Vater Tochter Auto 32:16
Tod von Seu Jorge 32:51
Erinnerung 33:28
Auto Vater/Tochter 34:36
Gegeniiberstellung J&M Zelle 34:46
Direktor 35:00
Ankunft Tochter daheim 35:33
Baile Funk 36:07
Waffenschmuggel, Telefonat 38:54
Musik — Katze — Dusche 40:54
Morro Waffen, Polizei 45:03
Besuch Mutter, Freundin beendet Beziehg. 45:54
Juliana besucht Deley 49:35
Zelle Jorge & Miguel 50:29
Abschied Musik 54:00
Zelle 55:41
Geféngnis heute 56:50
Duda Paraibano 57:23
Gefangnis heute 58:36
Ankunft der "normalen" Gefangenen 58:56
1.Begegnung Korredor 59:31
Junge informiert Deley 1:01:00
Essen im Geféngnis 1:03:37
Hof 1:04:29
Streit der Madchen 1:05:53
Brief, Essenschlange 1:07:02
Korredor 2. Streit 1:08:07
Jorge versus Miguel 1:08:52
Juliana mit ihrer Oma 1:09:35
Geféngnis heute 1:10:42
Einer wird tot aufgefunden 1:11:33
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Juliana mit Hausangestellter 1:12:36
Trennung der Gefangenen beantragen 1:12:50
Haus_angestellte wird aus der Favela .

verwiesen 1:14:16
Uhr 1:15:16
Hof Jorge versus Miguel, Strafe fur Diebe 1:16:24
Direktor 1:17:45
Korredor 1:18:27
Jorge versus Miguel - Unterschiede 1:19:13
Mauer 1:21:43
Tinte - 1:22:20
Beantragung von separaten Besuch 1:22:54
Trennung der Besucher 1:23:47
Abschied 1:24:23
Zwei Gruppen 1:24:58
Deley 1:26:21
Handeschitteln 1:26:55
Deley 1:27:56
Drogenkurier wird erschossen 1:28:41
Gefangnis Messer 1:29:09
Jorge versus Miguel 1:30:50
Deley 1:31:14
Jorge 1:31:24
Deley 1:31:34
Avenida 1:31:40
Juliana 1:31:47
Stadt 1:31:59
Jorge . 1:32:05
Duda 1:32:24
Juliana sucht Deley 1:32:50
Avenida 1:32:12
Begegnung Duda Juliana 1:33:30
Favela . 1:33:38
Jorge 1:33:57
Avenida 1:34:07
Tunnel 1:34:16
Zu Beginn 1:34:21
Bloco Copacabana 1:34:37
Gefangnis 1:34:53
Chaos 1:35:07
Jorge ist tot 1:35:30
Juliana im Krankenhaus 1:35:40
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Anhang 6: Strukturibersicht Cidade dos Homens

Kursiv: Rickblick

Fa |FxA St Zeit
A Coroa do Imperador 1. Staffel, 1. Folge
Vorspann -
Schule 0:39
Acerola - Einblendung Name 2:13
Laranjinha - Einblendung Name 2:26
Verlassen der Schule 3:26
Auf Arbeit von Acerolas Mutter 4:08
Zuhause bei Laranjinhas Oma 4:16
Acerola beim Arbeitgeber seiner Mutter 4:49
Laranjinha hilft beim Empanadas machen 4:52
Acerola bittet seine Mutter um Geld 4:57
Acerola verlasst die Wohnung - 6:08
Laranjinha verlasst die Wohnung seiner Oma 6:12
Acerola im Aufzug 6:45
Laranjinha bringt die Empanadas zum Verkauf 6:53
Tlren und Z&une 7:00
Laranjinha 7:04
Acerola begutachtet die Kameras 7:05
Laranjinha gibt Empanadas ab - 7:44
Bushaltestelle 8:01
Acerola kommentiert das Leben der Reichen, ihre
Beziehung zu Geld, Sicherheit etc. 8:13
Vergleich mit der Favela 8:50
Gegeniberstellung von zwei Welten - 9:02
Acerola schlaft 10:01
Blick Uber die Favela 10:02
Acerola wird auf dem Schulweg Uberfallen 11:12
Lineal ist kaputt - Wut 11:53
Polizei 12:21
Laranjinha legt Acerola das Geld fiir den Schul-
ausflug aus 12:32
Laranjinha spricht mit den chefes do movimento 14:26
Larainjinha erklart den Uberfall 15:40
Medikament fiir die Oma von Laranjinha kaufen 18:16
Besser man respektiert die chefes do movimento 19:11
Laranjinha erklart, wer in der Favela das Sagen
hat 19:58
Versuch das Medikament zu Uberbringen 20:38
Melocoto startet Kontraattacke 21:33
Waschestelle - kein durchkommen zum Haus von
Laranjinhas Oma 24:18
Warten bei Freunden, Nachrichten Uber Israel- .
Konflikt, kurzer Dokumentarteil 25:30
Ende des Exkurses 28:52
Schule 29:00
Acerola vergleicht die Kriegsfiihrung Napoleons
mit jener der chefes do movimento 30:00
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Lehrerin erkléart das Ende Napoleons 31:26
Acerola und Laranjinha gelangen zur Wohnung

der Oma 32:35
Trommelwirbel 33:33
Dias des Schulausfluges 33:53
Abspann 34:48
Vélace e Jodo Victor 1. Staffel, 4. Folge

\orspann

Vergleich Favela versus asfalto 0:35
Traum 1:00
Aufwachen, es gibt nichts zu essen im Haus 1:48
\6lace - erfolgversprechender Name 2:33
Jodo Victor wird von den Sirenen der Polizei ge-

weckt 3:12
Seine Mutter kommt in sein Zimmer 3:40
Jodo Victor ebenfalls als erfolgversprechender

Name gewahlt 4:02
Volace - ist mit Milchkaffe und Butterbrot nicht

zufrieden 5:33
Jodo Victor in der Schule 5:58
Voélace - Schule befindet sich im Streik 7:31
Wahrnehmung der jeweiligen anderen Gruppe 9.44
Jodo Victor zu Hause - kocht 11:12
Acerola und Vélace 12:24
Gesprach von Jodo Victor mit seiner Mutter 12:40
Jonglieren 12:50
Jodo Victor stellt fest, dass Lernen nicht in jedem

Fall eine glorreiche Zukunft garantiert 13:06
Acerola und Vélace im Schuhgeschéatft 14:35
Jodo Victor im Schuhgeschéft unterschiedliche

Behandlung 15:33
Jodo Victor trifft seinen Vater 17:45
Voélace wiinscht sich, dass er genau wisste, wer

sein Vater sei 18:36
Jodo Victor spielt Tennis mit seinem Vater 20:10
Vélace und Acerola jonglieren 21:20
Begegnung der verschiedenen Freundesgruppen

vor dem Schuhgeschéft 22:28
Jodo Victor 25:30
Vélace verabschiedet sich von Acerola 25:56
der beste Freund von Jodo Victor zieht weg 26:16
Vélace besucht Acerola bei der Arbeit 27:25
Vélace und Jodo Victor sehen sich in der Nacht 29:36
Abspann 31.01
Tem que ser agora, 2.Staffel, 3. Folge

\Vorspann

Strand 0:35
Laranjinha auf dem Rad am friihen Nachmittag 0:46
\Vormittags: soll Surfbretter ausliefern 1:10
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Vorbereitungen der Favela-Bewohner fir Strandbe-

such 1.24
Nachricht: Zugang zur Favela spéter gesperrt 1:33
\orbereitungen Strand - losgehen 2:24
Laranjinha holt Acerola ab 2:44
Unterhaltung zwischen zwei Madchen der Ober-

schicht 5:20
Laranjinha und Acerola surfen 6:01
Unterhaltung zwischen Lidiane und Andrés - 6:39
die Uhr des Playboys 8:18
Surfen 8:43
Gesprach Laranjinha und Surfboardverleiher, Uber- .

gibt das Surfboard an Jodo Victor 9:27
Acerola muss anderes Surfboard Uibergeben 11:30
Musik - Zwischenteil 12:12
Gesprach zwischen Acerola & Lidiana . 12:21
Gesprach zwischen Acerola & Laranjinha 13:29
Meinung zu den M&dchen am Strand 13:40
Camila erkundigt sich nach Jodo Vitor und Laranjin-

ha 14:12
Gespréch Acerola & Lidiane 15:44
Laranjinha kommentiert, was er Uber die Madchen

am Strand denkt 16:10
Gespréch zwischen Andres & Laranjinha Giber arm

und reich 16:55
Acerola & Lidiane gehen 17:42
Camila kommt auf Laranjinha zu 17:52
Jodo Victor surft 18:32
macht ein Foto von seiner Freundin statt vom Tou-

rist 18:45
Arrastdo am Strand - 19:22
Uberlegung ins Wasser zu gehen 20:33
Entscheidung zu Camila nach Hause zu gehen 20:57
Acerola und Lidiane i 21:11
Arrastdo am Strand - 21:59
Jodo Victor und seine Freundin entscheiden zu ihm

zu gehen 22:03
Laranjinha "leiht" sich ein Fahrrad - 22:41
Jodo Victor und seine Freundin werden von einer

Welle erfasst 22:48
Musik - Zwischenteil 23:44
Laranjina will nicht mit zu Camila, da ihre Eltern da

sind 24:22
Laranjinha geht 24:52
Acerola & Lidiane 24:54
Jodo Victor und seine Freundin werden vom Hub-

schrauber gerettet 25:15
Szene vom Anfang - Laranjinha auf dem Rad 26:40
"leiht" sich ein Handy um Camila anzurufen ! 27.01
gibt Handy zuriick 28:05
Abspann 28:35
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