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RESUMO Trata-se neste artigo de analisar os filmes Ganga Zumba(1964) e Quilombo (1984) pela
marcante experiéncia de temporalidade construida na narrativa e estética cinematograficas
do cineasta Caca Diegues. De Ganga Zumba a Quilombo experimenta-se a constancia do
mesmo movimento temporal. A utopia no presente volta-se para organizar o passado em
direcdo ao futuro prometido. O que os distingue nesse movimento comum entre as dimensoes
do tempo, em constante projecdao para o futuro, irrompe no encontro das peliculas com os
acontecimentos historicos propriamente ditos. A forte influéncia do cinema novo, carregado
de sentido critico e ideologico, nesse interregno da ditadura militar, retrocede para conceder
generosos espacos para a valorizagdo da cultura negra. Carrega-se na comparagdo entre os
filmes a percepcao contemporanea de fim do sentido de progressao histérica (GUMBRECHT,
2011). A forca utopica de Quilombo abandona o horizonte de expectativa de futuro politico-

revolucionario de Ganga Zumba, para contempla-lo em tons carnavalescos (BAKHTIN, 1993).
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ABSTRACT: This article is about analyzing the films Ganga Zumba (1964) and Quilombo
(1984) for the remarkable experience of temporality built on the cinematographic narrative
and aesthetics of the filmmaker Cacd Diegues. From Ganga Zumba to Quilombo, the
same temporal movement is experienced. The utopia in the present turns to organize the
past towards the promised future. What distinguishes them in this common movement
between the dimensions of time, in constant projection towards the future, erupts in the
meeting of films with the historical events themselves. The strong influence of Cinema
Novo movement, charged with a critical and ideological sense, in this interregnum of the
military dictatorship, goes back to grant generous spaces for the valorization of black
culture. The contemporary perception of the end of the sense of historical progression
is loaded in the comparison between the films (GUMBRECHT, 2011). Quilombo’s utopian
strength leaves Ganga Zumba's horizon of expectation of a political-revolutionary future,

to contemplate it in carnival tones (BAKHTIN, 1993).
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GANGA ZUMBA E QUILOMBO: A UTOPIA AS PORTAS DO FUTURO E DO PASSADO

Vinte longos anos se passaram entre as filmagens de Ganga Zumba (1964) e Quilombo
(1984). Na conducdao de Caca Diegues, é notavel e marcante a experiéncia de temporalidade
construida na narrativa estética e cinematografica. De Ganga Zumba a Quilombo
experimenta-se a constancia do mesmo movimento temporal. A utopia no presente volta-
se para organizar o passado em direcao ao futuro prometido.

O que os distingue nesse movimento comum entre as dimensoes do tempo, em constante
projecao para o futuro, irrompe no encontro das peliculas com os acontecimentos historicos
propriamente ditos. A forte influéncia do cinema novo, carregado de sentido critico e
ideologico, nesse interregno da ditadura militar, retrocede para conceder generosos espagos
para a valoriza¢do da cultura negra.

Acentua-se, na comparacdo entre os filmes, a percepcao contemporanea de fim do
sentido de progressao historica (GUMBRECHT, 2011). A forca utopica de Quilombo abandona
o horizonte de expectativa de futuro politico-revolucionario de Ganga Zumba, para
contempla-lo em tons carnavalescos®.

Convém retomar esses dialogos teodricos e conceituais sobre as formas de se perceber

4 Juntam-se nessa frase conceitos de tempo de Reinhart Koselleck (2006) com a ideia de carnavalizacao
de Bakhtin (1993)
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o tempo. Abandona-se a sua disposi¢ao cronologica, para assumi-lo enquanto uma
experiéncia fenomenolégica em permanente construcdo social. Reconhece-se, nessa
moldura apropriada, uma ruptura entre os anos 1960 e os 1980.

Na década de inicio da contagem, sobressai nas combinacdes temporais assumidas a
firme proposta historicista. A convicgao e crenga no progresso conferem o tom otimista
de ser possivel sempre se aprender com a historia. O triunfo da historiografia resultava na
intelectualidade como auténtica guardia das chaves de interpretacdao do sentido do tempo
(GUMBRECHT, 2012).

Acelera-se a distancia desse tempo, nos anos de 1980. A crise no ensino da historia talvez
seja o sintoma mais legivel dessa transposicdo, em contraste com o crescente fascinio e
encanto pelo passado. indices de frequéncia a museus crescem; acompanhados do mesmo
efeito nos que registram vendas de romances historicos e bilheterias de filmes historicos.

Na combinacao desses dois fatores, declinio da historia e fascinio pelo antigo, o passado
ressurge proximo de ser vivido e experimentado, sem atrativos suficientes para continuar a
ser fonte de aprendizado. O fascinio pelo passado, em consideracdo com a crise da Historia,
levanta questionamentos sobre o que fazer com a Histéria; com o ensino da Historia quando
ndo se tem mais confianca em se aprender com o passado. Recobre-se a mesma questao ao
se indagar como retomar projetos de utopia, quando se somam inumeras razées para se
duvidar do futuro.

A potencialidade do presente, de se tornar uma barreira para o passado que ndo passa
e se ampliar ante o futuro que a todo custo é necessario evitar, justifica para Gumbrecht
teorizar sobre a cultura de presenca. A outra peca desse jogo com o tempo se configura na
busca de se ampliar potenciais hermenéuticos, insuperaveis quando se trata da cultura de
sentido(GUMBRECHT, 2010).

Nas utopias dos filmes de Diegues, esses niveis da cultura se cruzam, modificando as
suas voltagens temporais. A experiéncia de presenca diante do futuro arredio as utopias
revolucionarias aproxima a sua filmagem dos efeitos carnavalizantes pincelados nas
inversdes sociais sugeridas por Bakhtin (1993)°.

A imersdo nas experiéncias mais sensoriais supera a condi¢ao de se antever o sentido da

histéria na sua esteira progressiva. As cores da novidade sdo desbotadas, e incensam-se as

5 Quilombo ¢ um épico franco-brasileiro grandioso para os padrdes brasileiros, ao mesmo tempo em que
tambem e uma clara tentativa de valorizar a identidade negra na historia do pafs. Uma perspectiva utopica
que se mistura a uma estética carnavalesca que tanto se relacionam com os tradicionais festejos do carnaval
brasileiro, como tambem revelam uma forte ligagdo com a inversao carnavalesca da ldade Media proposta
por Bakhtin, caracterizada “principalmente, pela logica original das coisas ‘ao avesso’, 'ao contrario” (BAKTHIN,
1993, p.10). O carnavalesco bakthiniano, nesta medida como visdo de mundo paralela que contrasta com a
oficial, exterior a igreja e ao estado. "E a festa convertia-se na forma de que se revestia a segunda vida
do povo, o qual penetrava temporariamente no reino utdpico da universalidade, liberdade, igualdade e
abundancia” (BAKHTIN, 1993, p. 10)



tramas refeitas nas praticas de releituras que se voltam para o passado imemorial.

Numa cultura de sentido, o conceito de evento é inseparavel do valor de inovagao e,
consequentemente, do valor de surpresa. Numa cultura de presenca, porém, a inovagéo
equivale a saida necessariamente ilegitima das regularidades de uma cosmologia e
dos cdédigos de conduta humana inerentes a essa cosmologia. Por isso, imaginar
uma cultura de presenca implica o desafio de imaginar um conceito de “eventidade”,
desconectado da inovacdo e da surpresa. Tal conceito recordar-nos-ia que até mesmo
as transformacdes e mudancas regulares, que podemos prever e esperar, implicam um
momento de descontinuidade (GUMBRECHT, 2010, p. 111).

Os dois filmes de Diegues, nesse sentido, projetam-se para um “outro mundo possivel”.
Quilombo, ja premido pelas certezas devastadas pelas expectativas ausentes, ainda se mostra
um filme capaz de retomar o félego utopico. A brecha que lhe aponta a saida para o respiro
desse “outro mundo” é aberta pela carnavaliza¢dao. O tltimo suspiro de uma utopia mistica
com o ritual magico afro-brasileiro, em Quilombo, ja se faz notar como uma brisa que traz

para o centro da cena a presenca do passado.

GANGA ZUMBA E QUILOMBO: EFEITOS DE SENTIDO E PRESENCA

Aproximar e diferenciar essas dimensdes utopicas ndao tem outro melhor caminho do
que seguir as indica¢des das imagens. Ganga Zumba, no filme homénimo de 1964, olha
para a camera, em close subjetivo, e dirige a palavra para o espectador (fotograma 1). A trilha
sonora, na sequéncia anterior, com ritmos, atabaques e cantos de delirio visual e sonoro
€ bruscamente interrompida para se enaltecer o significado de Palmares na narrativa do
filme. Numa subita troca dos efeitos de presenca, entremeados pelo som e visao, rompe
como decisivo instante o efeito de sentido na voz carregada pela palavra. A escolha
narrativa do enquadramento de camera em posi¢ao plonge — enquadrando o personagem
de cima para baixo e a direita da tela para entremostrar a esquerda um caminho possivel —
da uma dimensdo ao mesmo tempo da opressdo pela qual passa a cultura negra e do grito
revolucionario (de utopia a esquerda) que da aos céus e ao mundo. Assim, Ganga Zumba,
com o impeto do discurso, conclama quem lhe assiste a integrar-se no projeto de futuro
revolucionario. A escolha narrativa do enquadramento de camera, como percebido no
fotograma selecionado, dialoga em imagem com o que diz o personagem: “Lutar, lutar! Tem
muito homem como a gente que nao quer ser bicho!”. Em sequéncia a camera abre o plano:
“Temos que fazer alguma coisal”; ao que sucedem segundos de siléncio.

No filme de 1984 (fotograma 2), o artificio de relacao direta com a camera se repete,
mas, desta vez, com o personagem enquadrado no meio da cena e com a camera em plano
médio. Desta vez ha a sombra na parede em composicdo com o0 personagem que ainda

responde pelo nome Francisco e posiciona-se de frente para o espectador. Ndao ha uma




Ganga Zumba e Quilombo de Caca Diegues: Duas Utopias para o Amplo Presente

fala revolucionaria. Desta vez, as expressoes faciais em close interiorizam o céu iluminado
com a passagem do cometa. Os olhos cerrados voltam-se para perceber a manifestacao de
Zumbi e serem os guias da viagem de retorno para Palmares em festa. A cena retoma a
utopia; a desnuda das vestes revolucionarias e lhe cobre com trajes tipicos de um festejo
carnavalesco. A palavra como instante pleno de sentido é esquecida com os efeitos de

presenca sobrecarregados na cena.

Fotograma 1 Fotograma 2
Fonte: Filme Ganga Zumba, 1964. Fonte: Filme Quilombo, 1984.

A trama entre presenca e sentido é possivel encontrar e comparar no final desses
filmes. Como definitivamente as culturas, de sentido e presenca, ndo se excluem e se
complementam com distintas intensidades, neste momento as posicoes estdo invertidas,
quando comparadas com as duas cenas anteriormente destacadas.

Em 1964, Ganga Zumba se torna Zumbi, o rei de Palmares - detalhe para a auséncia do
duplo no primeiro filme -, e é coroado com uma cantiga africana ao fundo (fotograma 3). O
seu corpo se mostra como a sede onde ele experimenta e sente a sua africanidade. Zumbi, no
filme de 1984, morre em uma cena concebida para esconder a violéncia do seu assassinato
(fotograma 4). A montagem indicada gera efeitos de sentido herméticos e metafisicos
acumulados na mensagem enviada. A rebeldia inevitavel a exploracdo escravista expoe
o mito libertador edificado na valorizacao da cultura. Incapaz de avancos, Ganga Zumba
festeja Zumbi num encontro transposto para fora da histoéria e celebrado com honras e

pompas carnavalescas.



Fotograma 3 Fotograma 4
Fonte: Filme Ganga Zumba, 1964. Fonte: Filme Quilombo, 1984.

GANGA ZUMBA E QUILOMBO: UTOPIA E NEGRITUDE

O cinema moderno brasileiro mostra preferéncia por um tipo de personagem discursivo;
simbolo representado por arquétipos ou caricaturas. Sem fugir a regra, no filme Ganga
Zumba, por exemplo, cada personagem se relaciona com uma ideia politica. Orientagdo que
impde aos personagens cumprirem interlocug¢des entre si combinando a dialética de sentidos
politicos e ideologicos. Em Quilombo, a criacdo dos seus personagens segue uma linha mais
complexa. Mesmo relacionados a arquétipos mitologicos — Ganga Zumba com Xango; Zumbi
com Ogum; Acotirene com Oxala e outros ndo tao explicitos —, sdo personagens com tons
mais realistas, interpretados com nuances psicologicos, alheios as buscas cinemanovistas.

Nao se pode relevar o contexto historico que marcam essas diferengas. Nos anos 1980, o
cinemacompetiadiretamente comadramaturgiatelevisiva, mais popular e menos hermética.
A teledramaturgia aciona uma identificacdo com o povo por meio de atuac¢des artisticas
mais naturalistas e menos simbolicas. A trajetoria dos dois filmes é uma oportunidade para
narrar como a imagem do negro é representada pelo cinema brasileiro.

Nesse trajeto do “cinema brasileiro negro”, também é recontada a “pequena historia dos
movimentos negros no Brasil”. Nos anos 1960, uma visao estritamente elitista, de classe
média, se apropria dos simbolos de negritude. Gradativamente, os movimentos negros se
consolidam e a escuta agora é a da voz do proprio individuo negro.

Diegues tem uma trajetoria particular nesse sentido. Em meados dos anos 1970 ele
dirigiu o filme Xica da Silva (1976). Apesar de ser um de seus maiores éxitos comerciais, a
pelicula catalisou polémicas sobre a representacdao da mulher. O carnaval deixa de ser s6 um
tema caro para Diegues para ser constitutivo da propria estrutura filmica. A escrava Xica
da Silva resiste a dominacao branca aliada a uma estética sensual, pitoresca, tipica de um
roteiro proprio de espetaculo popular.

A estética de inversao carnavalesca (BAKHTIN, 1993) entre oprimido e opressor, com
requintes de sensualiza¢gao em contraponto ao poder, ndo foi bem vista por alguns criticos

da imprensa, principalmente da alternativa. O diretor sofreu acusagdes de usar o apelo da
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comédia erdtica para conquistar o publico, contribuindo com uma visdao da mulher negra
como objeto sexual.

Incomodado com arecepgao negativa, Diegues atribui ao movimento a pecha de “esquerda
minoritaria”. Além do mais, ele o desqualifica como ignorante e que “preferiu condenar o
filme numa atitude ‘moralista’ porque so6 aceitava mostrar 0 sexo no cinema como sintoma
do mal-estar da sociedade” (DIEGUES, 2014, p. 379). Na sua reag¢do, Caca cunhou a famosa
expressdo “patrulha ideologica”.

A ativista e historiadora Beatriz Nascimento (1976) endossou as criticas contra Diegues.
Duas das suas principais afirmagdes motivaram diretamente as declaracoes de Diegues. Na
primeira, ela afirmava: “o senhor Carlos Diegues é senil em sua obra-prima (porque eu espero
que ele ndo confeccione outra e ja lhe concedo o fim da sua carreira cinematografica)”.
Depois ela ainda declara: “Quanto a sua penetracdo enquanto discurso e comunicagao o
condenariamos ao ‘index’ das obras proibidas” (NASCIMENTO, 1976, p. 20-21).

O lugar de origem ou de fala de ambos pode justificar da radicalidade da posi¢ao de Beatriz
Nascimento contra o cinema de Caca Diegues. Nesse sentido, “a autora do texto emerge ao
mesmo tempo como historiadora e como o proprio sujeito social, isto é, como a mulher negra
ofendida pelo filme. Ndo se trata da opinido de um critico de cinema” (ADAMATTI, 2016, p. 9). Ela
ndo reivindica a necessidade de veracidade historica na obra de arte, mas sim o conhecimento
do autor sobre a cultura negra.

O seu incomodo se volta contra a percepgao do filme da mulher africana como um mito de
sexualidade. A sua critica alcanca, portanto, a propria intelectualidade, exigindo-lhe respeito a
cultura popular. Como se diz, “é como se parte da cultura popular surgisse na figura de Beatriz
Nascimento para reclamar ao realizador a representacdao do povo negro” (ADAMATTI, 2016, p.
10).

Nas duas versfes de Palmares, que Diegues leva a tela, é indiscutivel a sua preocupacdo
com o tema da negritude. Quilombo, nesse quesito, guarda mais proximidade com o modo
atual de mobilizacdo das comunidades negras. O referente simbolico do quilombo mobiliza,

atualiza e amplia as formas de lutas afro-brasileiras dos descendentes de escravos.

Os anos 70 e 80 do século XX se constituiram no periodo de busca de afirmacdo do
debate das relagbes raciais em varios campos da agdo social. O Movimento Negro
brasileiro se organiza tendo como referéncia as experiéncias das lutas anteriores
engendradas pelas varias formas do processo de resisténcia a escravidao, o processo
de constituicdo dos quilombos, a estruturacdo das irmandades e das tradigbes
religiosas de matriz africana, da imprensa negra e as varias expressoes culturais e
politicas (LIMA, 2009, p. 3-4).

Na direcdo de Quilombo, € clara a decisdo de Diegues de ndo apelar para cenas sensuais.
Ele preocupou-se em reunir em torno da sua producgdo, intelectuais e artistas comprometidos

com o0 movimento negro. Beatriz Nascimento, até pouco tempo sua critica incondicional,



aceita o seu convite para ser a consultora do filme.

Atitudes que revelam o desejo do diretor de se adaptar as perspectivas de representacao
do negro sob a lente da intelectualidade negra. O que de maneira nenhuma o imuniza de
criticas. A sua adesdo ao discurso de vertente lorubd como proprio da cultura negra no pais
é controvertida. Questiona-se a inexisténcia de manifestantes dessa vertente cultural no
momento histoérico retratado pelo filme. Atitude condenavel e adotada pelo movimento
negro dos anos 1980, integra praticas denunciadas como “racismo epistémico” (SILVA, 2015,
p. 3).

Ao mesmo tempo que o diretor assimila na sua perspectiva de Brasil abordagens
caracteristicas dos “Estudos Culturais” e de outras vertentes poés-coloniais e pos-
estruturalistas, seu cinema, nesse segundo momento, nao se desvencilha completamente
das influéncias do seu cinema moderno. Nao ha de pronto o abandono da utopia, em
contraste com o momento de davida crescente sobre essa forma de interpretar o mundo.

Na contracorrente, o final do filme, por exemplo, reproduz uma cultura de sentido
que parece colocar o filme exatamente na fronteira de um cinema moderno, de autor,
preocupado em desenvolver um discurso que cria uma metafora utopica — animado pelo
eminente fim do periodo militar. Um “socialismo carnavalesco” proposto na imagem de um
Quilombo dos Palmares cheio de brasilidade, numa revisdao do proprio conceito de nacional-
popular vigente nos anos 1960, mas que aponta para um fim impossivel, na derrocada das
proprias utopias.

Um quilombo que acaba por se desmaterializar e se transforma em ideia, como se a
imagem politica presente em Ganga Zumba se dissolvesse na circularidade do universo
magico, presente na mitologica cultura negra. Uma fronteira que barra as potencialidades

po6s-modernas do periodo, no sentido de fim assumido e irreversivel dos projetos utopicos.

GANGA ZUMBA E QUILOMBO: ASCENSAO E QUEDA DA LOGICA CINEMANOVISTA

O ano de estreia de Quilombo, 1984, é o marco, para Ismail Xavier (2006), do fim do
imaginario moderno nas obras cinematograficas brasileiras. No mesmo ano, o lancamento
de Memorias do Carcere, de Nelson Pereira dos Santos, encerra definitivamente o didlogo
com o Cinema Novo. Originalmente financiado pelo Centro Popular de Cultura (CPC), o
segundo na lista, Cabra marcado para morrer, de Eduardo Coutinho, confirma o gesto de
Memorias.

Interrompida as suas filmagens pelo Golpe Militar, Coutinho, 20 anos depois, retoma
o projeto com multiplas estratégias. Com maestria, o transforma num documentario
altamente reflexivo sobre o momento da ditadura e a impossibilidade de filmar. Um filme
que contém em seu roteiro uma tematica tipica dos anos 1960, a revolucdo politica, mas

que, em sua reinvencao nos anos 1980, mostra-se capaz de criar uma estética que rompe

183
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com a forma usual do documentario.

Acompanhando esse trajeto, € consideravel a importancia dos dois filmes de Diegues na
historiografia do cinema nacional. Eles ocupam posicionamentos limites, com o inicio e o
fim da continuidade logica cinemanovista. Ganga Zumba é um dos trés filmes brasileiros no
ano de 1964 a representar o Brasil no Festival de Cannes, recebendo mengdo para participar
da semana da critica. Foi um festival historico para o cinema brasileiro, com presencas na
selecao oficial dos filmes Vidas Secas (1963), de Nelson Pereira dos Santos, e de Deus e o
Diabo na Terra do Sol (1964), de Glauber Rocha.

Glauber Rochaleva paraa Franca um Brasil completamente desconhecido e revolucionario
para o publico mundial, no mesmo instante do Golpe Militar assumir o governo do pais.
Vidas secas inovava com a estética do sertdo desolado e cruel, e Ganga Zumba apresentava
uma narrativa histoérica, que pensava o passado, mas que se relacionava diretamente
com as urgéncias e as angustias do tempo presente em vistas de um futuro utopico. Trés
lancamentos que difundiram mundialmente o conceito de Cinema Novo, como uma nova
forma “subdesenvolvida” de produzir a sétima arte.

O polémico texto de Glauber Rocha, Por uma estética da fome (2004), foi posterior, escrito
em 1965. Cumpria a funcdao de manifesto, instigando “o desejo comum de legitimacdo da
violéncia diante da opressdo, o senso de urgéncia das transformacgdes” (XAVIER, 2006, p. 25).
Com essas intengoes, apos o reconhecimento e exaltacao do cinema brasileiro em Cannes,
Glauber traca contornos mais especificos da arte cinemanovista.

Quilombo, na reta final dessa viagem, € um filme que integra um novo tempo de convivio
com urgéncias e angustias diferentes dos apelos dos anos 1960, sem ainda romper de vez
com o seu passado. A cor, por exemplo, estilizada, plastica, do filme, cria outros niveis e
sensacgoes que o preto e branco do filme de 1964 nao permitia. A dualidade e o contraste
entre duas cores opostas acirravam a dialética politica em evidéncia na propria caracteristica
da imagem: o contraste do P&B.

No filme de 1984, as cores das imagens sobrepdem-se ao forte contraste entre o claro e
o escuro. A dualidade preto e branco figurava a luta entre o bem e o mal; o colonizado e o
colonizador e outras ambivaléncias decorrentes do pressuposto dialogico da modernidade. No
colorido de Quilombo, € como se as dualidades se diluissem nos diversos niveis de interacoes

culturais e estéticas, com nitidas e marcantes evidéncias da cultura da presenca.

UM TREM PARA AS ESTRELAS E DIAS MELHORES VIRAO: CINEMA PARA UM NOVO TEMPO

Os dois filmes subsequentes de Diegues — diretor que tem em sua trajetoria uma
marca autoral com raizes fincadas solidamente no Cinema Novo — aderem por completo
a um contexto pés-moderno, com a inspiragao visual de Um trem para as estrelas (1987) e

decididamente em Dias melhores virdo (1988-1989). No primeiro filme, a narrativa apresenta



uma releitura do mito de Orfeu. Um jovem saxofonista, antes de encontrar a sua namorada
desaparecida, prova diversas experiéncias nas ruas do Rio de Janeiro. Ele vivencia, pela
cidade, violéncia, miséria e injusticas; sempre em companhia da musica e do cenario
musical do rock nacional. Um intrincado jogo de referéncias e metalinguagens desfila pelo
filme, como, por exemplo, o personagem de Cazuza vivido pelo proprio cantor entoando a
cangao-tema de sua autoria em parceria com o musico Gilberto Gil. A esperada saida dos

ditames cinemanovistas se confirma com Dias melhores virdo. Neste filme, o diretor

incorpora de vez o horizonte pés-moderno do cinema brasileiro na época. No eixo da
trama, encontramos o fascinio da narrativa filmica pela matéria-prima do filme classico
de género (em particular, dos anos 1950), marcando a caracteristica intertextualidade

" "

pos”.
cinema dos anos 1980, que encontramos também em A dama do Cine Shangai e que
Woody Allen tipifica em A rosa purpura do Cairo. [..] Em Dias melhores virdo, esta

ausente a critica ao classicismo hollywoodiano, comum na geragao cinemanovista. Na

A personagem entra no filme dentro do filme, num procedimento caro ao

fascinacdo pelo camp®, a degluticdo da cultura brasileira surge em camada, mercadoria
tipificada para exportacdo. A marca autoral de Diegues abre espago mais facil para
a aproximacgao lirica com o universo nivelado da mercadoria cultural hollywoodiana,
movimento no qual outros colegas de sua geracdo terdo dificuldade em acompanha-lo
(RAMOS, 2016, p. 480-481).

Outros diretores do “Cinema Novo” acompanham Diegues nessa nova cena do cinema
nacional. Porém, o fazem com um cinema de autor, com suas marcas particulares
e diferenciadas. Em 1986, por exemplo, Nelson Pereira dos Santos realizou Jubiaba,
coproducao francesa, que “repassava temas caros a sua cinematografia, visitando o universo
de Jorge Amado em estere6tipos da brasilidade” (RAMOS, 2016, p. 483). Diegues, no entanto,
assimilou de maneira menos restritiva o simulacro do espetaculo da estética p6s-moderna.
As potencialidades do espetacular — revisto como presenca, e nem tanto como alienacao,
seguindo a esteira da Escola de Frankfurt’, e que nao eram de todo inexistentes em Ganga
Zumba e Quilombo —, mostram o caminho da sua trajetoéria durante os anos 1970.

Depois de Xica da Silva, Diegues filmou Chuvas de verdo (1978), seu sétimo longa-
metragem. Um filme simples, sentimental e singelo, recebido de forma branda e sem

levantar tantas polémicas e julgamentos como os anteriores. Sem nenhuma pretensao

6 Estetica relacionada ao exagero, a afetacao. Considerada algo atraente por causa do seu mau gosto e valor
rénico. Diferente de kitsch, que seria a atracao por um gosto popular e nao sofisticado

7 Aproximando-se da critica da Escola de Frankfurt (ADORNO, HORKHEIMER, 2014) ao pacto entre o cinema
e a industria cultural, responsavel por transformar a arte em mercadoria, Guy Debord elaborou em sua obra
Sociedade do espetdculo (2000), ainda nos anos 1960, um mundo contemporaneo mediado por imagens

que transformam o individuo em meros espectadores contemplativos
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de levantar a bandeira da identidade nacional, Diegues dessa vez consegue retorno mais
consensual da critica.

Mais do que o destaque para essa recepgdo morna, interessa perceber que o filme, no
centro do debate sobre o filme moderno e o dialogo com a pés-modernidade, se desprende
de qualquer expectativa utépica. Chuvas de verdo € a historia de amor de dois idosos que ja
ndo esperam nada da vida. Sem futuro, s6 lhes resta a vida como experiéncia. Desprovida de
sentidos que rompam com a rotina, a vida dos idosos transcorre como se a proximidade da
morte barrasse o futuro e fincasse os personagens em um eterno presente.

Mas, inesperadamente, esse caminho ndao é o que Diegues continuara. O seu filme
posterior, Bye bye, Brasil (1979), retoma a proposta nacional-popular, mesmo que
reconfigurada pela ideia do internacional-popular (ORTIZ apud. BUENO, 2000). Ou seja, uma
narrativa que apresenta uma historia a primeira vista simples, que poderia ser considerada
um road movie (filme de estrada), mas que aos poucos se transforma num mosaico de tipos,

ideias, lugares e situag¢des. Ndo ha, entao, como ignorar que

a narrativa esta estruturada em torno de oposi¢gdes: umas sdo fundadoras da
ideologia do nacional-popular e da construcdo da nacionalidade; outras ja anunciam
a reconfiguracdo do espacgo cultural e o processo de internacionalizacdo da cultura
(DIEGUES apud. MAUAD, 2008, p. 80),

A nova forma de sociabilidade capitalista consagra a cultura de massa que povoa o Brasil
e transforma aceleradamente as relages. O espetaculo televisivo, emblema da conquista
do progresso, integra até o mais longinquo local na marca da submissdo da natureza pelo
trabalho do homem. Um Brasil ainda arcaico sob uma sociabilidade moderna, criando novos
habitos alimentares, médicos, de higiene, de vestir e de se comportar no mundo. Capaz de
transformar nas redes ligadas pelas antenas de transmissdo, as necessidades mais basicas
em desejo consumista.

Nessa conjuntura, a utopia e a carnavalizagcao na obra de Diegues durante os anos 1970
e inicio dos anos 1980 evidenciam, nos filmes analisados, um caminho de ruptura com o
cinema moderno. Um rompimento doloroso e tardio, quando o ultimo suspiro da envergada
postura moderna ainda vem carregado de propostas utopicas, num periodo que ja colocara

em duvida a utopia em troca da experiéncia presente.
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