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Resumo

Na década de 1980, o cineasta espanhol Carlos Saura redlizou uma trilogia de baés draméticos,
aravés da danca e da musica flamencas, em colaboracdo com o coredgrafo e dancarino Antonio
Gadés Bodas de Sangue, Carmen e O Amor Bruxo. Mesmo que essas producfes sgam
consderadas filmes de danga, o uso cridtivo da coreografia e da musica espanhola, enquanto
ingrumento narrativo, permite sua andise como sendo umainovacéo do género musica no cinema.
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O Género Musical

O musicd enquanto género cinematogréfico foi estabelecido a partir do desenvolvimento do cinema
sonoro. Assm como a invencdo do cinema trouxe uma nova forma de ver, pensar e reproduzir a
redidade, todo 0 processo de se escrever, redizar, produzir, atuar, exibir e assgtir a filmes sofreu
dteracdo com a chegada do som. Nenhuma das transformactes e aperfeicoamentos técnicos pelos
quais 0 cinema passou até entdo, desde sua criacdo, foi de carater t&o profundo. Com o som, o

cinemajamais voltariaa ser o que era.

Em 1927, gpés inlUmeras pesquisas e tentativas, surgiu o filme que revolucionaria a industria
cinematogréfica, sendo condderado desde entdo o primero filme fdado: O Cantor de Jazz, do
norte-americano Alan Crodand. Ede filme instaurou as bases do filme sonoro e evidenciou o papel
da musica como agente catdisador dos sentimentos e desgos do personagem. Aspecto este que
seria cada vez mais explorado nos filmes, principa mente nos musicais, a partir daguele momento.

Nesse periodo de transicdo e adaptacdo, podia-se consderar como filme musicd agueles que
fizessem uso do som diegético, ou sga, filmes em que a fonte sonora era visivel na tela, podendo
ser representada por atores/cantores e/ou instrumentos. O som no cinema fora concebido como um

elemento redista, por iss0 a edtratégia encontrada para tornar a musica crivel  nos filmes era mostrar
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sua fonte de origem, fosse da um r&dio ou uma orquestra Mesmo nos primeiros musicais o
espectador ouvia gpenas aquilo que os personagens também podiam ouvir. Toda origem sonora era
mostrada. Com 0 passar do tempo o préprio género transcendeu esse Smples conceito, dando lugar

adiferentes edtilos de musical. Philippe Paraire conceitua assm o género:

Nascido com o cinema falado, o filme musica conhece seu momento de gléria nos anos 30,
40 e 50. A crise econbmica, a guerra e a guerra fria produziram desse modo seu antidoto
através de um género otimista e puramente divertido, a comédia dangcada e cantada, ou
comédia musical, que sacrifica o roteiro, sempre convencional, a um encadeamento mais ou
menos coerente de grandes quadros ou cenas cantadas e dangadas.

Aos poucos, evolui-se rumo ao filme musical moderno: mais rigor na intriga, estudo mais
aprofundado do cendrio histérico, que as vezes assume um carater nitidamente socia ou
documentério. Findmente, o periodo contestatério transforma o filme musica numa arma de
vulgarizagdo das idéias novas. Esse aspecto desapareceu ha cerca de dez anos, e 0 género
readquiriu sua condicéo de puro entretenimento. (PARAIRE, 1994, p.75)

Como em todo processo de adaptacdo de uma nova tecnologia, as primeiras experiéncias sonoras
bem-sucedidas tornaramse formulas exploradas a exaustdo, a€ que novos caminhos foram
descobertos e transformados em estratégias significativas. Todo tipo de espetéculo que fazia uso do
som tornou-se uma fonte de inspiracdo, adaptacdo e trangposicdo para 0 cinema, como Os tipicos

shows musicais do vaudeville, music hall e broadway?®.

Aos poucos e foi aprendendo o valor do som e como este poderia ser usado em contraponto com a
imagem, para assm agrega-la de um vaor e de um sgnificado que a imagem sozinha ndo poderia
tranamitir. Era o demento musicd complementando a narrativa, permitindo assim que o conceito de

género musica também se transformasse.

Surgiram variagbes do género como 0 musicd de ambiente universitério, a opereta adaptada, 0s
musicais do periodo de esforco de guerra e, aguns anos mais tarde, as biografias de compositores,

musicos e intérpretes famosos.

Segundo Rick Altmar, a estrutura tradicional desse género tipicamente Hollywoodiano segue
padrdes que gudam a compreender sua sSntaxe. O musical cldssico norte-americano intercaa,
podendo integrar ou n&o, 0s nimeros de canto e danca a acdo, como por exemplo, num filme de
bastidores da producdo de um espetdculo como Citume, Snal de Amor (1949), de Charles Walters,

ou anda em um filme que nara o cotidiano familiar como em Agora Seremos Felizes (1944), de

3 Diferentes estilos de entretenimento musical teatral gue iam dos mais populares espetacul os de variedades como o Vaudeville e sua
versdo inglesa Music Hall, aos mais requintados como a Broadway.

4 ALTMAN, In: NOWELL-SMITH, 1997, p. 294-303.
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Vincente Minngli, sendo que neste Ultimo as pessoas cantam sSmplesmente para expressar Seus
sentimentos de alegria ou decepcdo diante dos acontecimentos, enquanto nNo primeiro o0 canto e a
danca estdo associados ao espetaculo.

Ja 0s personagens principais de um musical cléssico sfo representados por um casd, que tem sua
relacéo influenciada pela sociedade que os circunda e que contribuira para que €es se encontrem, se

afastem e se reencontrem novamente, pondo seu amor a prova, mas concretizando-o através do find
fdiz

A encenacdo vaia entre 0 movimento redisa e a combinagdo ritmica da danca estimulada pela
musica. Os personagens dancam e cantam em um “mundo’ em que as acles sBo pontuadas pela

mUsica, revelando ao espectador o que se passaem seu interior.

A trilha sonora mistura misica e sons diegéticos aos didogos, transportando 0 espectador da
“redidade’ do personagem para sua fantasia e desgjos expressos atraves dos nimeros musicais. Em
agumas obras do género, a narrativa pode ser interrompida pelos nimeros musicais, mas a partir da
era de ouro do musica hollywoodiano (décadas de 1940 e 1950) o canto e a danca estavam cada
vez mdhor inseridos natrama, dando continuidade a acéo.

Com rdacdo aos dementos da linguagem cinematogréfica, a composicdo, a montagem, 0S
enquadramentos e os angulos de camera procuram dar maior dinamismo a agdo. A camera danca,
propiciando a0 espectador de cinema uma visdo do espetéculo mais paticipativa e diversficada do
que a do espectador de teatro. A linguagem classica® do dinema dia-se a0 género para que o
espectador tenha a ilusio de participacdo e envolva-se na danca dos personagens. O cinema
indugtrid  norte-americano  favorecia o envolvimento catético do espectador, acreditando que
aravés do uso de técnicas invisivels este envolvimento seria maior. Para envolver 0 espectador na
fantasa e liberdade propostas pelo género musica a técnica precisava ser impecavd a fim de tornar
crivel 0 universo fantéstico proposto. As seqiiéncias de canto e danca deveriam dar continuidade a
histéria, tornando o canto e a danca inevitavels a seus personagens. Com 0 passar dos anos, grandes
muscas como Cantando na Chuva (1952), de Stanley Donen, desenvolveram técnicas que
associavam a forma ao contelido, conseguindo envolver o espectador e convidando-o a entrar no

universo subjetivo do personagem, um lugar onde tudo poderia acontecer.

® Linguagem cléssica do cinema é aguela findamentada na montagem e técnica invisiveis. Nela o som, a camera e a
continuidade dos planos seguem a légica do olhar, ndo devendo chamar atencdo sobre s mesmos a fim de propiciar a iluséo de
participacdo e o envolvimento do espectador.
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O género muscd cdéssico norte-americano celébra a rdagdo amorosa aravés de um grande
epetaculo. Nele, cenario, figurino, misicas, atistas e técnicos estdo a servigo do entretenimento
aravés da representacdo de uma relacdo idedizada como estimulo a0 american way of life Os
problemas sGo0 sempre superados em uma grande festa. Era Hollywood contribuindo com aguilo que
sabia fazer mehor: entreter. N&o é a toa que nos periodos de crise 0 género se fortadeceu. Era
aravés do entretenimento que o musicad propunha ao publico a crenca em dias melhores. Pode-se
dirmar que os musicais norte-americanos refletiam e direcionavam tendéncias culturais do publico,

procurando adaptar-se aos diferentes contextos politicos e transformagdes sociais.

A cultura de um povo torna-se fator determinante na reetura, renovacéo e adaptacdo do género
mudcad classico, trazendo em § a forca das raizes culturais e intdectuas de seu redizador,
contribuindo para a criagd de solugbes narrativas proprias e edratégias que enriquecem e
revitaizam o género.

A Inovacéo do Género musical na Trilogia de Carlos Saura

Alguns paises ndo possuem propriamente uma cinematografia voltada para o musicd téo tradiciona
quanto a norte-americana, mas Sm iniciaivas isoladas de diretores que se aventuraram no género,
propondo uma nova abordagem para desgastados clichés. Este € o caso do espanhol Carlos Saura
que na década de 1980 redizou uma trilogia de baés dramaticos, através da danca e da musica
flamencas, em colaboragdo com o coredgrafo e dancarino espanhol Antonio Gadés. Bodas de
Sangue (1981), Carmen (1983) e O Amor Bruxo (1986). Mesmo que essas produgdes sgam
consideradas filmes de danca®, o uso criaivo da coreografia e da misica espanhola, enquanto
indrumento narrativo, permite sua andise repensando as adaptactes, inovagdes e peculiaridades do
género em sua obra a partir dos e ementos basi cos que congtituem o musical classico.

Carlos Saura € um dos grandes expoentes do cinema espanhol das décadas de 1970 e 1980 que,
depois da morte do ditador Franco, passou a abordar diferentes temas em seusfilmes.

Durante a ditadura, seus filmes possuiam um carder essencidmente politico, procurando revelar os
efeitos do regime franquista na sociedade espanhola. Sua trilogia de baés dramaticos na década de

1980 tornou-se um dos maiores sucessos de bilheteria espanhola, revelando a cultura e a arte de seu

6 Categoria inglesa que enquadra como vertente do género musica filmes que narram a producéo e apresentagédo de espetéculos de
balé, normalmente relacionando o destino dos protagonistas com o dos personagens da danca.

4
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povo paa 0 mundo. Em 1988, a trilogia ganhou um prémio especid no Festivd de Cinema de
Montredl.

Nedta trilogia os filmes ndo possuem uma continuidade naratiiva. O que permite agrupalos é a
temética trégica, a exdtacdo da danca e musicas flamencas e a relacdo de que todos sdo espetéculos
em producdo, sga através do ensaio como em Bodas de Sangue, dos bastidores até o dia da estréia
como em Carmen, e do espetaculo em s como em O Amor Bruxo. Esses dementos mantém certa
unidade na trilogia, mas também permitem que cada filme os interprete livremente. Assm como a

presenca de Antonio Gadés como coredgrafo e protagonista em todos eles.

No filme Bodas de Sangue, uma companhia de danca flamenca se prepara para 0 ensaio do
espetéculo. A forca da tragédia escrita por Garcia Lorca, aliada a coreografia passond de Gadés
ganham novo gpelo com a direcéo de Saura. Dos trés filmes Bodas de Sangue tavez sga o mas
origind. Por isso, ee sera andisado mais adiante. Nele a passondidade da danca flamenca atinge

Seu gpice, atraves da smplicidade cénica diada a forma cinematografica de se contar uma historia.

Em Carmen, redidade e fantasa confundem-se na busca do coredgrafo Antonio Gadés por uma
dancarina para 0 pape-titulo de seu novo espetéculo, baseado na novela Carmen, de Prosper
Mé&imée, e na Opera hombnima, de Bizet. A dancarina encontrada por Antonio, também se chama
Carmen e e€la se revela téo intensa e complicada quanto o personagem que interpreta no palco. O

coredgrafo passa entéo a sofrer na redlidade o drama que encena.

A linha entre redidade e fantasia € ténue, fazendo com que se misturem. Nos ensaios do espetéculo,
as dtuaghes agpresentadas confundem o drama red de Antonio com a encenacdo. Isso se deve
essencidmente a edrutura narrativa do filme que intengfica o drama de Carmen, adaptando-o a
atudidade. Por se tratar de um ensaio, 0s personagens do espetéculo se confundem com seus

personagens ficticios ao dangarem sem o figurino, gpenas com suas roupas normais.

A edrutura da montagem de um espetéculo é evidenciada, mas sua Smilaridade com a “redidade’
dos personagens torna-se 0 exo principd da narrativa. Dessa maneira, a danca ganha um vaor mas
passonal, por expressar também o turbilhdo de sentimentos dos dancarinos, o que torna suas

performances ainda mais emoci onantes.
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A gmplicidade e a persondizacdo do conflito, através do espehamento do drama ficticio na
redidade do coredgrafo Antonio, possbilitam uma diferente abordagem de uma das déperas mais
adaptadas a0 cinema — Carmen j& ganhou diferentes versdes cinematogréficas, de Otto Preminger a
Jean-Luc Godard. Ainda assim, o filme de Saura, apesar de ndo ser uma superproducéo, inova ao
provar a modernidade de um cldssico, ab mesmo tempo em que exdta suas raizes ciganas aravés da

passiond e sedutora danca flamenca.

Em O Amor Bruxo, dltimo filme da trilogia, a intenddade do flamenco é retomada para exatar o
amor cigano. Carmeo (Antonio Gadés) sofre em dléncio por ndo poder revelar seu amor por
Candda (Crigtina Hoyos) que havia sdo prometida para José (Juan Antonio Jménez) ainda crianca
Quando estes se casam, descobre-se que José nunca fora fiel a Candela e a tra com Lucia (Laura
del Sol). Nessa trama amorosa, a relacéo entre redidade e espetéculo é mais branda que nos outros
filmes da trilogia. SO se sabe que a Stuacdo em questdo € uma encenacdo porque, logo na abertura
do filme, a camera passeia pelos fundos de um teatro, aparentemente abandonado, e revela um

imenso palco cujo cenario reproduz um acampamento cigano.

A danca permeiatodo o filme, tornando-se uma forma de expressao tipica dos ciganos. O cendrio
redista permite umamaior gproximacao do espectador com a histéria vivida pel os personagens.

Apesar de possuir didogos, em Amor Bruxo sfo as cancles passionals espanholas que revelam o
interior dos personagens. Em determinada seqliéncia, toda a comunidade cigana permanece iméve,
como que congelada, enquanto Candela danca entre ees, expressando seu cilme. E como se

ninguém avisse. Apenas 0 espectador passa a conhecer seus sentimentos mais intimos.

A danca e a musica flamencas de origem cigana tornam-se a expressdo maxima dos sentimentos dos
personagens. Ao contrario dos filmes anteriores, a relacéo entre espetaculo e redlidade é colocada
em segundo plano no dlitimo filme da trilogia Em Bodas de Sangue, o espetéculo em 9 € a esséncia
do filme. Em Carmen, a redidade se confunde com o espetéculo. JA em O Amor Bruxo, apesar de
também se tratar e um espetaculo, a trama tem mais forca do que a edratégia de se narrar aravés
da danca, com a expressvidade da danca flamenca sendo judtificada pelo contexto cigano. 1sso
acaba fazendo com que o filme néo dinja a origindidade das producdes anteriores. Ainda assm, a

obrarevela-se um belo espetéacul o, gracas a emocao contida na coreografia de Gadés.
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Bodas de Sangue

O bdé Bodas de Sangue, baseado na peca teatrd hombnima do poeta e dramaturgo espanhol
Federico Garcia Lorca (1898-1936) foi apresentado pela companhia de Antonio Gadés em 1974.
Nesta tragédia rurd passada na regido da Andduzia, uma jovem camponesa foge com seu
verdadeiro amor no dia em que foi obrigada a se casar com outro homem. O marido, entdo, val aras

dos amantes paralimpar sua honra.

O filme inda-se com a chegada e prepaacdo dos atitas paa um ensao geral com figurino
completo da pega Bodas de Sangue. No camarim 0s dancarinos conversam e arumanm:-se enquanto
0s musicos dinam seus ingrumentos. Antes de trocar de roupa ees se dirigem a uma ampla g,
com piso de madeira, espelho e grandes janelas. L& os dancarinos se aquecem orientados pelos

passos de Antonio Gadés.

Durante 0 aquecimento o0 espectador familiariza-se com 0 espago em que a histéria se passard. A
camera permanece parada, apenas descrevendo 0 espaco e permitindo que se acompanhe 0
movimento dos dancarinos que erram, conversam e acabam acertando 0s passos. Imagens dos pés
dos dancarinos sf0 intercaladas com as de seus rostos, permitindo sua identificacdo. Depois de

aquecidos todos retornam ao camarim para a troca de roupas.

Até entéo o filme se assemeha a um document&rio sobre os bastidores de um espetéculo. Os artistas
conversam amenidades enquanto se arrumam. JA de volta a sda, devidamente vestidos, 0s
dancarinos desfilan em frente da camera, familiarizando-se com o espago, ndo h& publico. Gadés

avisaque 0 ensaio é paravaer e que ndo o interrompera por nada. Os mUsicos comegam atocar.

A relacdo entre 0 ensaio supostamente “ao vivo® do teairo € aqui contraposta com a manipulacéo

cinematogréfica, na qua os cortes e arepeticdo de cenas s80 habituas.

Logo se descobre que o0 ensaio € o préprio espetaculo para o espectador do cinema. A historia é
narrada através da danca flamenca que reconstr6i em gestos e passos ritmados a tragédia campesina
de Garcia Lorca. N&o ha faas, apenas a meodia e a letra das mUsicas cantadas servem de expressao
sonora.  Siléncios também gudam a pontuar a acdo dramdtica, assm como pames e pisadas

ritmadas. Ainda no inicio do filme a estrutura do ensaio permanece clara, percebendo-se nos cantos
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da sda os dancarinos que aguardam sua deixa para entrarem em cena. Nao ha cenario, apenas

aderecos minimos, indispensaveis para se contar a histéria.

Contra a luz das jandas uma mulher mais velha, vestida de preto, aguarda. Um homem jovem
chega e ela 0 guda a terminar de se arrumar. Ele esta feliz e danca com ela, smulando os passos de
uma cerimbnia de casamento. Ela o proibe de levar consgo sua navalha. Percebe-se que so mée e
filho. Os gestos amplos, movimentos rgpidos e precisos do flamenco ddo graca e harmonia a cena
Eles s;em do enquadramento. A coreografia desenvolve solugdes teairais como 0 uso da pantomima
para Smular a presenca de objetos imaginérios (flor, por exemplo) que 0s personagens trocam entre

S.

Cada personagem que forma o tridngulo amoroso sera gpresentado. Antonio Gadés é o amante que
larga esposa e filho para viver seu amor. A noiva prepara-se, infeliz, para seu casamento arranjado.
A partir desse momento a camera gudara a criar 0 espago filmico e através dele a higtdria serd
narrada. Toda a edrutura fisca que foi apresentada e tornou-se conhecida do espectador cedera
lugar para enquadramentos, movimentos de camera e montagem da acdo que sgam funcionais @ra
a naraiva. Tudo issO proporciona um espetaculo completamente diferente daquele visto pelo
espectador imovel do teatro.

Um exemplo disso esta na coreografia que revela a saudade dos amantes. Em partes diferentes da
sda, com a camera em plongée, as imagens dela e dde s intercdam enquanto €es dancam,
Separadamente, pelo chdo como se etivessem juntos. A coreografia de cada um complementa a do
outro em continuidade visua na montagem, estabelecendo a clara relacd amorosa deles. 1sso guda
a criar o lugar mégico dos amantes, mesmo que €es ndo edgam juntos fiscamente, a montagem
sugere que estdo lembrando e se encontrando em pensamento. Eles chegam a dancar juntos, como
Se suas dmas se encontrassem, mas ao finad da danca cada um volta para o seu lado revelando o fim
da fantasa. As expressOes facials, 0s gestos, 0 enquadramento fechado e a montagem reforgam o

peso da auséncia do ser amado.

Devido & pressdo socid eles ndo podem expressar publicamente seu amor. A noiva danca seu
sofrimento. Ela ndo tem escolha a ndo ser aceitar seu trégico destino, casando-se com um homem

gue ndo ama.
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Na festa de casamento a disposicdo das pessoas no enquadramento, em planos mais proximos e
mais afastados da camera, guda a criar uma aimosfera de cumplicidade entre os amantes em meio a
multiddo. A noiva finge passar md e se retira A fedta é interrompida quando o noivo descobre que

anoivafugiu.

A pantomima mas uma vez € utilizada Devido a0 enquadramento e a coreogrefia temse a
impressio de que os amantes estdo fugindo a cavalo, mas logo o0s passos sé0 revelados. Nao ha
mlsica apenas 0 ruido dos pés arrastando-se ritmadamente no chd. O noivo traido acaba
adcancando os amantes. Neste momento as pisadas vigorosas no chdo revdamse como gritos

railvosos.

A sequéncia do duelo foi coreografada com os bailarinos dancando como se estivessem em “camera
lenta’”. O sléncio € absoluto e apenas a respiracéo ofegante dos artistas € ouvida, criando um dima
tenso. Dessa maneira, a danca incorpora fiscamente o efeito cinematogréfico da “cémera lenta’
para dar mais intensddade emociona a narrativa. Essa manipulacéo teetra do tempo € intensficada
pela decupagem cinematogréfica. A camera danca agil em torno dos artistas. A violéncia e a paixéo
dos personagens-dancarinos transparecem na coreografia precisamente sincronizeda, levando-os a

duelar até amorte.

Com o fim da danca, o filme também chega a0 fim e, a0 contraio dos musicais hollywoodianos,
ndo € necessrio mostrar a noite de estréia e a reacdo do publico com o espetéculo. O publico € o
préoprio espectador de cinema que teve o0 prazer de assgtir a um intenso espetaculo. A espacididade
e a temporaidade teatrais sfo transcendidas, permitindo recortes que ndo seriam possivels de exidtir
em um paco. Dessa maneira a obra ganha outra vida no cinema, fazendo com que o envolvimento

do espectador sgja diverso do de um suposto espectador de teatro.

A vigorosa coreografia exdta os sentimentos e torna-s2 demento fundamentd na naraiva As
formas, os sons, 0 canto, as sombras e as composi¢ies dos planos déo intensidade ao espetéculo,
goresentando uma abordagem musica diferente. Aquilo que poderia ser gpenas mais um musica de
bastidores torna-se um espetéculo a parte que faz uso das edratégias cinematogréficas para narrar

uma histéria sem did ogos, gpenas com musica, danca e sentimento.

Ao ndo utilizar fdas, Saura torna a tragédia de compreensdo universa. A seriedade e intensdade

dos atores a0 interpretar seus papéis contrastam com a informaidade esponténea do inicio do filme.
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Tudo isso contribui para que o espectador transcenda a sSmplicidade estética e se envolva na
intensdade narrativa da danca flamenca Isso faz com que o espectador se envolva tanto no

espetécul o que chega a se esguecer que esta assistindo apenas ao “ensao’.

A fotografia de Teodoro Escamilla (habitua colaborador de Saura) exdta os pontos dramaticos da
histéria através do uso de planos fechados dos rostos, gestos e expressdes dos dancgarinos, tornando-
s extremamente funciona a naraiva Aquilo que poderia ser essencidmente teatrd € filmado de
mangra crigiva e cinematografica A musca e a danca flamencas vdorizan a expressio do
turbilh@o de emogdes trabahado na histéria.

Diferente do musicd norte-americano o find fdiz ndo srd uma congante. Dos trés filmes apenas
em O Amor Bruxo o casal termina junto. A impossibilidade do amor verdadeiro, a repressio socid,
a opressdo feminina, a sensudidade e a traicdo sfo temdicas que podem ser percebidas nos trés
filmes. As raizes ciganas da danca flamenca gudam a revear a passondidade angutiante desse

povo que, como na realidade, ama e sofre por amor.

Ao utilizar a danca como eemento narraivo Saura transcende os conceitos do musical classico
norte-americano propondo um novo tipo de relacdo do espectador com a musca e a danga no
cinema. Algo que Gene Kdly ja havia tentado redizar na seqiéncia find de Snfonia de Paris
guando decide terminar o filme com um baé de 20 minutos, sem fdas — feito até entdo inédito para
um musicd hallywoodiano. Ao fazer uso dos eementos cinematogréficos diados a coreografia, a
teatrdidade e a passonalidade da danca flamenca, Saura, principdmente em Bodas de Sangue,
consegue potencidizar a narrdiva, apresentando a0 espectador histérias nas quais a sensudidade e a

intensidade emociona de seus personagens so expressas e sentidas a flor da pele.

A edraégia classica do cinema s faz presente no filme de Saura, seu diferencid edta
essencidmente na abordagem tragica da narrativa, reforcada pela danca flamenca. Sera através das
peculiaridades e raizes de um povo que o género musical Sobreviverd aos tempos. Enquanto o
musica classico chega a desgparecer ao find da década de 1950, 0 género sera revitdizado nas
mais diversas cinematogrefias, relido através das tradigbes e cultura de cada povo. Essas producdes
permitem repensar 0s cléssicos a luz de outras naciondidades, revelando diferentes sengbilidades
para se contar uma histéria através da musica, do canto e da danca. Essa miscigenacdo de olhares
renventa 0 género, revelando que o mudca pode ser utilizado de manera crigiva ao abordar

diferentes temédticas e narrativas.
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