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DO MODERNO AO POS-MODERNO:

TRAJETORIA DE RUPTURAS E CONTINUIDADES NO CINEMA BRASILEIRO

RAFAEL GARCIA MADALEN EIRAS"

RESUMO O artigo analisa a passagem para um breve momento considerado como pdés-moderno na cinematografia brasileira, em que o discurso he-
gemonico cinemanovista em meados dos anos de 1980 perde seu folego, dando espago para producdes de uma estética maneirista, desvinculada da
centralidade do autor. O cinema nacional €, desta forma, entendido como documento inerente ao tempo em que é produzido, tendo como metodologia
desenvolvida para essa abordagem a analise do discurso acerca dos periodos cinematograficos na histéria do audiovisual brasileiro.

PALAVRAS-CHAVE Cinema brasileiro; pos-modernidade; rupturas; continuidades; historia.

ABSTRACT The article analyzes the brief moment considered as postmodern in Brazilian cinematography, in which the hegemonic cinemanovista
discourse in the mid-1980s ran out of steam, giving way to productions with a mannerist aesthetic, disconnected from the centrality of the author.
National cinema is, therefore, understood as a document inherent to the time in which it is produced. The methodology developed for this approach is

based on discourse analysis about cinematographic periods in the history of Brazilian audiovisual.

KEYWORDS Brazilian cinema; cinema and dictatorship; cinema and State; Embrafilme; Instituto Nacional do Cinema.
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INTRODUGAO

O artigo propoOe a andlise de um breve momento na cinematografia brasileira, em que o discurso hegemdnico
cinemanovista de meados dos anos de 1980 perde seu folego, dando espacgo para producdes de uma estética manei-
rista, rotuladas de pés-modernas. O cinema nacional deste periodo é analisado em suas particularidades e entendido
como documentos inerentes ao tempo em que é produzido. De forma a se romper com o raciocinio linear que cria
dicotomias: cinema pré-dramético versus cinema dramético; cinema classico versus cinema moderno. Ou seja, que
ndo se desenvolve mais como um progresso linear, mas se vislumbra como um discurso o tempo todo incompleto,
precério e contingente, no qual as identidades sdo constituidas a partir de ordens discursivas disputando sentidos.
Uma relacdo que se estabelece no conceito de hegemonia apresentada pelo autor Ernesto Laclau (apud Mendonga,
2007) na tentativa da constituicdo de uma relagio de ordem. “Um discurso hegemonico € essencialmente um discur-

so sistematizador, aglutinador. E, enfim, um discurso de unidade: unidade de diferencas” (Mendonca, 2007, p. 250).

A nocio de hegemonia politica se d4 em um ponto nodal que fixa parcialmente os sentidos de um sistema in-
completo e fraturado, que sofre a todo 0 momento o impacto de diversos outros discursos concorrentes. Um proce-
dimento que através da hibridizacio, negocia com as tradicoes e lutas politicas uma suposta estabilidade, que néo
existe. Uma fotografia de instantes que nfo sdo mais os mesmos, perdida em fraturas e ressignificacdes, até que seja

possivel se produzir uma nova imagem.

Nessa perspectiva, o discurso hegemonico do Cinema Novo como alicerce de uma trajetéria linear do desenvol-
vimento da histéria do cinema brasileiro, que se d& nos anos 60 através de intensas disputas, passa a ser problema-
tizado. A propria nocdo de Cinema Moderno no Brasil passa pelo crivo cinemanovista, a0 mesmo tempo que exclui
outras perspectivas enquadradas fora desse modelo. Tanto que um filme pés-moderno no pais surge no entardecer

cinemanovista, dando passagem para outros discursos estéticos e artisticos.

Importante para essa abordagem é que nio se devem entender paises como o Brasil atravessados pela mesma
modernidade que se entende a Europa e os Estados Unidos. De acordo com correntes decoloniais na atualidade, ndo
se tem nem a certeza de que a modernidade aconteceu nos paises colonizados. O que também se percebe com relacio
a um conceito de pés-modernidade. Por isso, dizer que o Brasil passou, na década de 1980, por uma pds-moder-
nidade é uma afirmacdo complexa. Mas € possivel perceber tragos dessa cultura, de predominéancia estadunidense,

atingindo a cultura nacional e produzindo particulares.
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A HEGEMONIA DE UM CINEMA MODERNO

A arte cinematogréafica é fruto da modernidade, momento em que se celebra a razdo como base da relagdo do
homem com a natureza. Como percebe Gumbrecht (2010), o pensamento moderno cria uma dicotomia entre “es-
piritual” e “material”, origem de uma estrutura epistemolédgica em que a filosofia ocidental se apoiaria. Um mundo
regido pela cultura do sentido, da interpretagdo, que se contrapde a uma cultura baseada nas experiéncias do corpo
e tudo que pertence a materialidade. Neste sentido, a dimensao temporal se sobrepde a dimensdo espacial, o que
promove a crenca de uma constante evolugo cientifica em que os aparatos tecnolégicos como a méquina fotografica

representam a realidade de forma neutra.

A linguagem cinematografica denominada de Cléssica se desenvolve como um discurso naturalista, como uma
“janela para o mundo” (Xavier, 1984, p. 31). Tendo a tecnologia como instrumento que enquadra a realidade através
da imagem. “De modo a resultar num aparato de procedimentos precisamente adotados para extrair o maximo ren-

dimento dos efeitos da montagem e ao mesmo tempo torna-la invisivel” (Xavier, 1984, p. 24).

Esse mecanismo produz uma experiéncia em que o espectador, mesmo que passivo, deixando os corpos inertes,
vive outro “mundo possivel” de imagens e sons que criam uma experiéncia de presenca particular. Seria essa uma
forca magica, regida por um complexo ritual (Bernardet, 2000). Dizer que o cinema é natural, que coloca a realidade
na tela, elimina a pessoa que fala, ou produz. Como se o que se vé na tela ndo possa ser questionado, pois a realidade

parece acontecer naturalmente.

A grande problematizagdo em torno da critica dessa forma de discurso, baseado nas grandes producdes hollywoo-
dianas, ndo seria o fato de essas producdes existirem em escala industrial, mas sim no seu método naturalista. O que
na pratica soa como um reflexo dos interesses de uma elite dominante, ou melhor, uma forma de propagagao ideo-
légica da burguesia no complexo de representacio: “naturalista/decupagem classica/mecanismo de identificacao”
(Xavier, 1984, p. 33). Assim, uma importante critica a esse cinema ji surge paralelamente ao préprio desenvolvi-

mento da estética hollywoodiana contestando esse modelo visto muitas vezes como alienante.

O que se denominaria o Cinema Moderno surge como desconstrucdo dessa arte de ilusdo e se apresenta na que-
bra da experiéncia passiva do espectador em um movimento modernizante na sua estética, pois os mecanismos que

geraram a sétima arte ja se originam dos processos cientificos do mundo moderno. Uma perspectiva que coloca no
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fluxo histérico o quadro cinematografico, principalmente do ponto de vista dialético. Um cinema “engajado em uma
producdo de mundo que néo se limita em um ponto de vista sobre questdes especificas, mas coprodutor de modos de
pensar o mundo em si” (Migliorin; Barroso, 2016, p. 19). Como se pontos de fuga, momentos dissonantes, desvian-
tes, emergissem do mundo proposto pela estética cinematografica, conforme relacionou Deleuze (2005) como sendo

filmes dentro de um modelo da imagem-tempo, obras que criam sentidos além da pura narrativa.

O discurso acerca desse cinema cria uma complexa e genérica denominacio de filmes que tentavam se desven-
cilhar de um cinema narrativo classico com o rotulado de “moderno”. No entanto, apesar de o Cinema Classico ser
hegemonico, durante o infcio da criacdo da linguagem cinematogréfica, néo foi a inica forma de producdo da ima-
gem em movimento no periodo, por exemplo, os filmes russos, o expressionismo alemao, os diversos filmes-ensaios,
filmagens caseiras e tantas outra modalidades, tantos outros discursos silenciados através da histéria do cinema

pensada como linear, vista pela l6gica do progresso historicista.

Dessa forma, a ruptura com a linguagem classica surge com a sua propria criacdo e formatagio. Porém, € sé no
pbs-guerra, com o Neorrealismo Italiano e a Nouvelle Vague Francesa — periodo em que se iniciou um processo
inverso, o de desconstrucao de um ponto de vista moderno, pelo advento da pés-modernidade —, que se consegue di-
recionar diversos discursos em torno de um conceito de Cinema Moderno. Uma unidade que se torna hegemoénica ao

perder suas particularidades e idiossincrasias quando se volta para a aglutinacdo conceitual de quebra com o cléssico.

Ponto focal desse Cinema Moderno € o conceito de “cinema de autor”, que se afirma como oposi¢do a um cinema
industrial. “Na Franga fala-se de ‘politica de autores’ e no Brasil Glauber Rocha considera que o cinema de autor é
necessariamente revolucionario, por ser de autor” (Bernardet, 2000, p. 104). Essa ideia evidencia as propostas ideo-
l6gicas de forma a quebrar a ilusdo naturalista do Cinema Cléssico. No entanto, tais propostas sdo generalizantes e
acabam por se apresentar como um significado esvaziado, e, apesar de gerarem filmes que permitem momentos de
crises, nao podem ignorar antigas técnicas j& usuais no decorrer do desenvolvimento da narrativa, ou que sé tém seus
sentidos completamente compreendidos no didlogo direto com a cinematografia indesejada. E o caso do primeiro
filme de Godard, Acossado (1960), que através da quebra com a linearidade da montagem cria sentidos que nao

existiriam se ndo estivessem vinculados com uma narrativa cléssica e seus diversos clichés.

Deleuze (2005) percebe essa trajetéria como o fim da predominincia de um cinema de imagem-movimento,

priorizado pelas narrativas classicas, para um cinema de imagem-tempo, potencializadas pelo Cinema Moderno.
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No entanto, ele ndo busca uma divisdo binédria que se excluem, mas promove uma percepc¢ao de que os filmes sdo
compostos tanto pela imagem-tempo, que sempre existiu inserida no Cinema Classico, quanto pela imagem-mo-
vimento, presente em diversos outros momentos do Cinema Moderno, como os closes existentes nos filmes do
diretor japonés Yasujiro Ozu. Obras guiadas por uma narrativa cléssica, mas que, devido a forma como o diretor
enquadra os olhares dos personagens, gerava espacos vazios, descontinuidades de olhar. No filme Era uma vez
em Téquio, de 1953, ocorre uma quebra de eixo em uma conversa entre um pai e uma mée. Seus olhares geram a
impressdo de que ambos olham para o mesmo lado. Criando assim pontos de fuga da prépria linguagem cléssica
inseminados em suas estruturas dramadticas, e que, no entanto, ndo sio fortes o suficiente para criarem um dis-

curso de oposigao a ela.

No Brasil, na virada dos anos 1950 para 1960, ocorreu um intenso debate acerca da ideologia do nacionalismo,
em que economia, politica e cultura eram articuladas por uma ideia que “colocava no centro a matriz do neocolonia-
lismo. Entendia-se a relacdo entre paises avancados e subdesenvolvidos em termos da heranca colonial assumida
em novas bases técnicas e econdmicas” (Xavier, 2001, p. 25). Momento que o Brasil foi capaz de produzir uma
cinematografia original, fruto direto do momento histérico que se vivia. Nesta configuragio cineastas brasileiros
passam a pensar o filme através de categorias como dominagdo cultural, ideais democraticos e nacionalistas. Uma
arte didética-revolucionaria inspirada num nacional-popular?brasileiro, apita a romper o estado de subdesenvolvi-

mento latente através da cultura.

O Cinema Novo brasileiro, que fazia parte de um contexto maior de varios “cinemas novos”, principalmente na
América Latina, era em sua maioria formado por jovens cineastas que na década de 1960 configuraram e idealiza-
ram a perspectiva de um Cinema Moderno no pais que possibilitasse a imagem de uma realidade que nao estivesse
vinculada as praticas narrativas hollywoodianas, mas que também era produzido no Brasil como as chanchadas e
as tentativas industriais do estiidio Vera Cruz.

Esse discurso de oposicio vai ser iniciado principalmente por autores como Paulo Emilio Sales Gomes em um de
seus mais famosos textos, intitulado Panorama do cinema brasileiro: 1896-1966 (Gomes, 1996). O autor desen-
volve o ponto de vista preponderante no periodo, no qual o cinema brasileiro ndo havia se tornado uma atividade
permanente no pafs, sobrevivendo de sucessivas crises. Uma caracteristica de ciclos na producio cinematografica
sempre ligada a dependéncia do mercado externo, em que a producio nacional vivia de aventureiros solitarios e

tentativas industriais fracassadas. Uma “cruel marca do subdesenvolvimento” (Gomes, 1996, p. 4).

2 0 conceito de nacional-popular € univer-
sal, devido ao fato de ser pensado como tra-
dugéo de aspectos populares de cada local;
uma de suas principais qualidades é exa-
tamente a capacidade de distinguir entre o
valido e o ndo valido no seio do patriménio
cultural universal, “entendendo validos os
caminhos capazes de levar o povo a uma
afirmagao da democracia e do nacional e o
nao valido como as interferéncias culturais
que nédo tenham como fungao responder as
questdes colocadas pela realidade brasilei-
ra” (Barbedo, 2016, p. 100). O projeto nacio-
nal-popular brasileiro tanto se insere num
projeto de revolugao democratica burguesa,
em que diversas vertentes da intelectualida-
de e da politica nacional estavam voltadas
para objetivos comuns — como a defesa da
cultura nacional e de seu desenvolvimento
- como também a preservagao e a amplia-
gao das liberdades democraticas, assegu-
rando os interesses da intelectualidade.
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O mais relevante dos discursos cinemanovistas, naquele momento, est4 na originalidade de adaptar estéti-
cas cinematograficas que revelam de forma auténtica a diversidade de uma realidade subdesenvolvida e, assim,
apresentar uma nova problematica do fazer cinematografico, inerente “ao cinema da América Latina, de modo a
compor o periodo mais brilhante de uma cinematografia, inventando uma estética apta a favorecer talentos, ao
invés de frustra-los” (Xavier, 2001, p. 43). Ou seja, intentava-se forjar uma nova identidade para o cinema, similar
ao que havia acontecido com a literatura pés-1922. Porém, era um pensamento nacionalista que néo queria mais
discutir a formacdo do povo brasileiro. O que se queria, pelo cinema, era definir a imagem desse povo e suas ca-
racteristicas, em que o ponto de partida deveria ser “um mergulho na ‘realidade’ s6cio-politico-cultural brasileira”
(Simonard, 2006, p. 27).

Glauber Rocha era um dos principais fomentadores desse discurso que se apoiava na realizagdo da utopia de
um novo homem, que nfo atingiria somente a politica, mas transformaria a percep¢do nacional sobre arte e cultu-
ra, rompendo com a representacio naturalista da realidade. Um movimento politico de ruptura ideolégica com o
Cinema Cléssico, gerando novas formas de criar imagens da realidade subdesenvolvida do Brasil que possibilitasse

uma desalienacfo cultural e social.

Muitas das caracteristicas de ruptura das obras cinemanovistas tinham a fungio de criar alternativas para a
falta de dinheiro e estrutura do cinema nacional. A producao de Ganga Zumba (1963), por exemplo, filme de
Caca Diegues, sé foi possivel devido um esquema de cooperacgdo entre os sécios do filme, inclusive os atores,
fazendo assim do mercado um fator cultural ao enfrentar de forma coletiva as impossibilidades do mercado ci-
nematografico. A falta de iluminacao fez com que o filme tivesse que inovar em formas de se filmar, com muitas
tomadas de exterior para se usar a luz do sol. Nas filmagens de noite, na floresta, quase ndo se pode ver o que
acontece. No entanto, essa escassez ¢ justamente um dos pontos mais marcantes de rompimento estético com o

cinema industrial.

Ao mesmo tempo, no caso de Ganga Zumba, a ideia de uma unidade entre os cineastas latino-americanos na
critica ao sistema através de um ponto de vista que evoca a ruptura, parece se problematizar, tanto devido ao fato de
tal perspectiva ndo dar conta de toda a complexidade que foram esses cinemas periféricos como pelo fato de a obra
ser marcada por uma narrativa, mesmo que com uma mensagem revoluciondria, nos moldes dos heréis hollywoo-
dianos. Ou seja, estd em sua estética um discurso cinemanovista, mas que tem em sua estrutura dramatica muitos

aspectos do antigo e combatido cinema hollywoodiano.
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Toda a safra de filmes que inauguram simbolicamente o movimento em 1963, como por exemplo: Deus e o Dia-
bo na Terra do Sol (Glauber Rocha, 1963), Os Fuzis (Ruy Guerra, 1963) e Vidas Secas (Nelson Pereira dos Santos,
1963); séo filmes que apresentam o cinema brasileiro para o mundo e desenvolvem elementos préprios de uma
estética terceiro-mundista diversa que ndo apresentam muitos elementos de contato além da forma original em que

foram produzidos.

Por tanto, uma ideia linear de ruptura com o antigo, ao se enquadrar nas diversas tendéncias do Cinema Brasi-
leiro da época em um tipico Cinema Moderno, nfo seria a principal caracteristica que unificaria as obras cinema-
novistas. O que se torna possivel se elas forem entendidas dentro das formas de produgbes possiveis de existirem,
muitas vezes precarias, revelando a tentativa de sobreviver ao dominio cultural de outros cinemas, como propunha
o discurso unificador de Paulo Emilio Sales Gomes (2016). O que fica evidente nessa dinidmica € que esse discurso
hegemdnico de Cinema Novo, como o local de um cinema tipicamente brasileiro, é um lugar vazio como percebe La-
clau (apud Mendonca, 2007) em sua teoria do discurso, em que diversas demandas e lutas discursivas se alinham e
se hibridizam, perdendo seus significados originais ao assumirem uma identidade contingente. Entre Cacé Diegues
em sua aventura revoluciondria, mas hollywoodiana, e os delirios barrocos de Glauber Rocha, a nomenclatura cine-

manovista acaba nao revelando nada tao revelador sobre as potencialidades das obras.

O DESLOCAMENTO POS-MODERNO

Durante os agitados anos de 1960 uma tendéncia revolucionaria gradativamente perde sua forga. Os aconteci-
mentos de maio de 1968 em Paris, por exemplo, sdo para o autor Francois Hartog um simbolo desse processo, um
fendmeno que ele denomina presentismo, no qual o presente parece se estagnar e se alongar, impedindo que o futuro
seja desejado. O autor vai citar como origem dessa percepg¢do temporal, as novas “solicitacées do mercado, o funcio-
namento de uma sociedade de consumo, as mudancas cientificas e técnicas, os ritmos das midias, que cada vez mais

rapidamente tornam tudo obsoleto” (Hartog, 2003, p. 11).

De forma semelhante, Gumbrecht (2010) percebe essa mudanca de perspectiva temporal como o fim do predo-
minio de uma cultura de sentido, em que a presenca, o corpo, a experiéncia retomaram seus locais pré-modernos

nao sé na formacio de novos conhecimentos epistemoldgicos, mas na prépria experiéncia cotidiana. Essa seria uma
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das visbes de pés-modernidade?, a desconfianca de uma proposta totalizante do saber elaborada pelo pensamento
moderno. A “condigido pds-moderna” seria, justamente, uma polémica contra as metanarrativas, “as histérias que
pretendem ser tnicas, que pretendem integrar toda a realidade histérica. Seria como querer subsumir o passado do
Brasil em uma tnica ‘Histéria do Brasil’, e sabemos que néo faltam tentativas desse porte” (Gumbrecht, 2011, p.
14-15). Ou seja, a relagdo moderna que privilegia o tempo, em um modelo historicista da andlise do passado para
perceber um progresso para o futuro, foi profundamente modificada. O futuro ndo continua sendo aberto a possibi-

lidades; ele passaria a ser cada vez mais uma ameaca, um risco que toda a humanidade corre.

Durante os anos 1980, essas metanarrativas histéricas parecem finalmente perder a sua forca, como ficaria con-
firmado no fim da década com a simbdlica queda do Muro de Berlim, transmitida ao vivo no ano de 1989, uma
experiéncia midiatica em que o passado e o futuro nfo se apresentam mais como referéncia (Hartog, 2003). Foi
também nos anos oitenta que se relacionou a expressao “pds-moderno” a filmes, com o objetivo de diferencia-los de
realizacOes anteriores; eram filmes que “desafiavam as categorias cinematograficas: classica, modernista, vanguar-
dista, expressionista, surrealista — nenhuma delas parecia dar conta de suas especificidades” (Pucci Junior, 2016,
p. 363), designando o que fugiria as classificagbes tradicionais da teoria. Filmes caracterizados por um sentido de
nostalgia, que geravam imagens e simulacros do passado, produzindo algo como um pseudopassado. “Restaria aos
pés-modernos olhar para o passado e o futuro tendo em mente as imagens do presente, isto €, da cultura pop, sem

nocao de processo histérico” (Pucci Junior, 2016, p. 369).

Ttalo Moriconi (1994) percebe o prefixo “pés” como referente a um periodo posterior, mas em didlogo constante
com a modernidade; ndo a sua simples negacgio, mas a necessidade de repensé-la: Essa ida além da modernidade
cria, para Moriconi (1994), uma temporalidade diacrénica e fragmentada, desconstruindo todas as explicagbes
totalizantes e fixas do tempo moderno, em que os dogmas e as teorias passam a ser relativizados e perdem sua forca.
Segundo o autor, uma das causas foi o fato de o capitalismo néo se dar de maneira uniforme, da mesma forma que
o projeto da modernidade néo foi um desejo de todos aqueles que dele participaram. Em paises como o Brasil, a
prépria ideia de modernidade vem sendo problematizada por perspectivas decoloniais, que percebem a pés-moder-

nidade como continuidade e renovagao da légica colonial.

E necessario, nesse contexto, perceber uma frequente confusio conceitual entre pés-modernidade e pés-moder-
nismo. Pés-modernidade se relaciona a um perfodo histérico; pés-modernismo se refere a um campo cultural. Uma

distingdo analoga a de modernidade e modernismo. “A modernidade teria comegado com a Revolugdo Industrial, em

3 "Percebe-se que, assim como nem toda
a cultura da Modernidade pode ser cha-
mada de modernista, nem tudo é pés-mo-
dernista numa época pods-moderna. Da
mesma forma, o pés-moderno néo equiva-
le a contemporaneo, palavra que designa
0 que é atual, seja pés-moderno ou néo.
Em nossa época, tudo é contemporaneo,
mas nela convivem o tradicional, o mo-
derno e o pés-moderno, por exemplo, nas
artes.” (Pucci Junior, 2016, p. 361).



90

UFF

PPGCine |

meados do século XVIII; o modernismo, mais de 100 anos depois, no final do século XIX segundo alguns, no inicio
do século XX.” (Pucci Junior, 2016, p. 361).

No Brasil, o golpe de 1° de abril de 1964 criou outra relagdo dos cineastas com a sua realidade; seus filmes bus-
cavam, por meio da alegoria, reflexdo intelectual e, as vezes, de extremo hermetismo estético, continuar produzindo
um cinema moderno brasileiro da forma que fosse possivel. Porém, em 1968, com o Ato Institucional n® 5 (AI-5),
esse cinema renasce como estratégia de sobrevivéncia em uma nova relacio dos cineastas com o Estado, mediado

pela Empresa Brasileira de Filmes S/A (Embrafilme)4.

No inicio dos anos 1970, a Embrafilme proporcionou grandes bilheterias como o filme Dona Flor e Seus Dois
Maridos (1976), do diretor Bruno Barreto, e Xica da Silva (1976), de Cacé Diegues, obras que atingiram ndmeros
de espectadores nunca imaginados para um filme nacional. Momento, ndo sé em que os herdeiros do Cinema Novo
se voltam para uma ideia de mercado, ultrapassando a perspectiva de filme artesanal, como também aponta para
uma possivel indtstria nacional, proporcionado “pela adesdo a um projeto de um cinema financiado essencialmente
pelo Estado, de cunho nacional e popular, distante de uma independéncia estética, e majoritariamente voltado para

a busca de uma eficiéncia mercadoldgica” (Amancio, 2007, p. 173).

E nessa dinidmica que surge o Tropicalismo. Movimento evidenciado pela musica e pelas artes plésticas, que
transborda por todo o conceito de arte no pais ao tratar de questdes que buscam repensar a cultura nacional sob novas
técnicas e estéticas, junto a antigos valores e & natureza tropical brasileira, suas cores e sua forga. Uma revisio da
histéria brasileira ao repensar o conceito modernista da antropofagia (Bueno, 2000). Alguns filmes deste momento,
como Terra em Transe (1967), de Glauber Rocha, e Macunaima (1969), de Joaquim Pedro de Andrade, transitam

por essas ideias tropicalistas.

Terra em Transe é o filme considerado como uma das principais influéncias do movimento, por cuja deflagracao
de alguma forma foi responsével. Macunaima, realizado apés a explosdo tropicalista, dialoga diretamente com a
estética, aprofundando as principais questdoes do movimento como a antropofagia, que deixa de ser somente a devo-
racdo pelo homem do que vinha de fora para criar uma cultura mais rica e original, e passa a ser a “do espaco para a
devoracdo do proéprio sujeito, do homem brasileiro, que, incapaz de sobreviver a avassaladora modernizagao, acaba
sendo ele préoprio engolido pelo Brasil” (Bueno, 2000, p. 86).

4 O regime militar, apesar de um forte
principio de centralizagdo politico-adminis-
trativa de forma autoritdria, instaurou um
sistema articulado de funcionamento da
producdo e distribuigdo dos filmes nacio-
nais na década de 1970 e inicio dos anos
1980, com a Embrafilme. O fim da Embra-
filme se deu gradativamente, comegando
com a Lei Sarney, de julho de 1986, que dis-
punha da renuncia fiscal para a produgéo
de projetos culturais, fazendo com que os
filmes da empresa necessitassem disputar
as verbas dos beneficios fiscais com outras
areas da produgao cultural.
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Ou seja, os cinemanovistas deixam de lado antigas férmulas como rétulo de um Cinema Moderno Brasileiro e
buscam reinventar um cinema que dialogava com a ditadura para poder ser produzido, a0 mesmo tempo que ainda

faziam criticas concebidas de dentro das préprias estruturas de poder.

O que é pertinente perceber, adentrando os anos de 1970 e 1980 no Brasil, é que toda sua complexa estrutura
politica e cultural fez com que o cinema brasileiro tivesse uma gama de articulagbes e diversas estratégias para
existir, desde cineastas que criavam um grande conflito com as convengdes, por meio de uma radicalizacao estética,
como é o caso de Glauber Rocha, Julio Bressane, Rogério Sganzerla e Arthur Omar; outros que usam os codigos de
comunicacdo j& disponiveis e assimilados pelo grande ptblico, como Anselmo Duarte, Roberto Farias, Domingos de
Oliveira e Hector Babenco; e os que buscam variar entre “os imperativos da expressao pessoal e os cédigos vigen-
tes, a indagacgio mais complexa e a comunicacdo mais imediata” (Xavier, 2006, p. 59). Diretores que apresentam
dosagens variadas entre o estabelecido e a invengdo, como Nelson Pereira dos Santos, Joaquim Pedro de Andrade,

Arnaldo Jabor, Leon Hirszman e Cacé Diegues.

Na pratica havia uma variada gama de producoes, como os caros filmes histdricos, os obscuros dramas psicolégicos,
o relativo sucesso do filme caipira e de cangaco, as comédias ligeiras e erdticas, e, na televisdo, a absor¢do do melodrama
e da chanchada. Neste mar de producoes, Paulo Emilio Sales Gomes ainda defendia que “a parcela mais criativa de todo
este cinema estava ainda direta ou indiretamente relacionada ao Cinema Novo, apesar de o amadurecimento coletivo do

grupo ter sido abruptamente abortado e seu ptblico catalisador totalmente desintegrado” (Bueno, 2000, p. 90).

Um discurso dicotdmico que surge nos anos 70 seria entre o circuito dependente da Embrafilme, que se pode
chamar de “cinema oficial”, e a radicalizacdo do erotismo, como surgida em Sao Paulo, na Boca do Lixo — mais que
uma produtora, era uma associacao lucrativa entre produtores e exibidores. Esses eram os que nao usufruiram do
financiamento oficial, o “saldo dos recusados”, (Xavier, 2001, p. 35). No entanto, pensar numa luta entre esses dois
processos do Cinema Brasileiro, neste momento, seria reduzir as obras a essa simples luta bipolar. O que propde
Ismail Xavier (2001) como forma de anélise deste momento é observar cada cineasta resolvendo a seu modo as
relacOes entre projeto, linguagem, condi¢bes de produgio e de mercado, através de um estado autoritario. Num

momento em que vai prevalecer muito mais os caminhos pessoais de cada autor, independentes de um movimento.

Mas o que fica evidente nessa relacio dicotdmica é que a monumentalidade do Cinema Novo ainda é hegeménica

como um discurso balizador de um cinema autenticamente brasileiro. Por exemplo, os remanescentes do movimento
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cinemanovista foram os principais produtores de filmes com temaética histérica, ligados diretamente ao financiamen-
to estatal. E o caso de obras como Os deuses e os mortos (Ruy Guerra, 1970), Pindorama (Arnaldo Jabor, 1971),
Como era gostoso meu francés (Nelson Pereira dos Santos, 1971), Os inconfidentes (Joaquim Pedro de Andrade,
1972), Xica da Silva (Cacé Diegues, 1976).

Ismail Xavier (2001) percebe que a influéncia de um cinema moderno tem seu impacto até inicio dos anos 1980,
tendo o ano de 1984 como ano simbdlico de ruptura. Foi o ano do filme Memoria do Cdrcere (Nelson Pereira dos
Santos), que, segundo Xavier, fechou definitivamente o didlogo com o Cinema Novo, “cuja experiéncia do circere
é agora assumida como uma alegoria dos anos de chumbo quando se consolida a abertura” (Xavier, 2001, p. 36).
Este também é o ano do filme Cabra marcado para morrer, de Eduardo Coutinho. Filme que foi interrompido de-
vido ao golpe militar. (Coutinho entdo, 20 anos depois, retomaria o filme com multiplas estratégias e o transforma
num documentario altamente reflexivo sobre o momento da ditadura e a impossibilidade de se filmar, renovando a

tradicdo do documentério no pafs.)

Com a abertura politica, momento de luta pelas elei¢des diretas para a Presidéncia da Republica, de grande clima
de transicio, o cinema brasileiro e sua forma estatal de producio e distribuicio se encontravam em crise. Em um “qua-
dro em que se fala da morte do cinema e da necessaria reformulacio da Embrafilme” (Xavier, 2001, p. 52). Segundo
Xavier (2001) nesse momento havia problemas na renovacdo geracional em que a produgdo mais visivel no mercado,
os destaques de 1984, correspondiam a filmes de cineastas veteranos “que realizavam agora antigos projetos ou a
eles voltaram em funcdo do novo clima social e politico” (Xavier, 2001, p. 52). Dessa forma, embora novos diretores

surgissem, nao havia muito espago para a ascensdo imediata dos novos talentos como aconteceu nos anos de 1960.

Nessa primeira metade da década de 1980 o cinema brasileiro partiu para um debate estético que evidenciava sin-
tonia com um cinema contemporaneo, pensado num contexto pés-moderno, mas que ainda trazia uma articulagio
particular da “questao nacional”, “traduzida em recapitulacées histdricas, inventarios do presente, discussoes sobre
identidade cultural, didlogos com tradicOes literarias e a musica popular, tragos que se fizeram presentes nas varias
tendéncias em conflito” (Xavier, 2001, p. 38). O que aconteceu € que a “constelacio moderna” ndo constitufa mais

uma referéncia exclusiva.

Diante desse cenario, as propostas milionarias para esse impasse, que ainda pensava o cinema de autor, ao

mesmo tempo que visava o mercado, ndo sdo bem-sucedidas, denotam um momento de criagdo que permanece
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aquém das preocupagdes teméticas dos cineastas. Esse é o caso, segundo Ismail Xavier (2001), de Quilombo
(1984), de Cacé Diegues. Filme que, apesar de carregar diversas caracteristicas do que ja se relacionava a uma
estética pés-moderna — nas suas cores plasticas, da trilha sonora pop, da narrativa classica na construcédo do si-
mulacro, — traz a tentativa de recriar a cultura brasileira através de uma ressignificacdo da prépria concepcdo do

Cinema Novo.

Como percebido anteriormente, o enquadramento cinemanovista ndo era a tnica forma de se produzir no pais —
outras tantas produgdes que ndo seguiram essa perspectiva continuaram a existir e a desenvolver suas particularida-
des estéticas, como o cinema produzido na famosa area da Boca do Lixo em Sao Paulo. No entanto, o “fantasma” do
Cinema Novo se articulou como um discurso tao poderoso, que relegou a esses filmes um segundo lugar na prépria

histéria do cinema nacional.

Ocorre, desta forma, um transformacio paulatina durante os anos 1980, evidenciando, sobretudo a partir de
meados da década, um cinema que afirmou propostas alheias aos pardmetros do cinema moderno — “principalmente
no que diz respeito a preocupagio com um ‘estilo nacional’ ou os diagnésticos gerais do pafs, voltando-se mais para
um corpo a corpo com os dados dominantes na producdo internacional que lhe era contemporanea” (Xavier, 2001, p.
40). Um movimento que fez as produces se afastarem dos temas e estilo cinemanovistas, encerrando a “estética da
fome” e afirmando as técnica e mentalidade profissional, sem, claro, descartar as experiéncias do modo de produgao

inerentes a realidade brasileira.

A estética pds-moderna atinge fortemente o cinema brasileiro, “principalmente quando contraposta ao modo
com que o cinema brasileiro se debrucou em décadas anteriores sobre a representacao da histoéria e a praxis politica,
tentando alcar a representacio global da sociedade nacional pelo viés dramatico” (Ramos, 2016, p. 455). Como afir-
ma Ferndo Ramos, entre os anos de 1985 e 1988 o contexto pds-moderno no pafs é evidente na construgao plastica
de fotogramas com caracteristicas marcadas por tons artificiais, contrastantes e fantasiosos: “Cores fortes, em geral
em ambientes noturnos, aparecem sem motivacdo diegética no enquadramento, iluminando livremente o cenario.
A utilizacdo da marcacdo musical e da trilha sonora da narrativa classica, pontuando a acio, é procedimento recor-
rente” (Ramos, 2016, p. 462).

Obras que acabam por reincorporar um estilo que ressignifica os géneros (western, horror, musical, ficgao cien-

tifica etc.) com que o cinema moderno rompeu, lidando com “a mercadoria filme como producio de série, com tragos
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estéticos cristalizados, sobre os quais o espirito pés-moderno se debruga com avidez” (Ramos, 2016, p. 465). Uma

arte abertamente vinculada ao mercado, girando em torno do simulacro5.

Experientes diretores que passaram pelo Cinema Novo, mas antenados com o seu tempo, partem para esses
desvios pés-modernos. Como € o caso de Carlos Diegues “com a inspiracdo visual de Um trem para as estrelas
(1987) e decididamente em Dias melhores virdo (1988-1989)” (Ramos, 2016, p. 456). Um trem para as estrelas,
filme do diretor seguido a Quilombo, é um suspense que “mergulha fundo no visual pés-moderno, com o inevitavel
saxofone tocado de madrugada, cenarios com néon, fotografia fantasia e trama policial transcorrendo dentro da
noite urbana” (Ramos, 2016, p. 480). Abandonando, assim, o enfrentamento da simulacdo cinematografica, fazen-
do um profundo “mergulho no jogo de espelhos no qual a retificacio da mercadoria é estampada em espeticulo”
(Ramos, 2016, p. 456).

No entanto, o autor ressalta que o pds-modernismo no cinema brasileiro € um deslocamento momentaneo, mais
relacionado com o fascinio do que com a critica. Desta forma, a maior parte das obras que assumem essa nomen-
clatura ndo devem ser relacionadas ao conceito pés-estruturalista concebido em autores como Frangois Lyotard.
Perspectiva em que ha uma espécie de critica ao império da razdo na busca de “espacgos na arte para distender a di-
mensdo expressiva do sensivel através da modernidade figural das vanguardas, dando assim retaguarda & oposicao

a experiéncia racional, discursiva, do iluminismo moderno” (Ramos, 2016, p, 398).

Esse deslocamento gera uma gama de filmes curtas-metragens e longas-metragens de diretores oriundos das
primeiras universidades de cinema do Brasil, principalmente as paulistas. Filmes ja inseridos no pés-moderno, em
que o uso da intertextualidade, da citagdo, da parddia, da fragmentacdo busca romper com a tradicio moderna e
tenta se desvincular dessa trajetéria do cinema brasileiro moderno. Exemplos sdo os filmes chamados de “Trilogia
pés-moderna”: Cidade oculta (1986), de Chico Botelho, Anjos da Noite (1986), de Wilson Barros, e A Dama do
Cine Shangai (1987), de Guilherme de Almeida Prado. Obras realizadas praticamente em simultaneidade, que
apresentam enorme conexao entre si. Nessas obras, a referéncia no modo intertextual ao Cinema Novo nfo existe
mais. Como se nesse momento uma forte estética pds-moderna negasse completamente o arquétipo do cinema
moderno brasileiro, em um debate que se origina no final da década de 1980 em torno de basicamente dois eixos
estruturais: o esgotamento do modo estatal de producao e distribuigio, devido as crises da Embrafilme, e seu poste-

rior fim; e a emergéncia de neoliberalismo circunscrito em movimentos democréticos com o fim da ditadura militar.

5 Conforme desenvolvido por Jean
Baudrillard em Simulacros e simulagbes
(1991) e outras obras. O filésofo francés
inicia essa obra com uma citagao ao livro
de Eclesiastes da Biblia, em que afirma que
o simulacro é a verdade que oculta que ndo
existe (Baudrillard, 1991).
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A RETOMADA: NOVOS DISCURSOS PARA O MESMO CINEMA

O deslocamento discursivo que possibilitou o desenvolvimento de um cinema pés-moderno brasileiro, como
evidenciado nas linhas anteriores, é breve, e parece perder o seu félego no periodo que se denomina de Retomada.
Os anos de 1992 e 1993 sdo marcadamente importantes nesse contexto, pois sdo considerados como o momento de
grande crise do cinema brasileiro, reduzindo suas produgbes quase a zero. “Apesar da intensidade com que domina
a produgdo nacional na segunda metade da década de 1980, a pléstica e a ideologia pds-moderna abandona rapida-

mente nossas telas, com poucas manifestagdes no cendrio da Retomada.” (Ramos, 2016, p. 421).

No entanto, esse pequeno intervalo é suficiente para elaborar um discurso positivo do desmonte do modelo esta-
tal, vinculado a um Brasil autoritario e indesejado ao perfodo de redemocratizacdo. Momento em que uma ideologia

de cunho liberal encontra ecos.

Interessante perceber que o perfodo entre 1974 e 1984, para o autor Daniel de Mendonga (2007), foi o momento
da constituicio do que ele vai denominar de “imagindrio popular oposicionista”. Uma “série de demonstracgées de
insatisfagdo politica oriundas da populacdo em relacido ao governo autoritario, dispersas durante todo perfodo de
transicdo do autoritarismo para a democracia” (Mendonga, 2007, p. 254). Imaginario que foi fundamental para a

producio de discursos que desaguaram na campanha civica das Diretas ja.

A campanha das “diretas j4” teve o incontestavel mérito de reunir em praga publica, sob o eco de apenas um grito, cen-
tenas de milhares de manifestantes que, quando gritavam “diretas j4”, bradavam também em prol de suas demandas

2%

identitarias: “direitos civis das mulheres ja”, “direitos dos trabalhadores j4”, “liberdade irrestrita de expressao e associa-
¢aoja”, “legalizacdo dos partidos comunistas j&”, “mais verbas para a educagdo ja”, “reforma agraria ja”, enfim, milhares
de demandas e grupos sociais que, sob um grito possivel de ser bradado, o grito das diretas, queriam, na verdade, muito
mais do que isso. “Diretas ja” tornou-se a “senha” para reivindicar algo muito mais profundo: significava lutar por de-
mocracia e romper, de uma vez por todas, com um regime, que apesar de dez anos de abertura politica, insistia ainda

em manter o povo a margem dos rumos do processo politico brasileiro. (Mendonga, 2007, p. 255)

Um periodo em que a figuracdo de um novo Brasil democratico se torna hegemonica na “confluéncia de multiplos
significados em um discurso, a ponto de tal discurso perder seu sentido especifico justamente pelo excesso de signifi-

cacles incorporadas” (Mendonca, 2007, p.255), em que o imaginario das “diretas ja” assimila essa ideia de mudanca
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e de negacdo do que fazia parte de um outro imaginario, o autoritario, que passava a ser o antigo, o indesejado. E os
cinemanovistas, apesar de nfo estarem mais sob um rétulo definido de Cinema Novo, ainda carregavam paradoxal-
mente a representagdo de um movimento que acabou por se ligar, como forma de sobrevivéncia, ao préprio estado

autoritario. Sendo desta forma também visto como indesejado.

Com o cinema nacional renascendo na década de 1990 por outras logicas de financiamento que nao pela cen-
tralidade que foi a Embrafilme, mas ainda ligado ao Estado por meio de novas demandas neoliberais como as leis
de incentivo fiscais, diversos aspectos deixados de lado pelas tendéncias estéticas pés-modernas retornam para as
narrativas cinematograficas, como as preocupagdes cinemanovistas de interpretar o povo brasileiro através de um

nacional popular adaptado ao momento histérico.

O diretor Caca Diegues, que acompanha através de suas obras todo esse movimento de rupturas e continuidades,
filmou Tieta do Agreste em 1996, inspirado no livro homdnimo de Jorge Amado. O diretor se debruca sobre os tipos
populares de um Brasil regionalista sem que os personagens estejam a servico de uma visdo politica e socioldgica

como os seus primeiros filmes.

O exemplo de Walter Salles é também marcante, pois o diretor inicia sua producio inserido nas demandas cine-
matogréficas que se desvencilhavam da monumentalidade que foi o Cinema Novo em décadas anteriores. Ele filmou
em 1991 o filme A grande Arte, obra inspirada no livro homonimo de Rubens Paiva, uma complexa trama policial
falada em inglés e que deve sua estética a plastica pés-moderna. Ainda em 1995, no processo de retomada, o diretor
filmou Terra estrangeira, outra obra que parece ainda estar inserida neste contexto. No entanto, ele dilui sua he-
ranca pés-moderna a partir de Central do Brasil, (1998), enveredando para uma temética com horizontes de claras

influéncias do Cinema Novo.

CONSIDERAGOES FINAIS

Esse momento da passagem de um cinema moderno brasileiro, com forte influéncia cinemanovista, para uma
estética urbana, rodeada de clichés, de fragmentagdes, de hibridismos e hipertextualidades. (Como a releitura de co-

digos ja utilizados em vérios momentos da histéria do cinema.) Nao pode ser compreendido apenas de forma linear,
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surgido somente como o desdobramento do anterior, apesar de também o ser. No caso do momento que emerge o
cinema pds-moderno nacional, diversos significados se hegemonizam em sentidos esvaziados pela emergéncia de

uma mudanca politica, do abandono aparente de um Estado autoritario para uma democracia liberal.

Desta forma, essa breve trajetdria permite perceber que o discurso que hegemoniza um conceito de cinema
pés-moderno no Brasil era reflexo politico de um perfodo que desenhou um pais democrético através de tintas neo-
liberais. Um cinema que nao se identificava mais com o Cinema Novo, mas um discurso cinematografico que ndo

se sustenta e se desfaz no cinema de retomada.

REFERENCIAS

AMANCIO, Tunico. "Pacto cinema-Estado: os anos Embrafilme.” Alceu, Rio de Janeiro, v. 8, n. 15, jul.-dez. 2007. p. 173-184.
Disponivel em: http://revistaalceu.com.puc-rio.br/media/Alceu_n15_Amancio.pdf. Acesso em: 19 de janeiro de 2019.
BARBEDO, Mariana. A arte de Carlos Diegues no projeto nacional-popular do Cinema Novo (1962-1969). Tese de Doutorado em
Historia, PUC-SP, 2016. p. 181. Disponivel em: https://tede2.pucsp.br/handle/handle/19022. Acesso em: 25 de junho de 2018.
BAUDRILLARD, Jean. Simulacros e Simulagdes. Portugal: Relégio D'agua, 1991.
BERNARDET, Jean-Claude. O que é cinema. S&o Paulo: Brasiliense, 2000.
BUENOQ, Zuleica de Paula. Bye, Bye Brasil: trajetoria cinematografica de Carlos Diegues (1960 — 1979). Dissertagdo de Mestrado
em Sociologia, Unicamp, 2000.
DELEUZE, Gilles. Cinema: Imagem-movimento. Rio de Janeiro: Brasiliense 1985
__ DEULEZE, Gilles; GUATARRYI, Felix. Mil platés — capitalismo e esquizofrenia. Sdo Paulo: Ed. 54, 1997.

, Gilles. Cinema: Imagem-tempo S&o Paulo: Brasiliense, 2005.
GOMES, Paulo Emilio Sales. Cinema: trajetdria no subdesenvolvimento. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1996.

, Paulo Emilio Sales. Uma situagéo colonial? Companhia das letras Sdo Paulo. 2076.

GUMBRECHT, Hans Ulrich. Produgédo de presenga: o que o sentido ndo consegue transmitir. Rio de Janeiro: Contraponto/
Editora PUC-Rio, 2010.


http://revistaalceu.com.puc-rio.br/media/Alceu_n15_Amancio.pdf
https://tede2.pucsp.br/handle/handle/19022

98

PPGCine | UFF

, Hans Ulrich. “Depois de ‘Depois de aprender com a histéria’, o que fazer com o passado agora?” In: NICOLAZZ],
Fernando; MOLLO, Helena Miranda; ARAUJO, Valdei Lopes de (orgs.). Aprender com a histéria? O passado e o futuro de uma
questdo. Rio de Janeiro: Editora FGV, 2011. p. 25-42.
HARTOG, Francgois. “Tempo, Historia e a escrita da Histéria: a ordem do tempo.” Revista de Histodria, Sdo Paulo, n. 148, 2003,
p. 9-34, 2003. Disponivel em: https://www.revistas.usp.br/revhistoria/article/view/18952. Acesso em: 16 de setembro 2015.
MENDONCGCA, Daniel de. “A teoria da hegemonia de Ernesto Laclau e a analise politica brasileira”. Ciéncias Sociais Unisinos, S&o
Leopoldo, v. 43, n. 3, set-dez, 2007.
MIGLIORIN, C. BARROSO, E. “Pedagogias do cinema: montagem.” Significagao: Revista de Cultura Audiovisual, Sdo Paulo, v.
43, n. 46, 2016, p. 15-28. Disponivel em: https://doi.org/10.11606/issn.2316-7114.sig.2016.115323. Acesso em: 08 de julho
de 2023.
MORICONI, Italo. A provocagao pés-moderna. Razao historica e politica hoje. Rio de Janeiro: Diadorim, 1994.
PUCCI JUNIOR, Renato Luiz. “Cinema pds-moderno.” In: MASCARELLO, Fernando (org.). Histéria do cinema mundial. Campi-
nas: Papirus, 2006.
RAMOS, Ferndo Pessoa. “A Grande Crise: pds-moderno, fim da Embrafilme e da Pornochanchada”. In. RAMOS, Ferndo Pessoa;
SCHVARZMAN, Sheila (orgs.). Nova histéria do cinema brasileiro. Sdo Paulo: Edigdes Sesc, 2016. vol. 2. (E-book)
SIMONARD, Pedro. A geragdo do Cinema Novo: para uma antropologia do cinema. Rio de Janeiro: Mauad, 2006.
XAVIER, Ismail (org.). A experiéncia do cinema. Rio de Janeiro: Graal, 1983.

, Ismail. O discurso cinematografico: a opacidade e a transparéncia. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1984.

, Ismail. Cinema brasileiro moderno. Sdo Paulo: Paz e Terra, 2001

REFERENCIAS FILMICAS

A DAMA do Cine Shangai. Dire¢cdo de Guilherme Almeida Prado. Sdo Paulo: Star, Raiz Producciones Cinematograficas, 1987,
35mm (115 min.).

A GRANDE Arte. Diregdo de Walter Salles, Brasil: Miramax, J & M Entertainment, Alpha Films,_1991, 35mm (104 min.).

ANJOS da Noite. Diregdo de Wilson Barros, Sdo Paulo: Superfilmes; Bras Filmes Ltda. 1986, 35mm (98 min.).

CABRA marcado para morrer. Diregdo de Eduardo Coutinho. Sao Paulo. Rio de Janeiro: CPC — Centro Popular de Cultura da

UNE; MPC — Movimento de Cultura Popular de Pernambuco. Mapa, 1984, 35mm.(119 min.).


https://www.revistas.usp.br/revhistoria/article/view/18952
https://doi.org/10.11606/issn.2316-7114.sig.2016.115323
https://www.google.com/search?sxsrf=APwXEdc9n578W2_exOqgdfCWuMbY9BV8YQ:1683757644539&q=Miramax&si=AMnBZoFk_ppfOKgdccwTD_PVhdkg37dbl-p8zEtOPijkCaIHMiUy4xIqgWXKZcvt2oN9hJPeSrJBEUEYNlM7vn-3RbGU-GnSCc_gmURvyj_KQfD55Zb45Lso_XfmM3OwkHDb_FVh0IZaevjtIXtzeXSovRbV2cwTFqV7dph3wEPSBE9CDx8lGagQmH22HcwYHazN7PRrWW0WuCQ3GkcpiW9YOSdLpTs9DYOSd6hE9O7sC_3VPnP4nqEjmQWnCJRroshbFJpBt1AiNLt3LPSnAh_LnoGdN-L17g%3D%3D&sa=X&ved=2ahUKEwiciqmC5uv-AhX6qJUCHYvTA9kQmxMoAHoECEUQAg
https://www.google.com/search?sxsrf=APwXEdc9n578W2_exOqgdfCWuMbY9BV8YQ:1683757644539&q=a+grande+arte+j+%26+m+entertainment&si=AMnBZoG3cRyxvViEiVWeqgrn-CuWcnxp6_6_G7EH225wAKYHQjEAHnXTM6qk5UkzW57SBmNzVA1gsRVcPYXDzzuuMmPqs73yRwtr07xf2zU3di-Rehv_uudxa8KXREyKErnGC3uZHwrREr-g4X-5UYvaCAyeLlN-Wpm7CfJoYXseiBrvw9tAdVc1u_J6-r0-v9jDwnLj0GRacXso0RHq-A-0pzo-Uahlkva4is9c26SqX7-DQuuTWRtZq8BcT2EqOjhSYjJ7mWKqkTUtkYye9Wg_pPnXZA0tdI132SGocHh_mhFBPvODE2dQdkMeVXyxlbmIFQka1cvP&sa=X&ved=2ahUKEwiciqmC5uv-AhX6qJUCHYvTA9kQmxMoAXoECEUQAw
https://www.google.com/search?sxsrf=APwXEdc9n578W2_exOqgdfCWuMbY9BV8YQ:1683757644539&q=a+grande+arte+alpha+films&si=AMnBZoEZ8aFftZu792frFYrnK9KQYGXRL3UTeDeHB9-uc0sfFQfVs74m6o0zvp1FqMKITIkR-bvBLLXeG_k3TeHzxiPbwOaBT8fubahn_iinz7fdYmiiqpVqtkTPCWYaEXj2KvJnnvNf9Tyi5eEZil0hyf_HU6Xd1TwaH78wEp2OpcOcXQtbXTrI4Ho840bIy2XwLAklG2DKodbv82q0J9P4rH-H0665zcrVVCuNcPHi9fPIYBHMgGCnoJkSNMuBbVnxZzv6RzzFsp8xEbeKPVog4SU1u6SenDsSq3LJMTjGRDrwS8QEceEm-R4NG9k34PvZC5nb_q1U&sa=X&ved=2ahUKEwiciqmC5uv-AhX6qJUCHYvTA9kQmxMoAnoECEUQBA
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DONA Flor e seus dois maridos. Diregdo de Bruno Barreto. Rio de Janeiro: Produgdes Cinematograficas L. C. Barreto Ltda.,
1976, 35mm (118 min.).

GANGA Zumba. Diregdo de Carlos Diegues. Sédo Paulo: Copacabana Filmes, 1963, 35mm (120 min.).

MACUNAIMA. Diregdo de Joaquim Pedro de Andrade. Rio de Janeiro: Difilmis; Filmes do Sérro Ltda., 1969, 35mm (108 min.).
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VIDAS secas. Diregdo de Nelson Pereira dos Santos. Rio de Janeiro: Produgées Cinematograficas Hebert Richers S.A,, 1963,
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