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"Se tentarmos agradar o publico,
aceitando acriticamente suas
preferéncias, isso significara apenas que
nédo temos respeito algum por ele, que
SO queremos o seu dinheiro. Em vez de
educarmos o espectador através de
obras de arte inspiradoras, estaremos
apenas ensinando o artista a garantir
seu lucro. De sua parte, o publico —
satisfeito com aquilo que lhe da prazer —
continuara firme na convicgcdo de estar
certo, uma convic¢do no mais das vezes
sem fundamento. Deixar de desenvolver
a capacidade critica do publico equivale
a trata-los com total indiferencga.”

(Andrei Tarkovsky, cineasta)



Dedico este trabalho ao cineasta Carlos Alberto Prates
Correia, a quem devoto particular admiracdo por ser o autor de
uma filmografia singular que é motivo de orgulho para os
conterrdneos norte-mineiros e mineiros que ndo se renderam
ao entretenimento vazio e mediocre do lixo comercial
hollywoodiano que, cada vez mais, ocupa as telas de nossos
cinemas.
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RESUMO

O cinema, expressao artistica das mais importantes e populares, oferece-nos as
mais variadas e ricas formas de interpretacao e compreensao da realidade. A partir
da analise do filme Minas Texas — The Old Texas of My Dreams (1989), dirigido pelo
cineasta montes—clarense Carlos Alberto Prates Correia, buscou-se uma melhor
compreensao dos processos que englobaram e englobam a tradicdo e a
modernidade no ambito da experiéncia cultural norte-mineira e brasileira.
Procuramos, neste trabalho, romper a aparente dicotomia existente entre os
conceitos de tradicional e moderno para, enfim, entendermos de maneira mais clara
a paradoxal interdependéncia de ambos. Analisando o desenvolvimento da industria
cultural no Brasil, dos anos 1960 aos dias atuais, pudemos observar como a nogcao
de modernidade entre a sociedade de consumo foi se esvaziando através dos
tempos, os tradicionais impulsos de ruptura foram se perdendo e, cada vez mais,
vem sendo moldada uma modernidade acritica, muito mais disposta a manter a
ordem atual que a encarar o futuro como uma nova possibilidade.

Palavras-chave: Cinema; Tradicdo, Modernidade, Cultura; Industria Cultural.



ABSTRACT

The cinema, artistic expression of the most important and popular, offers us the most
varied and rich ways of interpreting and understanding the reality. From the analysis
of the film Minas Texas - The Old Texas of My Dreams (1989), directed by flmmaker
Carlos Alberto Prates Correia that born in Montes Claros, we sought a better
understanding of the processes which encompass and embrace tradition and
modernity within the experience cultural of the north of Minas Gerais and Brazil. We
seek, in this work, breaking the apparent dichotomy between the concepts of
traditional and modern to finally understand more clearly the paradoxical
interdependence of both. Analyzing the development of the cultural industry in Brazil
from the 1960s to the present day, we have seen how the notion of modernity in the
consumer society was emptied through the ages, the traditional pulse burst have
been lost and, increasingly comes being shaped an uncritical modernity, much more
willing to maintain the current order than face the future as a new possibility.

Keywords: Cinema, Tradition, Modernity, Culture, Cultural Industry.
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INTRODUGAO

Carlos Alberto Prates Correia nasceu em Montes Claros (MG) em 1941. E
autor de uma obra filmica reverenciada e premiada tanto no Brasil quanto no
exterior. Inicia suas atividades como cineasta logo apds a primeira fase do Cinema
Novo'. Entretanto, o seu cinema nunca pdde ser enquadrado em algum movimento
ou escola cinematografica, mostrando-se, antes de tudo, como uma obra altamente

singular.

O que fazer com Prates Correia e seu cinema? Um cinema sem a
arrogancia de uma obra divisora de aguas, trago excepcional
marcado pelo desvio, flor minima e rara. Um cinema que, por forca
de sua singularidade e da alta definicdo de seu desejo de imagens,
ndo sofreu do impacto dos movimentos, das publicidades, das
blasfémias, das exasperagdes. Um cinema feito praticamente “a s6s”,
quero dizer, irredutivel em sua vontade e em sua determinacdo. Um
cinema verdadeiramente de autor, isto é, que ousou nao dar
satisfacbes as entidades transcendentes que assombram
consciéncias frageis e/ou beligerantes e/ou retoricas, tais como:
Publico, Critica, Cinema em si, Brasil, Minas, Revolucdo, Transicao
Democratica, Psicanalise, Feminismo, Vanguarda,
Subdesenvolvimento... — e reservou, para quem se disponha a
percorré-los, infinitos labirintos. (LEITE NETO, 1986, CD Livreto de
Carlos Prates, p. 4, 2008).

Em 1965, Carlos Prates? integrou a equipe de producdo do cineasta carioca

Joaquim Pedro de Andrade, que veio a Minas Gerais para filmar O Padre e a Moga,

' No rastro, notadamente, da “Nouvelle Vague’ francesa de 1959-1962 e de seu sucesso

internacional, designaram-se por essa expressdo, na década seguinte, muitos movimentos de
renovagao mais ou menos profunda de cinematografias nacionais, principalmente européias (“‘cinema
novo” tcheco, polonés) e sul-americanas (Brasil, Chile). Esse termo vago nunca foi relacionado,
sistematicamente, com uma histéria dos movimentos artisticos do cinema, que precisariam sua
extensao e seus limites. (AUMONT; MARIE, 2003, p. 50)

Em relagdo a Nouvelle Vague francesa, cabe ressaltar que este foi um movimento de cineastas que
buscavam um tipo de cinema mais espontaneo, que necessitasse de poucos recursos financeiros
para ser realizado e que rompesse com o complexo modo de producéo dos grandes estudios — com
menos glamour e maior liberdade para os diretores, em detrimento da politica de produtor que
imperava ha décadas na industria cinematografica. Os filmes deveriam ser obras individuais, assim
como um conto ou uma musica, revelando em sua totalidade a visdo do diretor sobre o mundo, sendo
este a figura mais importante da produgéo. (OLIVEIRA, 2010, p. 29)

% Carlos Prates é como o cineasta prefere ser chamado agora, ja que, em suas proprias palavras,
"gasta menos tinta e € nome de bairro em Belo Horizonte". (PRATES apud RESENDE, Jornal O
Tempo, 2008)
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cujas filmagens se deram em Diamantina e Sdo Gongalo do Rio das Pedras
(RAMOS; MIRANDA, 2000)°.

Apoés a primeira experiéncia em cinema, Prates estreou na diregdo em 1965
com o curta-metragem O Milagre de Lourdes, partindo de um roteiro de sua autoria.
No ano de 1966 muda-se para o Rio de Janeiro com o intuito de ficar mais préximo
dos 6rgéos de fomento ao cinema e de outros cineastas em atividade. Em 1968
dirige o média-metragem Guilherme, estrelado pelo entdo jovem ator Paulo José e
um dos dois episédios a compor o longa Os Marginais. No ano seguinte, atua como
assistente de diregao de Joaquim Pedro de Andrade nas filmagens de Macunaima,
inspirado na obra homénima de Mario de Andrade e estrelado por Grande Otelo e
Paulo José.

Imagem 1: O cineasta Carlos Prates. (Fonte: Site Cinema de Prazer de Carlos
Alberto Prates Correia). <www.cinemadeprazer.art.br/#!carlos-alberto-prates-
correia/cicd>.

Em 1970, parte para a dire¢ao do primeiro longa-metragem: Crioulo Doido.
Com o elenco encabegado por Jorge Coutinho e Selma Caronezzi, o filme conta as

desventuras do negro Felisberto, alfaiate de origem humilde que, ao ascender

3 . - T . e )
Salvo as informag¢des com referencial indicado no texto, os dados relacionados a filmografia de
Carlos Alberto Prates Correia tém como fonte principal essa publicagéo.
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economicamente, desperta a ira e o preconceito da sociedade. A estréia na direcao
de longas valeu a Prates o prémio de Melhor Roteiro no Festival de Inverno da
Universidade Federal de Minas Gerais.

Depois de dirigir Crioulo Doido, Prates trabalhou como produtor dos filmes Os
Inconfidentes (de Joaquim Pedro de Andrade) e Quando o Carnaval Chegar (de
Caca Diegues), ambos em 1972; Vai Trabalhar, Vagabundo (1973), de Hugo
Carvana; Guerra Conjugal (1974), também de Joaquim Pedro; e Joana Francesa
(1975), de Caca Diegues.

Em 1976 dirige Perdida, filme sobre uma empregada doméstica que, explorada
pelos antigos patrdes, € levada a se prostituir em nome de uma paixao inusitada.
Este trabalho ganhou os prémios Golfinho de Ouro e Coruja de Ouro como Melhor
Filme, Melhor Trilha Sonora e Prémio Especial (1977); e o Prémio Governador do
Estado de Sao Paulo, em 1978, para as melhores Direcdo, Roteiro, Ator, Atriz e
Trilha Musical. “Carlos Alberto Prates correia fez, seguramente, um dos mais
importantes filmes de todo o cinema brasileiro, ao tratar de forma realista e poética a
aventura de uma empregada doméstica, relegada ao papel de mulher-objeto.”
(LEITE, 1978, p. 26)

Trabalha novamente como produtor nos filmes Ajuricaba (1977, de Oswaldo
Caldeira) e Se Segura, Malandro (1978, de Hugo Carvana). Na sequéncia, dirige
Bem Atras da Cémera (1978), curta-metragem que aborda as dificuldades do
processo de se fazer cinema.

O ano de 1979 marca a realizacdo de um de seus trabalhos mais conhecidos,
o longa Cabaret Mineiro, inspirado num poema do poeta Carlos Drummond de
Andrade e no conto Soroco, sua mée, sua filha, de Jodo Guimardes Rosa. Estrelado
por Nelson Dantas, Tamara Taxman, Anténio Rodrigues e Tania Alves, Cabaret foi o
vencedor de oito prémios no Festival de Cinema de Gramado (1981), dentre os
quais os de Melhor Filme, Melhor Dire¢gédo, Melhor Fotografia (Murillo Salles), Melhor
Ator (Nelson Dantas), Melhor Trilha Sonora (Tavinho Moura) e Melhor Atriz
Coadjuvante (Tania Alves). Venceu ainda na categoria de Melhor Fotografia no
Festival de Cinema de Brasilia.

Noites do Sertdo, de 1983, é uma adaptagédo em longa-metragem da novela
Buriti, de Jodo Guimaraes Rosa, roteirizada e dirigida por Prates, que tem em seu

elenco Débora Bloch, Cristina Aché, Carlos Kroeber e Tony Ramos. O filme foi
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ganhador de 23 prémios no Brasil e no exterior, dentre eles o Prémio Especial do

Juri no Festival de Gramado.

Noites do Sertdo de Prates Correia € uma adaptagédo extremamente
fiel e a0 mesmo tempo audaciosa da novela Buriti. Fiel na invengao
de um espaco, de um sertdo alucinado de vozes, lendas e
pesadelos; fiel, acima de tudo, no tratamento de um texto que é
certamente um dos mais belos de todo o cinema de lingua
portuguesa. Mas audaciosa pela capacidade que mostra de que é
possivel ler Guimaraes Rosa para além do proprio texto e encontrar,
nas articulagdes mais sutis da narrativa, uma trama libidinal de uma
admiravel e inesquecivel perversidade. Em certa medida, podemos
dizer que nunca o sexual foi tdo intenso e tdo serenamente
disseminado no cinema brasileiro. E é raro que uma obra assim
contida e premeditada nos consiga transmitir tamanha sensacgéo de
felicidade e euforia. (CD LIVRETO DE CARLOS PRATES, 2008)

Minas Texas — The Old Texas of My Dreams®, produzido, roteirizado e dirigido
por Prates sob o pseudénimo de Charles Stone - trabalho que estudaremos mais
aprofundadamente nesta pesquisa -, foi langcado em 1989 e ndo teve a oportunidade
de chegar ao circuito comercial das salas de exibigao, visto que o fechamento da
Empresa Brasileira de Filmes Sociedade Anénima (EMBRAFILME) - empresa
estatal a frente do cinema brasileiro desde a década de 1970 e produtora associada
deste filme — impossibilitou a sua distribuicdo. Restrito a exibicao em festivais de
cinema e sem contato com o grande publico, acabou faturando diversos prémios
importantes.

Frustrado com o destino de seu filme e com as posteriores politicas de
financiamento para cinema no Brasil, Prates se ausenta do cenario cinematografico
por 18 anos, s6 voltando a langar um novo trabalho em 2007. Castelar e Nelson
Dantas no Pais dos Generais ¢ um semidocumentario® onde o cineasta conta, de
maneira muito particular, um pouco da histéria de realizadores que, como ele,
iniciaram as atividades cinematograficas na década de 1960 em Minas Gerais. Este
trabalho ganhou os prémios de Melhor Filme e Melhor Montagem no Festival de

Cinema de Gramado em 2007.

* Assim como se expressou Carlos Prates na nota de rodapé n® 2, a fim de gastar menos tinta, neste
trabalho trataremos o filme apenas por Minas Texas, dispensando o uso do subtitulo The Old Texas
of My Dreams (salvo em momentos onde a mengéo a este se fizer realmente necessaria).

® Filme de ficgdo com muitos detalhes extraidos de situacdes ou acontecimentos reais. (Fonte:
<http://www.bemfalar.com/significado/semidocumentario.html>).



17

Castelar e Nelson Dantas no Pais dos Generais €, talvez, o filme
mais pessoal na carreira de Prates. Mesclando documentario e
ficgdo, trata-se de um inventario da produgédo cinematografica em
Minas Gerais nos anos de chumbo do regime militar - iniciada a partir
dos "rastros" deixados pelas filmagens de Roberto Santos e seu "A
Hora e Vez de Augusto Matraga" (1965), passando por nomes de
produgdo fincada no Estado, como Schubert Magalhaes, Joaquim
Pedro de Andrade, Andréa Tonacci, Mauricio Gomes Leite e o
proprio Prates, autor de cinco longas entre 1970 e 1989. (MIRANDA,
Jornal O Tempo, 2007)

Em 2013, Carlos Alberto Prates Correia iniciou os trabalhos de pré-producao
de um novo filme de ficcao. “O enredo cobre com humor o periodo de 35 anos do
itinerario de uma geragao. Cobre inclusive o destino dos que deram cabo a vida pelo
caminho ou ingressaram na guerrilha contra a ditadura militar e tiveram fim tragico.”
(PRATES, 2012, p. 70)

Apés essa breve apresentagdo da obra do cineasta Carlos Prates, voltaremos
a nossa atengao para o filme Minas Texas, objeto desta pesquisa.

Misto de faroeste® e comédia’ em tom de aventura®, este filme se baseia nas
memorias de infancia e adolescéncia do diretor, onde as imagens de cowboys,
bandidos e mocinhas dos filmes de faroeste realizados nos Estados Unidos
exerciam grande influéncia no publico de cinema até o inicio da década de 1960.

Em Minas Texas, Prates transpds o cenario do velho oeste americano, com
seus personagens tipicos (o cowboy, a mocinha, o indio), para Montes Claros - no
Norte de Minas Gerais, regido em que nasceu -, estendendo-se até Diamantina,
localizada na mesorregidao do Jequitinhonha. Assim, a geografia desértica dos filmes
de faroeste foi substituida pela vegetagcdo de cerrado e caatinga arbdrea,
predominantes na area.

Dentro desse imaginario, o vaqueiro Roy Pereira (José Dumont) se
transforma no Cowboy de Janatba®, e seu cavalo traz no corpo o emblema do Clube

Atlético Mineiro — uma homenagem de Carlos Prates ao seu ‘time do coragao’.

® Faroeste — uma tradugao de Far West — refere-se a um género cinematografico ou narrativo que
fixou no imaginario popular das Américas, e do mundo, a vasta regido oeste dos Estados Unidos.
$SANTOS, 2008, p. 1)

Peca de teatro que consiste originalmente (na era classica) em uma intriga entre personagens de
baixa condigdo, provida de um final feliz e submetida a verossimilhanga (diferentemente de géneros
como a tragédia). Tais pegas provocam, geralmente, o riso, dai o sentido atual. No cinema, € um
género definido de modo fraco, com contornos vagos, mas universal. (AUMONT; MARIE, 2003, p. 57)

Narrativa pautada pelo insolito, pelo imprevisto. (SILVA, 1975, p. 105)
® Em referéncia a cidade homénima localizada no Norte de Minas Gerais.
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Roy Pereira, durante um rodeio, desperta a paixdo de Januaria (Andréa
Beltréo), filha de um préspero comerciante portugués e ja prometida a Amorim (Tony
Ramos), fazendeiro falido que, ainda contando com status social, torna-se
proprietario de uma confeitaria. Januaria e Roy pretendem se casar, mesmo contra a
vontade de todos.

O amor entre Roy e Januaria desperta a ira do pai da moga e de seu noivo,
que armam um plano para assassinar o vaqueiro/cowboy. Este partiu para o Rio de
Janeiro, a pedido de Januaria, para despedir-se de vez da ‘gandaia’ antes de se
casar com ela. Seguido no Rio de Janeiro, € emboscado pelos pistoleiros e, apds
intensa troca de tiros, acaba aprisionado.

Em Montes Claros, contra a propria vontade Januaria é forcada a se casar
com Amorim, mas os parceiros de Roy aparecem no dia do casamento e ela foge do
altar para um lugar seguro — uma fazenda -, onde poderia esperar pelo retorno de
seu amado. Em tal reduto, situagcdes um tanto insdlitas para a época vao acontecer.

No primeiro capitulo, principalmente a partir dos estudos de Leite (2005),
Marson (2006) e Bernardet (1990; 1993), sera contextualizada a época em que o
filme foi realizado (fins da década de 1980), partindo de um levantamento histérico
sobre a EMBRAFILME - de sua criacdo na década de 1960 a sua extincdo, em 1990
— época de profundas mudancgas politicas e econdbmicas que atendiam a uma
tendéncia mundial de modernizacdo do Estado, em face da heranga ‘tradicional’
legada pelos governos militares. Abordaremos, também, os mecanismos de
financiamento para produgbes cinematograficas criados a partir desse periodo,
passando pela chamada retomada do cinema brasileiro (meados da década de
1990) até o ano de realizag&o deste trabalho (2013).

No segundo capitulo, analisaremos a possibilidade de que tradicédo e
modernidade sejam, paradoxalmente, conceitos interdependentes. Aproveitaremos
para tentar compreender o proprio processo de modernizacdo brasileira,
principalmente no campo da cultura, passando pelos ideais modernistas da década
de 1920 a implementagdo de uma industria cultural no pais nas décadas de 1960-
1970 - e a posterior consolidacao dessa industria como elemento-chave para a
formagcdo de uma idéia geral de modernidade e tradigdo, difundida a sociedade,
sobretudo, a partir dos meios de comunicagcao de massa.

No terceiro e ultimo capitulo trataremos, a partir de uma analise minuciosa do

enredo de Minas Texas, da transposi¢cdo do universo mitico do velho oeste dos
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Estados Unidos para a regido norte-mineira e das similaridades entre ambos os
cenarios — sobretudo no tocante a violéncia. A influéncia dos filmes de faroeste em
Minas Texas compora, em parte, a tematica deste capitulo. Serdo apresentados
aspectos formais e estruturais que aproximam o filme de Carlos Alberto Prates aos
canones do faroeste, especialmente a partir da narrativa permeada por perseguicoes
e vingangas. Aproveitaremos para realizar um levantamento sobre aspectos
politicos, sociais e culturais relacionados a regiao norte-mineira e a seu passado
coronelista e patriarcal, que deixa reflexos no periodo retratado pelo filme — que vai
da década de 1950 aos anos 1980. Sera dado destaque, também, ao ‘modernco’
comportamento sexual da personagem Januaria e de seus agregados, que opde-se
a tradicao representada por Seu Correia (Nelson Dantas), Dona Alda (Maria Silvia) -
pais de Januaria — e o noivo Amorim. Cabe frisar que a postura de Januaria era
extremamente desonrosa para a familia e, por conseguinte, para a sociedade, visto

que, na visao tradicional, a mulher deve ser alvo de vigilia e inumeros cuidados.

Toda essa vigildancia em torno da mulher era necesséaria para se
resguardar a virgindade, a fidelidade e a honra. Caso fosse solteira, a
mulher era vigiada para que mantivesse essa qualidade, pois de sua
castidade e pureza dependia a honra de todos os homens da familia,
ou seja, irméos e pai. Quando casada a mulher era vigiada porque
dela também dependia a honra do marido, tanto no que dizia respeito
a fidelidade e a legitimidade da prole, quanto no que se referia a
prépria masculinidade do marido. Assim, cabia a mulher, em parte, a
responsabilidade pela manutengao da honra dos homens da familia a
qual pertencia. (FOLLADOR, 2009, p. 9)

Na parte final deste capitulo, concentraremo-nos numa interpretacdo para o
desfecho de Minas Texas — relacionando-o a intercambiagcdo entre tradicdo e
modernidade -, quando do retorno de uma cabisbaixa Januaria, ja grisalha, para a

casa dos pais, décadas depois de sua fuga romantica.
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CAPITULO |
MINAS TEXAS A DERIVA: NO MOMENTO DA DISTRIBUIGAO,
CADE A DISTRIBUIDORA?

Langcado em 1989, Minas Texas percorreu festivais de cinema pelo Brasil e
ganhou diversos prémios — Roteiro, Atriz Principal, Atriz Coadjuvante, Ator
Coadjuvante, Fotografia e Musica no Festival de Cinema de Brasilia; Prémio Pierre
Kast no Festival Internacional de Cinema do Rio de Janeiro — FestRio.

Apds a exitosa acolhida, assim que se preparava para o lancamento no
circuito comercial de exibicdo, a grande surpresa: o fechamento repentino da
Empresa Brasileira de Filmes Sociedade Andénima - EMBRAFILME, produtora
associada de Minas Texas e que seria a responsavel por sua distribuicdo no
mercado. Tal fechamento frustra o cineasta Carlos Prates e praticamente encerra
por alguns anos a produgao cinematografica no Brasil, até meados da década de
1990, com a chamada retomada do cinema brasileiro.

Para melhor compreendermos o contexto em que Minas Texas foi lancado é
preciso que nos reportemos a época da criacdo da EMBRAFILME, quando das
discussbes que levaram a um posicionamento mais efetivo do Estado em relacao ao
audiovisual no Brasil. Serdo abordadas também, neste capitulo, as trés fases de
vigéncia da EMBRAFILME, quando serdo apresentadas suas principais
caracteristicas e formas de atuagao - tendo em vista as transformacdes sociais,
culturais e econdbmicas ocorridas com a ditadura militar que se instaurou no pais e
que aqui permaneceu por vinte anos. Transformacbes de ordem politica e
econdmica que marcaram os anos 1980 e 1990 também serdo apresentadas,
mesmo que de forma sucinta, no sentido de ajudar a criar um painel mais completo
sobre o periodo em questdo. Finalizando o capitulo, serdo apresentadas as acdes
estatais criadas para preencher a lacuna verificada apds a extingdo da

EMBRAFILME e as novas perspectivas para o cinema nacional.
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1 - Estado e cinema no Brasil: da criagdo da EMBRAFILME ao Cinema da

Retomada e Novas Leis de Incentivo

Nos anos 1950, o governo brasileiro pretendia criar um érgéo que, de alguma
forma, estivesse a frente das questdes cinematograficas no pais. Uma comissao
nomeada pelo entdo presidente Getulio Vargas elaborou um projeto que tramitou no
Congresso em 1952, mas né&o foi levado adiante pelos governos posteriores, que
‘optaram por investir em setores que pareciam bem mais seguros, como, por
exemplo, a industria automobilistica”. (LEITE, 2005, p. 111).

Além dos debates oficiais, os varios segmentos ligados a atividade
cinematografica se reuniam em congressos, ampliando a discussdo e tentando

construir um modelo que favorecesse o pais. Assim, buscavam

a ordenagdo da atividade cinematografica, e vinham tentando
disciplinar a evasao para o exterior das consideraveis receitas
geradas pela atividade cinematografica por meio da retengdo de
parte do Imposto de Renda das distribuidoras estrangeiras, a ser
optativamente aplicada na produgdo de filmes nacionais. Estas e
outras posi¢des nacionalistas eram informadas pela ampla militancia,
sistematizada a partir de Congressos realizados pela classe
cinematografica no Rio de Janeiro e em Sado Paulo em 1952-53,
voltados a reivindicagdo do Estado como instancia reguladora e
protecionista. Estas bandeiras possibilitavam uma unido nacional
contra 0 cinema estrangeiro, inimigo comum e manifestagdo do
imperialismo econémico e cultural. (AMANCIO, 2008, p. 89)

Somente na década de 1960, com a entrada da ditadura militar a partir do
golpe de 1964"° é que, com o objetivo de intervir na cultura brasileira, tal
possibilidade foi levada a pratica. Em 1966 é criado o Instituto Nacional do Cinema
(INC), com o intuito de promover o desenvolvimento da produg¢ao cinematografica no
pais, a partir da criagdo e gerenciamento de politicas governamentais que
englobavam, ainda, a importacdo, distribuicdo e exibicdo de filmes tanto no Brasil

quanto no exterior.

% 1..] o golpe de 1964 foi produto da ofensiva capitalista realizada pelas poténcias imperialistas
(principalmente os EUA) e, com o apoio da burguesia brasileira e outros setores, consegue produzir
um amplo aparato repressivo e ao mesmo tempo desalojar do governo setores populistas e
reformistas que tinham dificuldades em atacar diretamente os trabalhadores e aumentar o processo
de exploracgao. (VIANA, 2005, p. 27)
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Apesar de subordinado ao Ministério da Educagao e Cultura, o INC
contava com autonomia técnica, administrativa e financeira. Suas
principais fontes de receita foram as dotagbes orgamentarias, as
taxas sobre a exibicdo de filmes no circuito comercial e o resultado
da bilheteria. Em 1969, tais recursos foram transferidos para a
recém-criada EMBRAFILME, que, com o tempo, assumiu as
atribuicoes do INC, definitivamente extinto em 1975. Nao obstante
sua curta existéncia, o instituto teve um importante significado, pois,
na pratica, o 6rgao representou a passagem para as maos do poder
Executivo da tarefa de organizar e gerenciar as atividades
cinematograficas do pais. (LEITE, 2005, p. 111)

A EMBRAFILME foi idealizada pelo ministro Roberto Campos'' e criada a
partir do Decreto-Lei n°® 862, datado de 12 de setembro de 1969. Ainda hoje é
considerada a mais importante empresa publica de cinema ja criada na América
Latina (CTAV'?, 2008).

A EMBRAFILME deu centralidade a atividade cinematografica nas
politicas publicas de cultura do Brasil e fez ressurgir o projeto
nacional-desenvolvimentista de se criar por aqui uma vigorosa
industria cinematografica com forte intervengao e regulagdo estatal
para disciplinar e tentar harmonizar interesses entre produtores,
distribuidores e exibidores nacionais e estrangeiros, esses ultimos
bastante incomodados com a rapida ascensdo e sucesso da
empresa estatal. (CTAV, 2008)

Durante os anos 1970, consolidam-se no Brasil os investimentos oficiais para
a formagdo de uma industria cultural”®. Seguindo os objetivos para tal
implementacédo, a area das telecomunicagbes sofre uma acentuada expansao e
grandes grupos empresariais — como a Rede Globo — passam por um processo de
consolidagéo. Diversos conglomerados jornalisticos sdo formados e a publicidade

ganha forga, reconfigurando as estratégias de ampliagdo do mercado consumidor.

" Roberto de Oliveira Campos (1917-2001) foi diplomata, economista e politico brasileiro que ocupou
os cargos de deputado federal, senador e ministro do Planejamento do presidente Castello Branco
durante o regime militar.

'2 Centro Técnico Audiovisual, criado em 1985 e atualmente vinculado a Secretaria do Audiovisual do
Ministério da Cultura.

3 A Industria Cultural pode ser definida como o conjunto de meios de comunicagéo (o cinema, o
radio, a televiséo, os jornais e as revistas), que formam um sistema poderoso para gerar lucros e, por
serem mais acessiveis as massas, exercem um tipo de manipulagdo e controle social, ou seja, ela
ndo s6 edifica a mercantilizagdo da cultura, como também é legitimada pela demanda desses
produtos. (COSTA et al, 2003, p. 2)
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O periodo em questdo, caracterizado pela consolidacdo do capitalismo
monopolista™ e a visdo politico-econdmica e centralizadora da ditadura militar,
favoreceu a formacado de grandes blocos econbémicos e a oferta de uma maior
diversidade de mercadorias a serem oferecidas ao mercado.

Logo apds o golpe de 1964, o governo militar precisou lidar com uma grave
crise econdmica que tinha como carro-chefe os altos indices de inflagdo. S6 a partir
de 1968, apds a posse do general Costa e Silva — que esteve a frente do governo de

1967 a 1969 -, o pais entra na fase do chamado “milagre brasileiro”"

, que tinha
como caracteristica uma politica baseada em incentivos e isengdes fiscais.

Tais medidas, dentre outras adotadas pelo governo, abrandaram o controle
monetario, proporcionaram maiores facilidades de acesso ao crédito e aceleraram o
crescimento econdémico, dando inicio a uma culfura do consumo’®. Durante o
periodo do milagre, verificou-se uma alta concentragdo de renda e a expansao do

setor de bens de consumo duraveis.

Com a distribuicdo de renda em favor das classes médias e alta em
detrimento dos mais pobres, criou-se um forte componente de
demanda pelos bens de consumo duraveis. Isto detonou um
processo de crescimento e as empresas comegaram a apresentar
ganhos de produtividade e com isso a reduzir pregos, expandindo
ainda mais a demanda. (FARIA, 2002, p. 25)

Os eletrodomésticos e os automdveis acabaram sendo os bens mais
procurados pelos consumidores. Para se ter uma idéia da transformacao ocorrida,

se no periodo de 1961 a 1967 o numero de modelos de automdveis disponiveis ao

“o capitalismo monopolista de Estado denomina a submissédo do estado a economia capitalista, e,
portanto, aos monopdlios. E a interpenetragdo cada vez mais completa do aparelho do Estado e dos
monopodlios, enfim, a ditadura dos monopolistas mais poderosos. (KOUZMINQOV, 1948)

'* Periodo da Histdria do Brasil entre os anos de 1969 e 1973, marcado por forte crescimento da
economia. Tal crescimento foi alavancado pelo Programa de Ag¢do Econdémica do Governo (PAEG)
implantado em 1964, durante o governo de Castelo Branco, que adotou diversas medidas para conter
a inflacdo e acelerar o crescimento econdmico do pais.

O consumo é sempre e em todo lugar um processo cultural, mas “cultura do consumo” é singular e
especifica: € o modo dominante de reprodugdo cultural desenvolvido no Ocidente durante a
modernidade. A cultura do consumo €&, em aspectos importantes, a cultura do Ocidente moderno —
crucial, certamente, para a pratica significativa da vida cotidiana no mundo moderno; e, num sentido
mais genérico, esta ligada a valores, praticas e instituicdes fundamentais que definem a modernidade
ocidental, como a opgéo, o individualismo e as relagcdes de mercado. Se tivéssemos de isolar uma
Unica caracteristica definidora, seria algo do género: a cultura do consumo designa um acordo social
onde a relagéo entre a cultura vivida e os recursos sociais, entre modos de vida significativos e os
recursos materiais e simbodlicos dos quais dependem, sdo mediados pelos mercados. A cultura do
consumo define um sistema em que o consumo é dominado pelo consumo de mercadorias e onde a
reproducgao cultural é geralmente compreendida como algo a ser realizado por meio do exercicio do
livre-arbitrio pessoal na esfera privada da vida cotidiana. (SLATER, 2002, p. 17)
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consumidor brasileiro era préximo de 20, em média, no periodo de 1971 a 1973 esse
numero chegou a 43, quando também criou-se a diferenga entre carros de luxo e
carros populares. No tocante aos eletrodomésticos, os itens que alcangcaram maior
destaque entre os consumidores foram os aparelhos de TV, seguidos pelas
geladeiras, ventiladores e aspiradores de po6, dentre outros (FARIA, 2002).

Leal (2009) afirma que, em 1968, diante das politicas de crédito direto ao
consumidor, era possivel adquirir um aparelho de TV com pagamento dividido em
até 36 vezes e com juros baixos, 0 que acabou por gerar um aumento consideravel

no numero de televisores no Brasil.

Quando os militares tomaram o poder, em 1964, o Brasil tinha cerca
de dois milhdes de aparelhos de TV. A partir de 1968, a recém
instalada industria de eletro-eletrbnicos, associada a politicas de
incentivos a ela concedidos pelo governo, e a lei de compra a crédito
promulgada em 1968, fez aquele niumero crescer rapidamente: em
1969 havia quatro milhdes e um ano depois cinco milhdes de
aparelhos de TV. Em 1974 esse numero tinha crescido para cerca de
nove milhdes e os aparelhos de TV estavam presentes, entdo, em
43% dos lares brasileiros (JAMBEIRO, 2002, p. 81).

Depois de contribuir para que mais aparelhos de TV fizessem parte dos lares
brasileiros, o préximo passo para o governo militar foi investir em telecomunicagdes
para que pudesse usufruir desse recurso no sentido de disseminar uma visdo de

pais em conformidade com seus proprios interesses.

A ditadura militar contribuiu para o impulso no desenvolvimento da
TV no Brasil, ao criar varios 6rgaos estatais que lidavam com a
produgao cultural, ao formular leis e decretos, ao congelar as taxas
dos servicos de telecomunicacdo, ao dar isencdao das taxas de
importagdo para compra de equipamento, ao proporcionar uma
construgcao de uma estrutura nacional de telecomunica¢des em redes
e ao fazer uma politica de crédito facilitado. (LEAL, 2009, p. 8)

Desta forma, o governo brasileiro passa a se utilizar da cultura para a difuséo
de seu ideario, partindo para investimentos macicos em prol das telecomunicacoes
sob o argumento de que agia em nome da seguranga nacional.

Durante o governo militar é criada a Empresa Brasileira de Telecomunicagdes
(EMBRATEL, 1965), seguida da associacdo do Brasil ao Sistema Internacional de
Satélites (INTELSAT); em 1967 é criado o Ministério das Comunicagdes; em 1968,
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sdo criadas as primeiras emissoras de frequéncia modulada (FM) e é instituida a
Assessoria Especial de Relagbes Publicas (AERP), que tinha como objetivo difundir
idéias nacionalistas e ufanistas para a populagéo.

Em 1969, além de criar a EMBRAFILME, o pais se integra ao sistema mundial
de comunicacao por satélite. O Conselho Federal de Cultura e o Instituto Nacional
do Cinema (INC) cuidavam do controle da produgéo cultural no pais. Tal controle
tinha como objetivo evitar as influéncias da chamada ‘contracultura’ — movimento
cultural de predominancia esquerdista em voga nos anos 1960 e que ainda perdurou
até a década de 1970.

A televisdo, que conforme visto anteriormente vivenciou uma grande
expansao apos o inicio da ditadura militar, passou a ser o mais importante
instrumento utilizado pelo governo para incutir na sociedade mensagens sobre o
desenvolvimentismo' brasileiro. Misturadas as campanhas publicitarias que
visavam a ampliagdo do consumo, as propagandas contendo o ideario do governo
militar passaram a fazer parte do cotidiano da vida brasileira. Foi desta forma que
“os meios de comunicagao de massa se transformaram no veiculo através do qual o
regime poderia persuadir, impor e difundir seus posicionamentos, além de ser a
forma de manter o status quo ap6és o golpe” (MATTOS, 2002, p. 34).

Abrangendo radios, jornais e revistas, mas, sobretudo, as emissoras de TV,
diversas propagandas foram produzidas e veiculadas durante o regime militar
brasileiro. Exemplos dessa publicidade sao Brasil: um pais que vai pra frente; Brasil:
trabalho e paz, e slogans como “Brasil, ame-o ou deixe-0” “Brasil, AME-O”; “Quem
ndo vive para servir ao Brasil, ndo serve para viver no Brasil”, e cangbes como “Eu te
amo, meu Brasill” (composta pela dupla Dom & Ravel) e “Pra Frente, Brasil” (de
autoria de Miguel Gustavo) tornaram-se hinos ufanistas a servigo do governo - tendo
esta ultima alcangado grande sucesso devido a conquista da Copa do Mundo de
1970, que deu a selecao brasileira o tricampeonato e elevou o dnimo da populagao e

a confianca desta nos militares.

R [...] o desenvolvimentismo foi a denominagdo atribuida a estratégia nacional empregada pelos
paises que comegaram a sua industrializagdo nos anos 1930 ou no final da Il Guerra Mundial, ja que
possuia um viés nacionalista que aspirava a construgédo do Estado nacional (Bresser-Pereira, 2007:
70). Este modelo, vigente no Brasil de 1930 a 1980 foi caracterizado: (1) pelo ativo papel do Estado
na promogéao do crescimento por meio da rapida industrializagéo; (2) pela participacdo do Estado na
produgéo através da criagdo de empresas publicas; (3) pela participagdo do empresariado nacional
privado e das empresas transnacionais de modo que juntamente com o Estado constituiram um
“tripé”. (PINHO, 2012, p. 5)
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O controle psicossocial da populagio foi alcangado através do uso
massivo da midia, particularmente a televisdo, [além de] uma
extensa rede de servigos de inteligéncia, censura ampla, redugéo
dos direitos civis e controle das organizag¢des politicas e sindicais.
(JAMBEIRO, 2002, p. 77)

Segundo Franga (2009), no afa de ampliar a abrangéncia da cobertura
televisiva no pais, o governo priorizou a instalagao de uma rede de micro-ondas para
todo o territério e atuou com vistas grossas no tocante a parceria entre empresas
nacionais e estrangeiras — como no caso ocorrido entre o grupo norte-americano
Time-Life e a Rede Globo, que mesmo contrariando a legislagao vigente, acabou
contribuindo sobremaneira para que, em 1969, a emissora brasileira passasse a
dominar a audiéncia no Brasil (SILVA, 1986, p. 40-41 apud FRANCA, 2009, p. 4).

Todas as mudancas acontecidas no pais se davam sob o olhar atento da
censura militar, principalmente a partir do Ato Institucional n° 5 (Al-5)"8.

Neste momento, o Cinema Novo brasileiro™ — ja citado anteriormente na
introdugcéo deste trabalho - vivia o seu auge. Tal movimento foi caracterizado pela
realizacao de filmes que privilegiavam tematicas relacionadas a valorizagédo dos
excluidos e da miscigenagdo racial do Brasil. Cineastas como Glauber Rocha,
Nelson Pereira dos Santos, Caca Diegues, Roberto Santos e Arnaldo Jabor, por
exemplo, aproveitando-se da iminéncia de reformas sociais suscitadas

anteriormente pelo governo Jodo Goulart, revelaram as dificeis condigbes de vida

'® Langado em 1968 e chamado de “golpe dentro do golpe” (ZANIN, 2005, p. 207), teve como objetivo
combater e minar os grupos de oposi¢do ao regime. O Al-5 levou a prisdo dezenas de desafetos do
governo, cassou mandatos, limitou a liberdade de expressdo e instituiu a censura aos meios de
comunicagao.

'® Foi em clima de otimismo e crenga na transformagéo da sociedade que, por volta de 1960, nasceu
o Cinema Novo brasileiro. Seus jovens cineastas — formados nas sessdes dos cineclubes, na critica
cinematografica produzida nas paginas de cultura dos jornais e, sobretudo, nas longas e constantes
discussdes em torno do cinema e da realidade do pais — desejavam, acima de tudo, fazer filmes. O
cinema que pretendiam fazer deveria ser “novo” no conteido e na forma, pois seus novos temas
exigiriam também um novo modo de filmar. Para os realizadores, seus filmes deveriam ser o motor de
uma “revolucao cultural” no Brasil. Um cinema que poderia ser feito apenas com uma cdmera na méo
e uma idéia na cabega, frase conhecida como o lema do movimento. (CARVALHO, 2012, p. 903)
Cabe aqui a percepgéo sobre o Cinema Novo feita pelo cineasta Glauber Rocha, um dos icones do
movimento, em seu manifesto Eztetyka da Fome (langado originalmente em 1965):

O Cinema Novo narrou, descreveu, poetizou, discursou, analisou, excitou os temas da fome:
personagens comendo terra, personagens comendo raizes, personagens roubando para comer,
personagens matando para comer, personagens fugindo para comer, personagens sujas, feias,
descarnadas, morando em casas sujas, feias, escuras: foi esta galeria de famintos que identificou o
Cinema Novo com o miserabilismo tdo condenado pelo Governo, pela critica a servigo dos interesses
antinacionais, pelos produtores e pelo publico - este ultimo ndo suportando as imagens da prépria
miséria. (ROCHA, 1981, p. 30)
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dos negros, favelados e nordestinos do pais. (LEITE, 2005). Desta forma, nao tardou
para que o movimento sofresse retaliagdes por parte do regime.
Assim, com o Al-5, os militares centralizaram de maneira mais efetiva o seu

poder. Tinha inicio a fase mais feroz da ditadura militar.

A pretexto de combater a luta armada de esquerda, os generais
passaram a tutelar a sociedade como um todo, com as armas
habituais: censura, prisdes arbitrarias, tortura, exilio forgado, morte.
Viver no Brasil passou a ser muito perigoso. Pouco espago havia
para contestagdo ou para obras de cunho politico e, por um longo
tempo, tudo entrou em recesso. Por falta de espago de respiragéo,
encerrava-se assim uma fase de ouro da cultura brasileira, no teatro,
na musica e no cinema. Criar e, sobretudo, criar de maneira critica,
tornou-se invidvel no primeiro momento e ato de resisténcia em
seguida. O cineasta Caca Diegues ndo tem duvida em afirmar que o
Cinema Novo terminou exatamente naquele 13 de dezembro de
1968, data da edicdo do Al-5 e inicio da noite ditatorial no Brasil, que
duraria exatos 10 anos. (ZANIN, 2005, p. 207)

Se por um lado o governo instaurava uma ditadura repressora, por outro
contribuia para a implementacdo de um capitalismo baseado na formacido de
monopolios, pela diversidade de produtos para o mercado e maci¢o direcionamento
de recursos para as areas de tecnologia — “marcas da fase monopolista, tardia e
dependente, do capitalismo brasileiro.” (FRANCA, 2009, p. 4)

Com o fim do Cinema Novo, os cineastas tiveram de tentar se adaptar aos
novos tempos (ZANIN, 2005). Surgia, em 1968, o chamado Cinema Marginal, cujo
filme mais representativo, O Bandido da Luz Vermelha (1968), de Rogério
Sganzerla, marca a transigdo entre ambas as fases. A critica politica explicita do
Cinema Novo cede lugar a uma “colagem fragmentada e parddica da realidade
nacional. A raiva e o escracho substituem a proposta revolucionaria anterior, vista ja,
e com toda a justiga, como inviavel e romantica.” (ZANIN, 2005, p. 207-208)

Com a indicacdo de Roberto Farias para a direcdo da EMBRAFILME, na
década de 1970, buscou-se, com éxito, uma reaproximagao entre os setores
cinematograficos mais alinhados a uma cultura politica de esquerda com o regime
militar. Repudiados pela censura oficial desde os anos 1960, com o auge do critico
Cinema Novo brasileiro, tal reaproximagao foi estratégica e conseguiu dar novos

ares a produgao nacional, que alcangou enorme sucesso comercial.
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Controlando e fiscalizando o mercado, ampliando a politica de
producdo, abrigando cineastas oriundos da cultura politica de
esquerda, a Embrafilme mostrou-se eficiente a ponto de aglutinar ao
redor de si a maioria dos setores do Cinema Brasileiro, envolvendo
desde produtores e cineastas dotados de maior capital cultural —
especialmente aqueles ligados ao Cinema Novo, que nos anos
sessenta teriam atualizado a linguagem cinematografica nacional
com éxito, até aqueles setores tradicionalmente marginalizados pelo
mercado. (ESTEVINHO, 2006, p. 4)

Zanin (2005, p. 208) chama a atengao, em relagdo a esse periodo, para a
curiosidade do fato de “que, no interior de uma ditadura de direita, o cinema
nacional, entédo tido como de esquerda, compde-se com o0 governo, sob as asas da
estatal Embrafilme, para a produgao de obras populares.” Porém, ele préprio afirma
que, vista de agora, tal situagao ja ndo parece tao estranha como foi, visto que, com
o tempo, ficou revelado que tais cineastas ja tinham a preocupagéao de realizar obras
mais populares e ‘brasileiras’, e esse pensamento veio a coadunar-se com as

intengdes de cunho nacionalista dos militares.

Séo sintomaticas dessa época a frase em que Gustavo Dahl dizia
que “mercado é cultura”, e a polémica de Caca Diegues com setores
radicais da esquerda, que o acusavam de, por assim dizer, haver
“traido a revolugdo” com filmes considerados de entretenimento.
Caca chamou de “patrulhas ideoldgicas” os responsaveis pelas
cobrangas por um cinema diretamente engajado como o de anos
anteriores e defendeu o direito de os cineastas fazerem o que melhor
Ihe parecesse indicado para aquele novo momento histérico. A
discussdo sobre a conveniéncia estratégica dessa opgdo parece
interminavel. Mesmo porque o mais radical dentre eles, Glauber,
acenava de fora com a possibilidade de composicdo com os
militares. (ZANIN, 2005, p. 209)

Destarte, mesmo em meio ao clima repressor da ditadura militar, com uma
censura atuante na musica, teatro, revistas, jornais, emissoras de TV, radio e
cinema, o pais conseguiu engendrar uma industria cultural, ja que, de acordo com
Ortiz (1991, apud FRANCA, 2009, p. 5), tal censura ndo agia sobre qualquer produto
cultural, limitando-se aqueles que, de alguma forma, atentassem contra o aparente
progresso, desenvolvimento e harmonia amplamente propagados pelas campanhas
do governo.

Para sustentar o convencimento da populacao em relacao ao crescimento do
pais, o Estado realizava contratos milionarios com empresas de publicidade e

propaganda. A titulo de exemplificagdo, basta apontar que os investimentos nesse
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setor saltaram de US$ 200 milhdes, em 1969, para cerca de US$ 1,5 bilhdo em
1979, quando se iniciava o ocaso do regime militar no Brasil. (ROCHA, 2004, apud
FRANCA, 2009)

E célebre a frase atribuida ao presidente Médici: Sinto-me feliz, todas
as noites quando ligo a televisdo para assistir ao jornal. Enquanto as
noticias ddo conta de greves, agitagdes, atentados e conflitos em
varias partes do mundo, o Brasil marcha em paz, rumo ao
desenvolvimento. E como se eu tomasse um tranquilizante apds um
dia de trabalho. (Reis Junior, 2003, apud FRANCA, 2009, p. 5)

Em relagdo ao cinema, foi flagrante a atencédo dada a este pelo governo, com
maiores investimentos através da EMBRAFILME - que viabilizou a producdao média
de cem longas-metragens por ano - vale lembrar que, segundo Franga (2009), no
ano de 1967 o Brasil produziu apenas 47 filmes. As tematicas mais recorrentes
durante a primeira metade da década de 1970 foram as adaptacgdes literarias e a
recriagdo de grandes momentos histéricos do pais, que davam, nas telas,
prosseguimento ao ufanismo apregoado pela TV e o radio. Os investimentos
financeiros e estruturais aliados a censura, a condicao econdmica e ao controle dos
meios de comunicagao fizeram com que o regime militar prosseguisse com o ideal
de uma industria cultural no Brasil.

Em suma, é possivel afirmar que o Estado foi o grande mecenas cultural dos
anos 1970 (MICELI, 1984, apud FRANCA, 2009), a partir do estabelecimento de
duas formas de atuacdo. Com a primeira, incentivando politicas culturais que
englobavam tanto a cultura popular quanto a erudita, através da criagdo de 6rgaos
como o Instituto do Patrimdnio Artistico e Histérico Nacional (IPHAN) e a Fundagao
Nacional das Artes (FUNARTE), implementada em 1975. J& com a segunda,
proporcionou a infraestrutura de que necessitava para desenvolver a industria
cultural no Brasil.

Nao se pode, entretanto, desprezar outras questbes que também se
desenvolveram paralelamente a industria cultural no pais, como as crescentes
desigualdades sociais e econémicas, a incidéncia de torturas e assassinatos contra
discordantes do regime e o controle cada vez maior da imparcialidade da midia no

tocante a questdes de interesse social.
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1.1 — Trajetéria da EMBRAFILME em trés fases: Alvorada, Caos, Ocaso

Para Leite (2005), a trajetéria da EMBRAFILME é dividida em trés fases
distintas. A primeira delas pode ser compreendida de 1969 (ano de sua criagédo) até
1974, quando ocorreu a ampliacao de suas atividades. Tal fase caracteriza-se pela
definicdo do papel da empresa no tocante ao desenvolvimento do cinema nacional.
Funcionando anteriormente como anexas ao INC, suas funcbes limitavam-se a
distribuicdo e promogao do cinema nacional — inclusive no exterior — e a realizagao
de mostras e eventos especiais. Ainda em cooperacao com o INC, buscava a
promocao de aspectos da arte e cultura brasileiras. Em 1970, a EMBRAFILME se
fortalece ao passar a exercer a funcado de financiadora das producdes — até entao,
apenas o INC detinha essa atribuicdo. No ano de 1973 é autorizada a atuar,
também, como distribuidora dos filmes comerciais nacionais.

A segunda fase da EMBRAFILME inicia-se em 1975 e perdura até 1985. Com
a extingdo do INC, a estrutura deste 6rgao é transferida integralmente a empresa,
que passa a gerir ndao s6 o financiamento dos filmes brasileiros, mas a sua
divulgagao, distribuicdo e comercializagdo no mercado cinematografico. O publico,
afastado das salas de exibicdo desde o final da década de 1960, sente-se
novamente atraido pelos filmes nacionais. Leite (2005) aponta que, com o apoio do
Estado, a EMBRAFILME conseguiu realizar grandes éxitos de bilheteria, como os
filmes Dona Flor e Seus Dois Maridos (1976), de Bruno Barreto, que contou com um
publico de dez milhdes e oitocentos mil espectadores; Xica da Silva (1976), de Caca
Diegues; Lucio Flavio, O Passageiro da Agonia (1977), de Hector Babenco; A Dama

do Lotagdo (1978), de Neville D’Almeida; dentre outros.

Nessa fase, a Embrafiime tentou desenvolver estratégias com o
intuito de implantar uma nova etapa nas relagbes entre o espectador
e o filme nacional. Embora o controle do mercado continuasse sob a
hegemonia das produgdes norte-americanas, pelo menos cinco
filmes patrocinados pela empresa estatal alcangaram marca superior
a 3 milhdes de espectadores, e Dona Flor e seus dois maridos
atingiu a impressionante bilheteria de mais de 10 milhdes de
espectadores, um recorde [...]. Os filmes brasileiros passaram a ser
exibidos durante todo o ano, fato até entdo inédito. Num primeiro
momento, o filme era langado nas grandes capitais e centros urbanos
do pais, depois em cidades de médio porte e, finalmente, em
pequenos municipios. (LEITE, 2005, p. 113)
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Nesse periodo, as producdes nacionais ndo contaram somente com éxito de
bilheteria. Durante o auge da EMBRAFILME, houve uma consolidacdo do
reconhecimento internacional em relagéo as produgdes brasileiras. Para citar alguns
casos, Toda nudez sera castigada (1973), de Arnaldo Jabor, conquista o Prémio
Especial do Juri em Berlim; Di (1977), dirigido por Glauber Rocha, ganha o prémio
de melhor curta-metragem no Festival de Cannes; A queda (1978), de Ruy Guerra,
arrebata o Urso de Prata no Festival de Berlim; Eles ndo usam black-tie (1981), de
Leon Hirszman, faturou o Prémio Especial do Juri no Festival de Veneza; Meow
(1982), desenho animado dirigido por Marcos Magalhaes, foi eleito o melhor curta-
metragem no Festival de Cannes. (MIRANDA; RAMOS, 2000, p. 239)

No entanto, o sucesso internacional aliado aos bons indices de bilheteria do
cinema brasileiro ndo foram fortes o bastante para impedir o inicio do ocaso da
EMBRAFILME, verificado a partir de 1986 e proveniente de diversos fatores. Esta
terceira e ultima fase da empresa foi marcada pela forte crise econbmica e altos
indices de inflagdo registrados no pais. O fim da ditadura militar no Brasil e os
sucessivos planos para reestruturar a economia ndo conseguiram evitar que o pais

experimentasse uma situagao cadtica.

O caos financeiro atingiu diretamente a produgao cinematografica do
pais, fosse ela patrocinada por capital estatal ou privado. Nesse
cenario, os déficits orgamentarios e os cortes de verbas para a
cultura ndo tardaram a atingir em cheio a Embrafiime. Além da
retengdo de investimentos, a crise se manifestou de forma aguda
com a forte diminuigdo de publico nos cinemas, o que afetou
diretamente a arrecadagéo da empresa estatal. (LEITE, 2005, p. 117)

Entretanto, ficou evidenciado que os problemas enfrentados pela
EMBRAFILME nao se restringiram meramente as condigdes econdmica e financeira
do pais.

O modelo estatal de sustentagdo do cinema ja capengava antes
disso e, por outro lado, o cinema americano, que havia perdido
terreno na década anterior, recuperara-se através do modelo de
espetaculo conservador e acritico proposto por Steven Spielberg e
George Lucas. Com Guerra nas Estrelas, Tubardo, Contatos
Imediatos do Terceiro Grau e a série Indiana Jones, o cineméo
recuperava o publico que havia perdido mundo afora em anos
passados. No Brasil, o cinema nacional ja ndo conseguia produzir
filmes que ocupassem o mesmo percentual de tela dos anos
anteriores. A pressao externa pela colocagédo dos novos produtos e o
esvaziamento interno do cinema nacional complementaram-se.
(ZANIN, 2005, p. 210)
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Além desse quadro de instabilidade, uma polémica interna também acirrou a
crise na EMBRAFILME no inicio da década de 1980. Pra frente, Brasil (1982), filme
dirigido por Roberto Farias — que foi diretor da empresa em seu periodo aureo, de
1974 a 1979 - desencadeou uma crise com o governo militar que, embora ja
demonstrando desgaste, ainda controlava os recursos destinados ao setor

cinematografico.

A produgdo em questdo descreve de forma crua e direta o
funcionamento dos “pordes da ditadura® e seus violentos
mecanismos de repressdo. A histéria se passa paralelamente a
vitoriosa campanha da selegédo brasileira de futebol na Copa do
Mundo de 1970, utilizada pelo regime como propaganda. Os
aparelhos de repressao prendem e torturam até a morte, por engano,
um cidaddo de classe média, confundindo-o com um militante de
esquerda. A producdo desagradou os militares, que passaram a
boicotar e esvaziar a Embrafiime, a principal produtora de Pra frente,
Brasil. (LEITE, 2005, p. 117)

Em abril de 1982 — duas semanas antes de sua estréia - o filme foi proibido
pela censura do governo militar. A liberagdo para exibicdo de Pra frente, Brasil s6
veio em dezembro, depois de meses de pressao social. No polémico episddio, o

diretor-geral da EMBRAFILME, diplomata Celso Amorim, acabou demitindo-se.
(GATTI, 2008, p. 97).

CENSURA PROIBE
“PRA FRENTE BRASIL”

FAREA NaD
ESTERAOA A
o
Imagem 2: Cartaz do polémico Pra Frente, Brasil e reprodugdo de matéria
de capa do Jornal do Brasil noticiando a censura ao filme. (Fonte: Blog Diario
do Nordeste). <blogs.diariodonordeste.com.br/blogdecinema/historia-do-

cinema-2/historia-dos-filmes-polemicos-decada-de-80/>.
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Com a abertura politica e a expectativa de consolidacdo da democracia,
muitos cineastas acreditaram na possibilidade de maiores investimentos para o setor
cinematogréafico.

A terceira fase da EMBRAFILME inicia-se com a Nova Republica (1985-
1989), que optou por um processo de reformulagdo das estruturas herdadas do
regime militar - com problemas de ordem institucional e de gestdo. Os cineastas, que
por anos viram sua atividade depender quase que unicamente dos subsidios
estatais, encontravam dificuldades para pensar em alternativas que rompessem com
a dependéncia para com o Estado, haja vista que o crescimento acentuado dos
recursos destinados ao setor durante o decorrer da década de 1970 acabou por criar
uma situacdo em que, de maneira geral, ndo se cogitava a possibilidade de outras
formas de financiamento que nao aquela oriunda de verbas publicas.

Entretanto, “o ambiente internacional, com o predominio de politicas
ultraliberais de Margareth Thatcher e Ronald Reagan” (ZANIN, 2005, p. 211) — que
culminariam, em 1989, com o Consenso de Washington?®® - e misturado com o
aplacamento da Guerra Fria?’ e o iminente crescimento de um modelo liberal-
econdmico, acabaria por afetar a forma como o governo definiria, dali por diante, as
suas politicas - dentre elas as culturais.

Aqui, ficam elencados os fatores gerais que motivaram a crise da
EMBRAFILME, sendo eles:

as crises econOmicas (nacional e internacional), que deixaram a
Embrafime sem caixa e abalaram a auto-sustentabilidade dos
produtores independentes; a popularizagdo do videocassete; a
enorme penetragdo da televisdo no cotidiano brasileiro; e
principalmente, o aumento dos precos dos ingressos de cinema,
fazendo com que este deixe de ser uma forma de entretenimento
popular e se torne cada vez mais elitizado. Para termos uma idéia
desta “elitizagdo” do cinema, é sé analisarmos o preco médio do

2\ expressao «Consenso de Washington» surgiu em 1990, em conjuntura de euforia liberal, quando
Fukuyama anunciava o «fim da Histéria» e se generalizavam processos de «transigdo para a
economia de mercado», em tempo de colapso da Unido Soviética e do chamado «Segundo Mundo.
No essencial, significava um modelo de politica econdémica defensor da privatizagdo, da abertura ao
investimento estrangeiro, da liberalizacdo do comércio internacional e duma politica monetaria e
orgcamental orientada para a estabilidade de pregos e o equilibrio das finangas publicas. (MURTEIRA,
2008, p. 1)

2 Expressdo cunhada para designar a competigdo ideoldgica, que nao resultou em conflito armado,
entre os EUA e seus aliados ocidentais, paises capitalistas desenvolvidos e em desenvolvimento, e a
URSS, lider de uma alianga formada majoritariamente por paises da Europa Oriental. (Fonte: FGV-
CPDOC)
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ingresso de cinema, que subiu muito neste periodo: segundo dados
do Ministério da Cultura, um ingresso de cinema em 1979 nao
chegava a US$ 0,50; na década de oitenta a média do valor do
ingresso é de US$ 2,62 (cinco vezes mais do que na década
anterior), e em 1990, apds uma queda, vai a US$ 1,70. (MARSON,
2006, p. 19-20)

Apds o fim da ditadura, deu-se continuidade ao processo de esvaziamento da
EMBRAFILME. Em 1986, com o inicio do governo de José Sarney, o economista
Celso Furtado assume o Ministério da Cultura. O ministro alegou, em diversas
oportunidades, que a empresa “fora um legado do regime militar e que, portanto, era
estranha aos novos tempos que se caracterizavam pelo esforco em eliminar os
“entulhos do autoritarismo™ (LEITE, 2005, p. 118)

Durante o governo Sarney, foi apresentado, apds intensos debates, o
documento Politica Nacional de Cinema (PNC), que visava a reconstrugédo dos
mecanismos institucionais e a modernizagdo do setor cinematografico no pais.
Conforme Estevinho (2006), tal documento mantinha o Estado como fomentador da
atividade, porém, entrava em cena a iniciativa privada como nova parceira. Vale
lembrar, aqui, que neste momento o Brasil comegava a fazer parte do processo
global de minimizagéo estatal®.

Assim, 0 governo acenava para uma alternativa de superagdo de obstaculos
enfrentados com as crises econdmica e politica vivenciadas no periodo. Porém, o
cinema nacional, além de tais dificuldades, ainda enfrentava a “indiferengca do
circuito exibidor e das redes de televisdo” (ESTEVINHO, 2006, p. 5), que aumentava
ainda mais o problema do setor.

Assim, em 1987, foi levada a efeito a reestruturagdo da EMBRAFILME - fato
que representou, a médio prazo, o inicio de sua extingdo. O ministro Celso Furtado
foi alvo de intensas criticas sobre o seu posicionamento frente aos érgaos culturais,

sobretudo aqueles relacionados ao cinema. Conforme Bernardet (1990, p. F-3),

[...] Celso Furtado deveria ter bons motivos para alterar a estrutura
dos orgaos cinematograficos federais. Achava-os excessivamente
corporativistas, excessivamente sensiveis a poderosos /lobbies;

* Essa proposta reducionista é o contetdo das reformas do Estado em curso: o Estado deve ter a
mesma ‘rationale’ da empresa privada; retraindo seus efetivos quando a crise ordena; aplicando os
mesmos critérios aos negocios (licitagdo de bens publicos, p. ex.), que uma empresa privada.
Desnecessario dizer que tais tipos de propostas provém ndo apenas da empresa privada, mas da
tradicdo norte-americana de indiferenga entre a fung&o publica e a fungédo privada [...]. (OLIVEIRA,
1997, p.13 apud KAHIL; PEREIRA, 2007, p. 5).
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questionava o papel do Estado na produgéo cultural. Mas, ao invés
de tentar criar uma transi¢do que permitisse aos produtores tentarem
se reequilibrar, decisbes unilaterais foram tomadas que provocaram
brusca retracdo do Estado na produgdo cultural e instalaram uma
estrutura insuficientemente discutida e ineficiente.

Ainda de acordo com Bernardet (1990), a lei promulgada para o setor
cinematografico pelo governo Sarney, embora tivesse proporcionado recursos para
a continuidade da producdo cinematografica, tornou-se, antes de tudo, instrumento
de corrupgéao, haja vista que, por diversas vezes, produtores foram levados a assinar
recibos com valores superiores as quantias de fato recebidas. “InUmeras vezes
alertado sobre essa situagao, o ministro da cultura [Celso Furtado] ndo parece ter
tomado providéncias” (BERNARDET, 1990, p. F-3)

Fernando Collor de Mello, empossado como novo presidente do Brasil em
1990, extinguiu a Empresa Brasileira de Filmes - e junto com ela o Ministério da
Cultura (transformado em Secretaria) — ndo criando nenhum tipo de mecanismo que
assegurasse a produgcao e fomento da atividade cinematografica brasileira.

Conforme Leite,

O discurso oficial apontava para a necessidade de o cinema nacional
se inserir na logica do mercado, como pregavam as politicas
neoliberais entdo na ordem do dia. Nesse contexto, pode-se afirmar
que a ultima fase da Embrafilme, que correspondeu ao periodo de
1986 a 1990, implicou o seu esvaziamento, tanto no plano politico
como no financeiro. Tal declinio contribuiu decisivamente para um
novo e doloroso capitulo na histéria do cinema nacional que perdurou
até a metade dos anos 1990. (2005, p. 118)

Além do Ministério da Cultura e da EMBRAFILME, Collor extinguiu todos os
érgdos publicos ligados & cultura, dentre os quais o Concine®, a FUNARTE e a
Fundagdo Nacional de Artes Cénicas, além de revogar todos os mecanismos de
incentivos fiscais para a area cultural. (AUGUSTIN, 2011, p. 11)

A EMBRAFILME sempre foi alvo de criticas, tanto por parte de alguns
cineastas quanto da midia; entretanto, pelo seu histérico, havia um importante

referencial para a produgéo cinematografica no Brasil.

2 Orgao vinculado & Embrafiime, responsavel pelas normas e pela fiscalizagdo da industria
cinematografica do mercado de cinema no Brasil, controlando a obrigatoriedade da exibigao de filmes
nacionais.
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O modelo de produgdo cinematografica adotado pela Embrafilme,
baseado em patrocinio direto do Estado, ja vinha sendo criticado por
cineastas, pela midia e pela opinido publica. Havia problemas na
Embrafime em relagdo a inoperancia, ma gestdao administrativa,
favoritismo e ndo cumprimento de compromissos. Mas a extingao
desse modelo, sem sua substituicdo por outra politica para a
produgao de filmes, fez com que o cinema brasileiro sofresse uma
drastica queda em sua produtividade, chegando a niveis alarmantes:
em 1992, por exemplo, apenas 3 filmes brasileiros foram langados,
contra uma média de 80 filmes brasileiros langados por ano durante
a década de 80. (MARSON, 2006, p. 14)

Nas palavras de Roberto Farias, cineasta responsavel pelo filme Pra frente,
Brasil e “provavelmente o diretor mais competente que a Embrafiime teve ao longo
de sua existéncia” (LEITE, 2005, p. 120), a empresa foi vitima de uma conjugagao

de interesses e de inumeras pressoes.

Como a Embrafilme fora criada durante o governo militar, a imprensa
nao tinha por ela nenhuma simpatia. Choviam mandados de
seguranga. O cinema estrangeiro pagando matérias nos jornais com
acusagdes de corrupgdo. Foi neste momento que o Brasil elegeu
Collor de Mello. Com um peteleco, ele acabou com a Embrafiime, o
Concine e todos os fundos baseados na receita do filme estrangeiro
no Brasil. Foi um dos seus primeiros atos. Ele desmontou as leis de
protecdo e destruiu todos os mecanismos de controle do mercado
instituidos pelo Concine para fiscalizar a remessa de lucros das
distribuidoras estrangeiras. Hoje ninguém sabe com certeza quanto
rende um filme no Brasil e 0 Banco Central é obrigado a autorizar a
remessa que as distribuidoras estrangeiras apresentarem como
corretas. (FARIAS, 2003 apud LEITE, 2005, p. 120)

Ja na visdo de Ipojuca Pontes (LEITE, 2005, p. 121), que assumiu a
Secretaria de Cultura no governo Collor, a Embrafilme tornou-se, com o tempo, algo
extremamente ineficiente. Acusando a empresa de ter se transformado num ‘cabide
de empregos’ - com mais de mil funcionarios e uma folha de pagamento que
extrapolava a casa dos 70% de sua receita anual -, Pontes afirmou que a
EMBRAFILME havia se transformado num 6rgéo que atendia a um grupo fechado
de cineastas e produtores, que sempre se favoreciam dos recursos oferecidos pelo
Estado, atuando, assim, como facilitadora do enriquecimento ilicito de muitos
realizadores. Além de contribuir para a desunido da categoria cinematografica
brasileira, a empresa ainda fortalecia a burocracia, corroborando o enfraquecimento

da iniciativa privada e da rede de producéo, distribuicdo e exibicdo independente.
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Na viséo de Leite (2005, p. 122), os esforgos de Pontes a frente da Secretaria
de Cultura foram direcionados no sentido de frear a participagdo do Estado nos
negdécios relacionados ao cinema, ja que, como citado anteriormente, as atividades
cinematograficas no Brasil “deveriam competir no regime das leis de mercado, o que
na pratica significava que o filme brasileiro deveria enfrentar, sem nenhum tipo de
protecao, o filme norte-americano”.

Para Marson (2006, p. 17) fica notério que a politica do governo Collor -
seguindo os novos rumos econdmicos propostos, sobretudo, pela ‘cartilha’ do
Consenso de Washington - passou a tratar a cultura - assim como diversos outros
setores do pais -, como um ‘problema de mercado’, eximindo o Estado de qualquer
responsabilidade nesta area. “Isto significa dizer que a produgéo cultural seria vista
como qualquer outra area produtiva, que deve se sustentar sozinha através de sua
inser¢cao no mercado.”

Sobre o0 assunto ora em questéo, Oliveira (2006) revela que Collor chegou ao
poder sob o juramento de implantar no Brasil, a ferro e fogo, a globalizagéo, e que
liquidaria de vez a inflacdo, o sistema politico apodrecido e a corrupcao
governamental — criando, ainda, uma ponte direta com o “povo”.

Entretanto, na pratica, a histéria demonstra que as coisas ndo aconteceram

conforme o enunciado:

Desregulamentagdo do mercado, abertura indiscriminada as
importacdes, perda do controle cambial, financeirizagdo total da
divida interna e da divida externa e, ndo menos importante, a
construgado do discurso com o qual se acusava os adversarios de
corporativismo, [...] tentando instaurar uma nova sociabilidade cuja
matriz central era tanto o discurso liberal da iniciativa dos individuos
quanto a desregulamentagao e o desmanche [...]. (OLIVEIRA, 2006,
p.277)

Foi nesse contexto conturbado, de denuncias, acusacoes e pontos de vista
diferentes em relagdo a EMBRAFILME e sua extingdo que Minas Texas - que tinha a
empresa como co-produtora — acabou néo sendo langado comercialmente, segundo
lamenta a atriz Andréa Beltrdo, protagonista da trama: “O filme que mais adorei fazer
foi Minas Texas. Filme que ninguém viu, pois coincidiu de ser langado justamente
quando a Embrafilme foi fechada pelo Collor.” (BELTRAO, 2010). Assim como Minas
Texas, diversos outros filmes foram fadados as prateleiras e a quase que nenhum

contato com o publico, exceto quando exibidos em circuitos de festivais e mostras.



38

Bernardet (1990, p. F-3) assim se expressou, a época, sobre a situagao:

O governo Collor recebeu uma estrutura que, embora aqui ou la
pudesse produzir isoladamente alguns frutos de qualidade, estava
podre, emperrada, ineficiente. Ao extinguir essa estrutura, o governo
Collor fez pouco mais do que colocar uma pa de cal no moribundo. A
pa de cal foi violenta, interrompendo projetos cinematograficos,
teatrais, etc., que ja estavam em andamento e com perspectivas
positivas. O método usado foi o da cirurgia sem anestesia, muito
sangue correu e corre.

Em meio as denuncias que comegaram a surgir contra o governo Collor,
diversos ministros e secretarios sdo substituidos como forma de resgatar a confianga
em sua gestdo. Ipojuca Pontes €& demitido e, em seu lugar, entra em cena o
diplomata, filésofo, tradutor e ensaista brasileiro Sérgio Paulo Rouanet. A sua meta
era encontrar alternativas para recuperar a cultura nacional, sobretudo o cinema,

cuja produgao caira para praticamente zero com o fechamento da EMBRAFILME.

1.2 — Depois de Collor, um novo tempo para o cinema brasileiro: Lei Rouanet e

Lei de Incentivo a Cultura

Apds intensos didlogos com os segmentos cinematograficos e das artes em
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geral, é criada a Lei Rouanet™ (1991). Com o impeachment do presidente Collor, os

governos seguintes - de Itamar Franco (1992-1995) e Fernando Henrique Cardoso
(1995-2003) — aprimoram tal mecanismo, e estados e municipios passaram a adotar
tal modelo de forma localizada.

Assim,

0 processo de reconstru¢ao do cinema teve continuidade ao longo da
década de 1990. No governo do presidente Itamar Franco, por
exemplo, foi recriado o Ministério da Cultura e o incentivo a produgéo
de filmes nacionais foi definido como uma de suas prioridades. Para
tal foram destinados 13 milhdes de dolares a titulo de crédito
especial. Nesse momento tramitava a Lei n° 8.685, conhecida como
a Lei do Audiovisual, que foi promulgada em 1993, com o objetivo
principal de aperfeigoar as leis anteriores de incentivo fiscal,
especialmente a Lei Rouanet, e comegou a gerar frutos a partir de
1995. (LEITE, 2005, p. 122)

#* Concebida em 1991 para incentivar investimentos culturais, a Lei Federal de Incentivo a Cultura
(Lei n° 8.313/91), ou a Lei Rouanet, como também é conhecida, pode ser usada por empresas e
pessoas fisicas que desejam financiar projetos culturais. (Fonte: <www.avisbrasilis.com.br/lei-
rouanet>).
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Editada em 20 de julho de 1993, a Lei do Audiovisual criava um mecanismo
exclusivo de incentivo fiscal para a atividade. Desta forma, aliada a Lei de Incentivo
a Cultura (Lei Rouanet), um mesmo projeto de produgdo audiovisual poderia ser
beneficiado pelos dois mecanismos, desde que para a cobertura de despesas
diferentes. (LEITE, 2005, p. 122). Com a promulgagao da Lei do Audiovisual, o
cinema brasileiro comega, aos poucos, a recuperar-se dos anos de estagnacéo.

De acordo com o Portal Brasil (2013), a Lei de Incentivo a Cultura funciona a
partir de incentivos fiscais. Tal mecanismo possibilita que tanto pessoas fisicas
quanto juridicas apliquem uma parte do Imposto de Renda devido em projetos
culturais. J4 a Lei do Audiovisual permite que pessoas fisicas ou juridicas adquiram
cotas de um filme, deduzindo estes recursos do imposto de renda devido, tendo
ainda a oportunidade de participar dos rendimentos da producdo - se esta
apresentar lucros, a empresa ou pessoa fisica tera o direito de receber a sua
porcentagem -, “ja que se tornou acionista do filme através da compra da cota de
patrocinio.” (MARSON, 2006, p. 58)

A Lei do Audiovisual atua em duas frentes: produgdao e distribuicdo
cinematograficas. No tocante a distribuicdo, tal lei propiciou que distribuidoras
estrangeiras instaladas no Brasil possam investir em produgdes nacionais e que
estes investimentos sejam posteriormente debitados no imposto pago sobre a

remessa de rendimentos para o exterior.

O fato tornou possivel que produtoras como a Fox, a Warner e a
Columbia, e distribuidoras independentes como a Lumiere,
passassem a atuar como co-produtoras de filmes brasileiros. A rigor,
a distribuigdo das peliculas nacionais, que nos tempos da Embrafilme
ficava a cargo do Estado, passou a ser feita pelas distribuidoras
privadas, notadamente as multinacionais. (LEITE, 2005, p. 123)

Simultaneamente a promulgacédo da Lei do Audiovisual, apos trés anos de
espera por parte de cineastas e produtores, o governo libera os recursos financeiros
retidos da extinta EMBRAFILME. Tais recursos, da ordem de 10 milhdes de délares -
oriundos de impostos pagos sobre a remessa de lucros para o exterior por empresas

estrangeiras -, s&o disponibilizados através do Prémio Resgate do Cinema
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Brasileiro®, que mobilizou o meio cinematografico. Com tal premiagao, passadas as
incontaveis discussdes quanto aos critérios para a sua distribuicdo, “foram
oferecidos 41 prémios em dinheiro, que variaram de US$ 17 mil para os curtas-
metragens a US$ 120 mil para os longas. Dentre os 17 longas-metragens que foram
financiados, obrigatoriamente 4 deveriam ser de diretores estreantes.” (MARSON,
2006, p. 61)

A partir de 1995 — ano de centenario da invengdo do cinema -, com o
reaquecimento gradual da produgao cinematografica nacional devido as politicas de
incentivo e promogdo, o cinema brasileiro entra em uma nova fase, que ficou
conhecida como retomada. Esta fase, que se estende até o ano de 2003, revitaliza
as produgdes, incentiva o surgimento de novos realizadores e traz a ativa cineastas
desiludidos com o fim da EMBRAFILME ou aqueles que, a duras penas, produziram
de forma esporadica e independente durante os anos anteriores a efetivagdo das
leis de incentivo.

O cinema da retomada tem como marco o filme Carlota Joaquina, Princesa do
Brazil (1995), dirigido pela atriz Carla Camurati. Financiado com recursos do Prémio
Resgate e patrocinio direto de empresas — sem a utilizagdo das leis de incentivo — a
producdo de baixo orcamento custou quatrocentos mil ddlares e foi langada no
circuito comercial com apenas quatro cépias. Mesmo com uma diretora estreante e

sem recursos para a promog¢ao de seu filme, Carlota Joaquina

torna-se um sucesso de publico e desperta o interesse da critica,
gragas a um eficiente esquema de divulgagdo “boca a boca” e ao
bom desempenho da estréia. Com o tempo, ultrapassa um milhdo de
espectadores, um numero muito distante da média de publico
registrada nos primeiros anos da década de 1990. (MARSON, 2006,
p. 67-68)

A partir de entdo consolidada de fato, a refomada foi celebrada em meio ao
centenario do cinema, ao sucesso de Carlota Joaquina e a euforia gerada pelo
Plano Real. No mesmo ano, O Quatrilho, dirigido por Fabio Barreto e indicado para

concorrer ao Oscar de Melhor Filme Estrangeiro; Terra Estrangeira, de Walter Salles

 Prémio criado como forma de distribuir os lucros da extinta EMBRAFILME - que ja haviam sido
reduzidos a metade por conta da inflagdo do periodo. A classe cinematografica respondeu em massa
a instituicdo do prémio e foram inscritos mais de trezentos projetos de curta, média e longa-
metragem. (FRANCO, 1996, p. 75)
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e Daniela Thomas; e Cinema de Lagrimas, de Nélson Pereira dos Santos, todos
financiados com recursos do Prémio Resgate, e outros sete produzidos a partir das
leis de incentivo, sdo langados.

Senador (2003) explica que, no periodo denominado como ‘retomada’,
contabilizou-se a produgao de duzentos filmes de longa-metragem e de setecentos e
cinquenta curtas. Diante da anterior situacdo em que se encontrava o cinema
brasileiro, tais numeros se mostram bastante significativos, mas, se comparados, por
exemplo, a produgao cinematografica das décadas de 1970 e 1980 — com 794 e 946
longas, respectivamente — demonstra-se uma produgdo cerca de quatro vezes
menor que em fases anteriores.

O periodo da retomada serviu para dar novo félego as produgdes
cinematograficas nacionais e para a consolidagéo das leis de incentivo audiovisual,
de forma que ficou “sacramentada a visao do cinema (e da cultura em geral) como
um negdcio. E como negécio, o cinema precisava ser lucrativo, devia ser produzido
seguindo as normas do mercado e da industria cultural.” (MARSON, 2006, p. 64)

O grande paradoxo surgido com a refomada se faz presente no fato de que, a
partir de entdo, os artistas e cineastas-autores, teriam de se preocupar com outras
instancias do processo de produgao, sendo impedidos de se prender de forma mais

intensa as questdes de ordem artistica de seus filmes.

Essa talvez seja a maior contradigao do pensamento cinematografico
brasileiro nesse periodo — e que se estende até hoje: enquanto o
fazer cinematografico € pensado como uma produgédo artistica e o
cinema como autoral, a industria do audiovisual exige um cinema de
produtor, um produto de entretenimento. (MARSON, 2006, p. 57)

Em 2013, a Secretaria do Audiovisual e a Agéncia Nacional do Cinema
(Ancine), ambas ligadas ao Ministério da Cultura, capitaneiam as politicas
cinematograficas no Brasil. Esta ultima, criada em 2001, foi fruto de reivindicagdes
do setor audiovisual que, organizando-se de maneira mais concreta em duas
edicées do Congresso Brasileiro de Cinema (Porto Alegre, 2000, e Rio de Janeiro,
2001), propds ao governo a idéia da implementagao de uma agéncia reguladora que
seguisse 0 modelo de outras entidades reguladoras de mercado. A principio, as
emissoras de TV também integrariam a agéncia. Entretanto, estas foram cortadas e

a agéncia acabou sendo criada para atuar exclusivamente para o cinema.
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Nao obstante o perceptivel avango que as leis de incentivo proporcionaram ao
setor cinematografico brasileiro, algumas criticas surgiram apontando deficiéncias
em tal politica. Uma delas diz respeito ao poder de decisdo assumido pelos diretores
de marketing das empresas potencialmente patrocinadoras, ja que sao eles quem
escolhem, em ultima instancia, quais projetos receberéo os incentivos. Ou seja, sao
eles “que escolhem o produto cultural ao qual a marca da empresa deve ser
associada, privilegiando certas produgcbes em detrimento de outras”.
(CALEIDOSCOPIO, 2008)

Tal fato, na opinido de alguns realizadores, demonstra a existéncia de um tipo
de censura, mesmo que velada, em relagdo a determinados temas considerados

mais polémicos.

A produtora Sara Silveira, em entrevista ao critico da Folha de S.
Paulo, José Geraldo Couto, da como exemplo a dificuldade de captar
recursos para Madame Satd, de Karim Ainouz, “histéria de um
marginal, drogado e homossexual”. (CALEIDOSCOPIO, 2008)

Outro apontamento de ordem critica revela que a politica cinematografica
brasileira implementada a partir de meados da década de 1990 focou os esforgos
em questdes relacionadas a producdo em si e nao atuou no sentido de criar
mecanismos que facilitassem a comercializacao e circulacao dos filmes no mercado
cinematografico. Desta forma, a agéncia reguladora ndo se mobilizou para alterar o
monopolio que, atualmente, encontra-se na mao das empresas distribuidoras
estrangeiras, sobretudo as norte-americanas. Além disso, outro ponto que mereceu
criticas foi a ndo regulamentagcdo de uma relagédo mais estreita entre as emissoras

de TV e o cinema.

O critico Inacio Araudjo afirma que enquanto o cinema nao tiver uma
relacdo de cooperagao com a televisdo e o processo de exibicdo néo
se desvincular das grandes companhias americanas, o cinema no
Brasil continuara entrando pela porta de servigo, tendo o tempo todo
que provar que é bonitinho e educado. (CALEIDOSCOPIO, 2008)

Dentre outras criticas estd a questdo do fechamento das salas de cinema
populares, principalmente dos chamados ‘cinemas de bairro’, e o aumento do

numero de salas localizadas em shopping-centers. Este fato liga-se diretamente ao
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aumento dos valores cobrados pelos ingressos e, em consequéncia, reduz o niumero
de pessoas freqientando as salas.

Os fatores aqui apresentados demonstram que os filmes brasileiros, apesar
de serem produzidos, ainda encontram dificuldades para chegar ao publico, que é o
fim ao qual se destinam. Isso porque houve uma auséncia de regulagao para outras
fases importantes que se situam além da producdo, como a comercializacdo e a
distribuicdo. A substituicdo do modelo levado a efeito durante a existéncia da
Empresa Brasileira de Filmes foi, de certa forma, substituido por outro ainda mais

deficitario.

Houve uma mudancga de paradigma: a intervengao direta do Estado,
materializada pela Embrafilme, é substituida por uma dependéncia
dos departamentos de marketing das empresas. E uma retomada na
capacidade de produzir, porém, ndo ha uma preocupagao
governamental em desenvolver uma politica cinematografica com o
objetivo de sustentar o setor de forma mais soélida no pais.
(CALEIDOSCOPIO, 2008)

A auto-sustentabilidade do cinema brasileiro sempre foi tema de intensos
debates. Para Bernardet (1993, p. 20), no Brasil “pensa-se em cinema até a primeira
copia, depois sao outros quinhentos.” O problema passa pela insisténcia de um
‘cinema de autor’, onde o diretor assume a posi¢do maxima, em detrimento da figura
do produtor. Na realidade, um autor dependente do Estado, que nao se preocupa de

fato com o publico, seria uma das grandes marcas do cinema nacional.

Esse modelo — o cinema de autor — vem desde os tempos do cinema
mudo e foi levado ao apogeu pelo Cinema Novo e Cinema Marginal,
e sua dependéncia do Estado consolidada nos anos 70 ndo parece
oferecer saida. Isso nado quer dizer que esporadicamente nao
aparecera um ou outro filme belissimo. Mas quer dizer que por ai ndo
ha saida estrutural, isto €, uma producdo que tenha publico e consiga
repor seus meios de produgdo. (BERNARDET, 1990, p. F-3)

A presenga de um produtor mais ativo viabilizaria filmes para o mercado,
consideraria o Estado apenas como mais um patrocinador/investidor, seguindo o
modelo de outros paises que contam com uma industria cinematografica
desenvolvida. Para se consolidar, “0 cinema no Brasil deveria deixar de ser
unicamente artistico para se tornar um produto da industria cultural’.

(CALEIDOSCOPIO, 2008)
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Bernardet afirma que, para que a industria cinematografica no Brasil se

concretize, seria preciso uma mudanga de paradigma.

E necessario trabalhar atualmente no sentido de uma mudanca
radical de mentalidade nos meios profissionais de cinema e isso
passa pela figura do produtor. Nao afirmo que um cinema de
produtor seja a utopia ou o paraiso reencontrado. Mas afirmo que me
parece ser essa uma via na qual se deveria apostar para se opor a
uma mentalidade cinema-de-autor-dependente-do-Estado em
extingdo. O que seja esse produtor & certamente tema para outra
reflexao. Mas talvez possa se dizer desde ja que ndo é apenas um
investidor que atende a solicitagbes de um realizador, mas de um
profissional de cinema que sabe ler roteiro e um pouco mais, que nao
€ o subalterno do diretor, que tem no Estado apenas um de seus
interlocutores, que cria seus interlocutores ao lhes apresentar
projetos, que tem uma percepgdo aguda das forgas em jogo na
situagdo atual e pressente as possibilidades de producdo que podem
decorrer da relagdo dessas forgas, que €& fonte de iniciativas.
(BERNARDET, 1990, p. F-3)

Com essa nova mentalidade, poderia se encontrar a sustentabilidade da
industria cinematografica brasileira, sem se deixar de lado a produgéao de filmes mais
autorais. Além de um cinema mais comercial, sd0 necessarias, no sentido de
restabelecer uma relacdo mais estreita entre o cinema nacional e o publico, agdes
politicas que fomentem a exibicdo e a criagdo de salas populares com ingressos a

precos mais acessiveis.

O que se observa nos debates sobre o cinema contemporaneo é
uma luta pela consolidagdo de um sistema de intervencdo do Estado
na atividade cinematografica e audiovisual que atendam as
exigéncias do desenvolvimento cultural, social e econémico do Brasil,
e que compreendam a produgdo audiovisual como uma expressao
da identidade cultural do pais, assim como um investimento
econdmico estratégico, tendo em vista que as maiores atividades
econbmicas das préximas décadas estardo relacionadas as
indUstrias culturais e & comunicagdo. (CALEIDOSCOPIO, 2008)

O modelo de financiamento para cinema criado a partir da década de 1990
por parte do Estado brasileiro sempre deixou claro que era o préprio mercado quem
deveria definir os filmes a serem realizados. A intencdo do Estado, ao adotar a
politica de isengéo fiscal para patrocinio cinematogréfico, era a de que em dez anos
o cinema brasileiro fosse auto-sustentavel, e assim pudesse caminhar sozinho sem

o auxilio de politicas de incentivo.
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O que aconteceu, de fato, foi que o setor demonstrou nao reunir forgas para a
autogestdo, e as leis de incentivo como forma de reavivar o cinema nacional

funcionaram muito bem somente no inicio. Isso porque

nao se tratava de uma politica cinematografica e sim de uma solugéo
paliatva e emergencial, j& que através desse modelo de
financiamento do cinema houve um incentivo a produgdo enquanto
as outras esferas da cadeia cinematografica (distribuigao e exibigao)
ficaram sem qualquer direcionamento ou estimulo. Ou seja, as leis
de incentivo propiciaram que se voltasse a fazer filmes, mas néao
houve a mesma preocupagdo com a circulagdo dos mesmos,
fazendo com que a atividade nado conseguisse se tornar auto-
sustentavel, pois o ciclo de circulagdo da mercadoria-flme nio se
completava de forma satisfatoria. (MARSON, 2006, p. 124)

Déria (1998 apud MARSON, 2006) reafirma que apds a dissolugao da
EMBRAFILME houve uma priorizagdo de incentivos e estimulos a produgéo,
deixando de lado a exibicdo e a distribuigdo. Assim, a cadeia cinematografica foi
amparada de forma incompleta, impossibilitando a sua auto-sustentabilidade. Tal
autor revela que parte da culpa por essa situacao é dos cineastas, que ao invés de
buscarem junto ao Estado alternativas para a resolugao dos problemas relacionados
a exibicdo e distribuicdo, acabaram se acomodando diante das politicas

cinematograficas.

Se o Estado cuidou de proteger a producdo e ndo o mercado, e
repete o mesmo modelo através da Lei do Audiovisual, é ébvio que
todo o negdcio cinema aninhou-se nesse dominio e, portanto, os
custos elevados do cinema nacional o sdo, em parte, porque 0s
ganhos tém que se realizar na fase da produgédo. (DORIA, 1998, p. 9
apud MARSON, 2006, p. 117)

A deficiéncia nas areas de distribuicdo e exibicdo e o ‘aninhamento’ dos
cineastas levaram a pratica de superfaturamento dos orgamentos de projetos
cinematograficos (MARSON, 2006). Isso asseguraria ganhos ja no processo de
realizagcao dos filmes, sem a necessidade de correr riscos hum mercado onde nao
ha garantias de lucro.

Ja Fernando Meirelles, cultuado cineasta brasileiro a partir do langcamento de
seu filme Cidade de Deus, em 2002 (ao qual se seguiram O Jardineiro Fiel, 2005;

Ensaio Sobre a Cegueira, 2008; e 360, de 2012) reclama que a auséncia de politicas
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que assegurem a exibicdo dos filmes nacionais é, hoje, o grande problema do
cinema brasileiro. Segundo o cineasta, no ano de 2011 foram produzidos cento e
cinco filmes no Brasil, com noventa e cinco destes estreando no cinema, mas que o
publico saberia 0 nome de apenas “quatro ou cinco titulos porque os filmes ficam
pouco tempo em cartaz por falta de espaco. O espaco das salas é tomado por
Batmans". (MEIRELLES, 2012)

Para o cineasta, o problema do cinema brasileiro ndo esta mais relacionado a

producdo, mas sim a sua circulagao:

Hoje a gente consegue fazer um volume bom de filmes nacionais.
Passamos dez anos batalhando para conseguir equacionar a
produgdo. O nosso préoximo gargalo € saber como vamos conseguir
encontrar espago para esses filmes serem assistidos, porque nao
tem sentido fazer filmes para ndo serem vistos. A proxima etapa é
fazer essas produgdes chegarem ao publico. (MEIRELLES, 2012)

Meirelles explica que existe uma nova legislagao sendo escrita com o objetivo
de limitar o numero de coépias de um filme estrangeiro que um distribuidor queira
langar no Brasil. Assim, “se eu tenho um ‘Harry Potter 7°, langar até 110 copias é
normal. De 110 a 300 o cara teria que pagar um extra por copia. Quanto mais copias
ele langa, mais caro fica para o distribuidor”. (MEIRELLES, 2012)

A taxagao serviria, desta forma, para desencorajar a empresa distribuidora a
realizar megalancamentos internacionais que afetam sobremaneira o cinema
nacional. Atualmente, ha langamentos de alguns filmes estrangeiros no mercado
brasileiro com setecentas coépias, o que aniquila qualquer possibilidade de o produto

nacional encontrar espaco para ser exibido comercialmente.

Lembro que, em 2010 e 2011, uma ou duas vezes por ano dois ou
trés filmes ocupavam metade do parque de cinemas no Brasil. Agora,
nao. Agora virou moda. Todos os filmes das distribuidoras
americanas entram pesadamente, e varrem o mercado. Ent&o, desde
margo até agora, o parque de cinema nacional, que tem mais ou
menos 2700 salas, tem na verdade 1300 porque umas 1400 salas
estdo desde margo ocupadas com dois ou trés filmes. Precisa dar
uma segurada nisso. Pode exibir o Batman e o Homem-Aranha, mas
nao precisa ocupar o parque inteiro. (MEIRELLES, 2012)

Enquanto isso, o balango do ano de 2012 divulgado no inicio de 2013 pelo

governo brasileiro através da Ancine (Agéncia Nacional do Cinema) da conta de um
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‘recorde histérico’ no tocante a publico e arrecadacdo para o mercado
cinematografico. As salas de cinema, de acordo com o Informe Anual sobre filmes e
Bilheterias no Brasil, arrecadaram R$ 1,6 bilhdo (uma alta de 12,13% em relagdo ao
arrecadado em 2011), com um publico de 146,4 milhbes de espectadores - dos
quais 15,5 milhdes assistiram a filmes nacionais. (ANCINE, 2013)

Manoel Rangel, diretor-presidente da Ancine, comemora os dados acima, e
ainda destaca o crescimento do numero de salas de cinema e o aumento dos filmes

nacionais exibidos.

Os filmes brasileiros foram langcados em 63 salas, em média. Em
2011, essa média foi de 48 salas. Isso indica uma aposta maior das
distribuidoras no cinema nacional, com uma estratégia mais arrojada
de ocupacdo do mercado. Ja 0 nosso parque exibidor cresceu
6,93%, sendo que o ritmo desse crescimento foi mais acelerado nas
regides Norte, Nordeste e Sul, chegando a um total 2.515 salas.
(RANGEL apud ANCINE, 2013)

Cabe aqui um comentario a respeito dos dados apresentados e da
comemoragao do diretor-presidente da Ancine. Se de 146,4 milhdes de
espectadores das salas de cinema apenas 15,5 milhdes compareceram em sessoes
de filmes nacionais, antes de se festejar tais numeros caberia, numa perspectiva
mais critica, analisar as deficiéncias estruturais que permitem uma diferenca tao
grande entre os publicos.

Sao essas e outras discrepancias que apontam para a ineficiéncia e
incompletude das politicas para o setor audiovisual que, amparadas nas leis de
mercado - tdo propagadas pelo governo — ndo cria mecanismos de protecdo ao
produto nacional para proporcionar ao setor cinematografico brasileiro a tdo

aguardada auto-sustentabilidade em meio a aclamada industria cultural.
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CAPITULO I
TRADIGAO E MODERNIDADE NO BRASIL
ou
A MODERNA TRADIGAO BRASILEIRA

Para melhor compreendermos os aspectos da tradicAdo e modernidade
presentes no filme Minas Texas (os quais serdo apontados no terceiro capitulo),
torna-se necessario, neste momento, que tegamos algumas consideragbes de
ordem tedrica no tocante a abrangéncia e pluralidade desses conceitos, bem como
sobre a relagdo que ambos estabelecem entre si. Como veremos a seguir, nao
obstante a dificuldade de caracterizagcdo dessas modalidades da experiéncia
humana, diversos autores buscaram estabelecer relacbes entre os conceitos de
tradicdo e modernidade.

Abordaremos, ainda, aspectos importantes dos processos de modernizacao
do Norte de Minas e do Brasil — processos estes que sempre se pautaram pela
busca de uma interpretacdo de nossa sociedade -, e seus reflexos na

contemporaneidade.

2 - Tradicdo e Modernidade: uma discussao conceitual

E sabido que a Revolugdo Francesa - e o seu rompimento com o “antigo
regime” - e, posteriormente, a Revolugéo Industrial, reforgaram o carater dicotdémico
entre 0 que era tradicional e o que era moderno. No século XX, o mundo urbano
contrapbs-se ao mundo rural e, assim, a racionalidade moderna assumiu uma
posicdo hegemobnica que afetou sobremaneira os rumos da vida em sociedade.

Cunha (2001) atenta para o fato de que, para a razdo evolucionaria que
norteia o pensamento social moderno, tradigdo e modernidade sao analisadas como
lineares, no sentido de apresentarem-se como momentos sucessivos do processo
histérico, como se 0 moderno representasse sempre um momento de superioridade
da vida humana. Assim, muito do que concerne as formas tradicionais acaba sendo
percebido como ligado ao que é atrasado, estatico e superado historicamente pela

agilidade dos processos relacionados a modernidade.
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E tudo de repente se altera num ritmo veloz: a natureza passa a ser
segunda, em substituicdo a primeira, pela conquista e dominio dos
homens; o desenvolvimento das técnicas e da ciéncia toma um
impulso nunca antes visto; os espagos se ampliam e se intercruzam,
encurtando as distancias; os ritmos de tempo numa pulsagao
frenética produzem a aceleragéo da histéria. E tudo parece caminhar
numa velocidade cada vez maior, em dire¢cao ao cada vez mais, num
fluxo incomensuravel — sem fim —, onde ser moderno é finalmente
poder alcangar a histéria, adentrando-se na “maquina do tempo”. E
tudo passa, deixando tudo para tras... Sera? (CUNHA, 2001, p. 30)

Nos limiares do mundo contemporaneo, tem-se como desafio repensar o
sentido da linha do tempo que habita o imaginario da modernidade, em suas varias
vertentes, a fim de que sejam elencadas as possibilidades de que dispde a
humanidade — que ha alguns séculos vive ancorada na idéia de uma marcha para o

progresso.

Nessa marcha negadora do passado, marcada pelo antes e depois,
as tradigbes (algumas tradigbes) parecem néao ter lugar nem vez na
historia, a ndo ser como reminiscéncia ou como algo perdido nos
residuos do tempo. (CUNHA, 2001, p. 30)

Porém, ao final de Minas Texas, o cineasta Carlos Prates deixa-nos a idéia de
que tradicdo e modernidade caminham lado a lado. Januaria, que no filme
representa os ideais de modernidade, depois de viver durante trinta anos afastada
da tradi¢cao representada pelos pais e pelo noivo Amorim - momento em que chegou
a se relacionar sexualmente com quatro homens ao mesmo tempo -, volta para
Montes Claros com um ter¢o entre os dedos, apds a morte dos “maridos”. Ao chegar
a casa dos pais, reencontra-os com as mesmas roupas que vestiam quando de sua
fuga romantica — detalhe que reforca a persisténcia da tradicdo. No lar dos pais,
onde ainda permanece o quadro de D. Pedro | no centro da sala principal, apenas
duas mudangas significativas: a presenga de um aparelho de televisdo e a auséncia
da empregada doméstica no periodo noturno - ja que esta agora freqlenta a escola.

Januaria retorna frustrada a casa dos pais e é obrigada a encarar a realidade
do reencontro com a tradicdo que refutou na mocidade. Fugiu como jovem mulher
dona de si e retornou como filha, aparentemente resignada, sem a vivacidade e o
impeto de ruptura que demonstrou durante toda a trama. Assim, a partir desse

reencontro, as representacoes de tradicdo e modernidade no filme se apresentam
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nao mais como opostas, mas revelam-se explicitamente misturadas. Conforme
Rodrigues (1996),

se os ideais tradicionais deixassem de existir, se fossem
completamente substituidos pelos da modernidade, deixaria também
de ter sentido a afirmacao da modernidade, na medida em que esta
se define como ruptura para com eles. (RODRIGUES, 1996, p. 301).

Desta forma, tradicdo e modernidade coexistem, visto que sé podemos
conceber um ideal de ruptura quando ainda persiste o modelo em relagido ao qual se
pretende abolir. Sd0, ambos, conceitos ambivalentes e que caminham lado a lado.
Outro desdobramento dessa tematica refere-se a uma idéia intrinseca de

incompletude da modernidade, ja que, de acordo com Rodrigues,

falar de heranga moderna equivale, ao mesmo tempo, a reconhecer
o destino tradicional da modernidade, a reconhecer, por conseguinte,
a impossibilidade da sua consumacao. E por isso que a modernidade
tem como destino a sua prépria neutralizagdo, ao cabo de um
processo em que os modelos modernos da experiéncia ndo podem
deixar de se tornar, por sua vez, também tradicionais. (1996, p. 301)

De acordo com a citagao, percebe-se que a modernidade n&o é algo estatico,
visto que a ruptura constante se faz presente diante do fato de que tudo o que é
novo pode ser aceito “como normas do gosto”, existindo entdo a necessidade de um

novo movimento de ruptura. Desta forma,

uma vez realizados, todos os projectos modernos sofrem
inevitavelmente os efeitos do desencantamento e da consumagéao do
gesto que os gerou. As sociedades arcaicas pressentiam e
contornavam muitas vezes esta Idgica paradoxal da realizagdo dos
seus projectos, ao evitarem a serializagdo dos objectos artesanais.
Nalgumas sociedades, o habito de desenhar na areia era uma
maneira de evitar que perdurasse a obra desenhada, para além do
instante da sua criagdo. (RODRIGUES, 1996, p. 302)

Para se afirmar, a modernidade precisa referir-se a tradicdo, sendo ainda
“‘marcada por uma necessidade intrinseca de permanente ultrapassagem dos seus
valores, das suas normas e dos seus modelos” (p. 302), impelida sempre ao destino
tradicional de sua realizacao.
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O arcaico nao cessa por isso de retomar no moderno, através de um
processo que podemos designar como processo de reminiscéncia ou
de anamnese. Encontramos a manifestagdo deste processo nos
modelos da moda, nos quais vemos emergir regularmente o antigo
como modelo do novo, instaurando-se assim uma espécie de ciclo
constituido pelo retomo pendular de formas esquecidas e que tinham
sido anteriormente recusadas. (1996, p. 308)

Tradicdo e modernidade coexistem numa relacao de interdependéncia, numa
simbiose que assegura a ambas a sua permanéncia. A modernidade, por exemplo,
ao definir-se por meio de um ideal de ruptura, acaba por demonstrar a ambivaléncia

de sua natureza, ja que s6 se rompe com aquilo que ainda permanece.

E por isso que a tradicdo e a modernidade sdo duas faces de uma
mesma moeda, estabelecendo entre si uma relagdo especular:
moderno é tudo o que se demarca em relagdo aquilo que permanece
como tradicional, tal como tradicional é tudo o que se demarca em
relagdo aquilo que se apresenta como moderno. (RODRIGUES,
1996, p. 302)

A tensdo existente entre a tradicdo e a ruptura para a novidade esta presente
também nas analises de Bornheim (1987), que defende que para delinear a tradicéo
€ preciso coloca-la em contraste com a ruptura, que Ihe faz oposi¢ao. Este autor nos
chama a atencao para a interdependéncia de conceitos opostos ao explicar-nos que
desde a Grécia antiga foi percebido que tais conceitos costumam atrair-se e que
ambos formam, de algum modo, uma unidade - mesmo que conflitante. Desta forma,
toda a realidade poderia ser compreendida a partir de contrastes que, embora nao

superaveis, seriam de fato os elementos responsaveis pela dindmica do real.

E facil perceber que existe uma atragdo reciproca entre conceitos
como continuidade e descontinuidade, estaticidade e dinamicidade,
tradicdo e ruptura. Realmente, tudo acontece como se um dos
termos ndo pudesse ser sem o outro. Atragao, portanto; mas também
repulsa mutua, ja que cada termo sé se afirma na medida de seu ser-
oposto. (BORNHEIM, 1987, p. 15)

Para que a tradicdo fosse somente ela mesma seria necessario o
afastamento de qualquer possibilidade de ruptura — ja que ela se quer perene e

eterna. Entretanto, a auséncia do movimento se afigura como uma condenagéo a
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sua morte, ja que a necessidade de ruptura € o que assegura a “dinamicidade ao
que parecia ‘sem vida”. (BORNHEIM, 1987, p. 15)

Tradicdo e Modernidade nao podem ser vistos como conceitos
desconectados, independentes e fixos. Ao contrario, estao intrinsecamente ligados e
trazem, cada qual, um paradoxo que possibilita essa unido: na tradicdo, o
movimento de passar, de entregar, de um tempo a outro, o patriménio cultural que
se constréi e reconstréi, constituindo-se esse movimento num elo entre passado,
presente e futuro; na modernidade, o sentido de continua transformacido do
passado, evocacdo do novo como presente e do novo a vir no futuro - mas trazendo
sempre em si 0 passado em seu proprio tempo. A propria origem da palavra tradigao
nos revela um pouco do movimento que a integra e a afasta da aparente

estaticidade. Conforme Bornheim,

[...] tradicdo vem do latim: fraditio. O verbo é ftradire, e significa
precipuamente entregar, designa o ato de passar algo para outra
pessoa, ou de passar de uma geragao a outra geragdo. Em segundo
lugar, os dicionaristas referem a relagao do verbo tradire com o
conhecimento oral e escrito. Isso quer dizer que, através da tradigéo,
algo é dito e o dito é entregue de geragao a geragao. (1987, p. 18)

Faz-se possivel afirmar, entdo, que todos nés, de certa forma, estamos
instalados numa tradicdo, “a ponto de revelar-se muito dificil desembaracar-se de
suas peias” (BORNHEIM, 1987, p. 18). E por isso que a presenca de um tergo com a
personagem Janudria, trinta anos apds a sua fuga — tergco este que aparece a
cabeceira de sua cama, no inicio do filme, quando ainda presa ao jugo da familia —
nos da a dimensdao de que, embora ela propria representasse a ruptura e a

modernidade na trama, ainda assim encontrava-se ligada a tradi¢éo.

Parece claro que se tornou impossivel a abordagem do conceito de
tradicdo independentemente desse seu corolario atual que é a
ruptura; tradicdo e ruptura se espelham reciprocamente, e a dialética
dos dois termos esclarece a quantas andamos nessa grande esquina
que € a histdria de nosso tempo. (BORNHEIM, 1987, p. 29)

Para que compreendamos melhor a interdependéncia entre tradicédo e
modernidade no Norte de Minas Gerais a partir do periodo histérico apresentado no
filme Minas Texas (entre as décadas de 1950 e 1980), faz-se necessario recorrer a
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um breve levantamento do processo de desenvolvimento/modernizagdo da citada

regiao, tendo a cidade de Montes Claros como centro da discusséo.

2.1 - O Norte de Minas se ‘moderniza’

De acordo com Pereira (2001), desde a década de 1940 as elites regionais
passaram a se organizar. Formadas por ruralistas, médicos, advogados,
comerciantes, industriais e politicos (muitos de seus elementos acumulavam mais de
uma dessas atividades), tais elites mobilizaram-se com a criagdo de diversas
entidades (por exemplo, Sociedade Agropecuaria de Montes Claros -
posteriormente, Sociedade Rural de Montes Claros, 1944; Associagdo Comercial e
Industrial de Montes Claros, 1949).

Esta mobilizagdo tinha por objetivo a atracdo de agbdes estatais que
assegurassem a regiao as melhorias necessarias aos precarios servigos de
iluminagao, agua e esgoto, educacdo, pavimentagao de ruas e estradas, emprego,
renda e demais tépicos relacionados diretamente a urbanizagado do municipio.

Uma das taticas para atrair a atengéo dos governos estadual e federal para o
municipio foi a comemoragao do centenario de Montes Claros, ocorrido em 03 de
julho de 1957.

Até o ano de 1957, 03 de julho era uma data qualquer para os
montesclarenses (sic). A emancipagdo politica de Montes Claros
ocorreu em 13 de outubro de 1831 quando o arraial foi elevado a
categoria de Vila com Camara, agente executivo e instancia
judiciaria. O titulo de cidade foi obtido em 03 de julho de 1857, o que,
dentro do contexto do Império, ndo tinha nenhum efeito pratico, tendo
apenas um valor honorifico. (PEREIRA, 2001, p. 4)

% além de buscar uma

Pereira (2001) aponta que esta ‘tradicao inventada
maior atengao para o municipio serviu também para solidificar, de forma estratégica,
“relagdes politicas de dependéncia e dominagao, construir a imagem de uma cidade
moderna, de um povo ordeiro e trabalhador e por fim, atrair os tdo reclamados
investimentos do Estado e da Uniao”. (2001, p. 4)

Para que tal objetivo fosse alcangado, as elites locais acabaram por utilizar

uma importante ‘moeda de troca’: o voto da populacdo. Desta forma, o controle e

% Cf. HOBSBAWN, 1984.



54

transferéncia de votos para determinados candidatos tornou-se uma acao

impreterivel.

Assim, “controlar” e transferir milhares de votos para candidatos
situacionistas, era uma necessidade imperiosa. Para tanto, um
conjunto de estratégias foi mobilizado no sentido de conquistar o voto
da populacdo. Tais estratégias compunham da interacdo de
elementos diversos — poder econdémico, tradicdo e carisma dos
coronéis, politica assistencialista, violéncia, fraude e propaganda
ideoldgica pela imprensa. (PEREIRA, 2001, p. 3)

Até meados do século XX a figura dos coronéis ainda exercia, no municipio
de Montes Claros — e no Norte de Minas -, grande influéncia sobre os rumos das
decisbes locais. Liderangas sociais, politicas e econémicas, 0s coronéis se
utilizavam de medidas ndo-praticas (propaganda, discursos e teatralizagao do poder)
e praticas (prestagcédo de favores pessoais, violéncia e fraude) para perpetuarem-se
no poder. Desta forma, tiveram grande participacdo na promog¢ao do centenario do
municipio e foram figuras de extrema importancia para a concretizagdo do evento.
(PEREIRA, 2001, p. 3)

Diante da precariedade do municipio, com altas taxas de analfabetismo e
desemprego?’, recorrer & figura do coronel se transformou em uma das alternativas
para um grande contingente da populagéo local. Em troca, muitos eram os votos que

tais potentados conseguiam reverter para si mesmos ou para seus candidatos.

E nesse cenario que a figura politica do coronel se destaca.
Desprovida de renda, servigos publicos decentes e instrugéo
razoavel, a populagdo é afastada do exercicio livre de seus direitos
politicos, seu papel restringe-se a votar no homem, “dotado de
virtudes especiais”, capaz de guia-la e de “resolver o problema” por
ela. (PEREIRA, 2001, p. 3)

Embora a década de 1950 tenha representado para o Brasil um momento de
intensa modernizagao, industrializacdo e desenvolvimento - com vistas a realizar a
transicao de um pais de base rural para um de base industrial, nos rincoes afastados
da sede do poder politico permanecia um pais onde praticas arcaicas ainda eram a

tébnica das relagoes de poder.

" 0s servigos de agua, esgoto e iluminagdo eram precarissimos, atendiam a (respectivamente) 12%,
10% e 18% da populagéo urbana. O analfabetismo também era alto: 74,63 % da populag&o nao sabia
ler ou escrever em 1950. (PEREIRA, 2001, p. 3)
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Assim, na base de um pais em franco processo de industrializagao,
“‘democratico” e “moderno”, imagens criadas e disseminadas pela
ideologia desenvolvimentista, sobrevivia um pais pobre, agrario e
marcado por relagdes politicas “atrasadas”. Desenvolvimentismo e
coronelismo conviviam de forma harmbdnica, interdependente,
complementar. (PEREIRA, 2001, p. 3)

Com o apoio dos coronéis e de demais integrantes da elite local, comemorou-
se 0 3 de julho como uma grande e emblematica celebragao, que envolveu toda a
populacdo do municipio. A cidade recebeu a visita de inumeros politicos — dentre os
quais, o presidente Juscelino Kubitschek e o governador de Minas Gerais, Bias

Fortes, além de diversos secretarios e ministros de Estado.

Ao longo dos preparativos e durante as festividades a populagao foi
tomada pelo entusiasmo. A prefeitura construiu varias obras de
embelezamento urbano, as fachadas dos prédios centrais foram
pintadas e a Associagado Rural construiu, com o apoio de recursos
publicos, o parque de exposig¢des. (PEREIRA, 2001, p. 5)

Em seu discurso®, o presidente Juscelino reafirmou o compromisso de sanar
todas as dificuldades enfrentadas pelo municipio, nas questdes que iam do servico
de agua e esgoto a ligagao asfaltica entre Montes Claros e Corinto, Montes Claros e
Pirapora, além de melhorias para o0s servigos energéticos — que representaria a
redencao para que industrias pudessem operar satisfatoriamente na cidade.

Entretanto, passada a festa, a cidade voltou a ser esquecida pelo poder

publico, e as promessas ficaram apenas no discurso de JK.

O fracasso das reivindicagcdes de Montes Claros [se] explica pelas
caracteristicas econémicas da regido. A maior fonte de renda e o
setor que mais empregava em Montes Claros era o agropecuario. Os
programas de desenvolvimento executados desde o final dos anos
40 elegiam a industrializagdo como prioridade absoluta. (PEREIRA,
2001, p. 7)

Mas a histéria mudaria com a criagdo da Superintendéncia do

Desenvolvimento do Nordeste - SUDENE® - e a insercdo de Montes Claros -

%% Cf. PEREIRA, 2001.

% No ano de 1959, no dia 15 de dezembro, era assinada a Lei 3.692, que criava a SUDENE, em cuja
area de jurisdigdo foram incluidos 42 municipios do norte de Minas Gerais, inclusive Montes Claros.
(FERREIRA, 1975, p. 10)
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oficialmente, em 1963 - dentre os municipios atendidos pela nova autarquia. O
municipio sé passou a sentir os efeitos dessa inclusdo a partir da segunda metade
dessa mesma década.

Conforme Oliveira (2000), dentre os beneficios trazidos a regido pela
SUDENE estao a interligagdo da cidade com o sistema da Companhia Energética de
Minas Gerais — CEMIG (1965); pavimentacdo da estrada ligando Montes Claros a
Belo Horizonte (1972); pavimentacdo do trecho entre Montes Claros e Pirapora
(1973/1974); dentre outras, que proporcionaram a regido a capacidade de atrair
empresas e investimentos que garantissem a sua maior integragéo junto ao plano
desenvolvimentista adotado pelo Estado.

Diante de tais agoes € possivel afirmar que

a partir de 1960, com as modificagbes na conduta politica do Estado
em relagdo ao Norte de Minas, tal Regido passou a vivenciar uma
fase bastante peculiar em sua histéria. Esse ambiente permitiu a
emergéncia de diversos fatores que contribuiram tanto para modificar
quanto reafirmar algumas das caracteristicas econdmicas e sociais
norte-mineiras. De forma que a década de 1960 pode ser
considerada um periodo de transi¢do onde a Regido passa a ser
adaptada, especialmente pelo Estado, para atender as exigéncias do
modelo de desenvolvimento vigente no pais. (CARDOSO, 2000, p.
258-259)

A postura adotada pelo Estado objetivava superar as deficiéncias de ordem
econdbmica e social verificadas na regido a partir da integragdo com as dinamicas
das regides Centro-Sul. Para tanto, o governo contribuiu para acelerar as aquisigdes
territoriais no Norte de Minas, com finalidades tanto produtivas quanto especulativas.
Dinamizando, de inicio, a negociagéo de terras localizadas as margens da ferrovia —
e posteriormente para toda a regido -, o Estado propiciou “um dos tragos mais
relevantes da expansao capitalista desencadeada durante o periodo de 1960 a
1970, na Regiao”. (CARDOSO, 2000, p. 259)

Os esforgos para a integracdo do Nordeste ao Centro-Sul, a partir da
SUDENE, nos anos 1970, visavam a diminuicado do desemprego; modernizagao da
infra-estrutura regional relacionada saneamento, energia, transportes e

comunicacoes; intensificagao da utilizacdo de recursos naturais, e implementacao de

% Cf. OLIVEIRA, 2000, p. 43
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programas sociais que tinham como objetivo melhorar as condi¢gées de habitagao,
educacao e saude da populagao. (CARDOSO, 2000, p. 262)

Entretanto, esse intenso processo de mudangas na regido nao trouxe
beneficios para todos. Cardoso (2000, p. 60) atenta para algumas das
caracteristicas negativas desse periodo, como a expulsdo da populagao rural para
os grandes centros (transformando-se, consequentemente em méo-de-obra barata
para atender as demandas do capital) ou para areas mais isoladas da regido; além
da concentracao fundiaria que operava a servico de uma mesma base produtiva e o
aumento populacional, etc.

No tocante a modernizagdo do campo no Norte de Minas, Barbosa e Feitosa

(2005) apontam que tal modelo de desenvolvimento,

se, por um lado, provocou a “modernizagdo do campo”, por outro,
implicou no empobrecimento dos agricultores familiares, na
degradagéao dos recursos naturais e na manutengao da concentragao
fundiaria. Fenbmenos denominados “vilvas da seca”, “comunidades
fantasmas” e “escravos do carvao”, ficaram nacionalmente conhecido
s devido, sobretudo, ao deslocamento sazonal de agricultores
familiares para trabalharem nas lavouras de café e cana-de-agucar,
no sul de Minas Gerais e interior de Sao Paulo, respectivamente,
bem como através da utilizacdo da mao-de-obra familiar regional em
condi¢gdes subhumanas pelas reflorestadoras, nos seus fornos de
produgao de carvao. (p. 8)

Mas é necessario frisar, aqui, diante desse quadro contrastante, que mesmo
com os ares desenvolvimentistas e de modernidade que ganharam corpo na regiao
a partir da década de 1960, com a SUDENE, velhos atores politicos e as elites
locais, ligados a tradi¢do, continuaram a frente de todo o processo, mantendo-se

como interlocutores entre a regido e os governos Estadual e Federal.

Mesmo com a insercdo do Norte de Minas na area da
Superintendéncia de Desenvolvimento do Nordeste — SUDENE - e a
mudanga do discurso  desenvolvimentista pautado na
industrializacao, pode-se perceber uma maior concentracao do poder
nas maos dos velhos e novos empresarios, que continuaram a
comandar as decisdes do municipio. (PEREIRA et al, 2010, p. 2)

O modelo de desenvolvimento tendo o Estado como agente indutor, conforme
nos aponta Telles (2006, p. 39), acabou por aproximar as elites dominantes e “as

mais diversas esferas de poder estatal’. Desta forma, durante todas as décadas de



58

atuacdo da SUDENE no Norte de Minas, a elite ruralista sempre esteve no cerne
das agdes implementadas pelo Estado no tocante ao desenvolvimento regional.
Assim, em meio ao processo que asseguraria a insergdo do Norte de Minas
Gerais em tempos de modernidade, eram ainda os velhos atores locais ligados a
tradicdo que continuavam a definir os rumos politicos, sociais e econémicos da

regiao.
2.1.1 - Modernizagao Conservadora do Norte de Minas

Telles (2006) nos revela que a relagao entre as elites dominantes do Norte de
Minas e as diversas esferas do poder estatal deu suporte a um processo de

modernizagao conservadora®! na regido. Para a autora,

ao propiciar a compatibilizacdo entre os interesses das elites urbano-
industriais e rurais, levou as estratégias de promocgédo de
desenvolvimento regional a configurarem um processo de
“negociacao de interesses do grupo dominante”, em detrimento do
restante da populagédo norte mineira. (p. 39)

Oliveira (2000, p. 97) corrobora esta tese ao afirmar, em relagdo a atuagao da
SUDENE, que “o problema principal esta na destinagcdo das verbas que foram
classificadas como de alocugdo por critérios politicos”, ou seja, direcionadas a
regiao, via “programas especiais” e “outros programas”, para atender a interesses
particulares de determinados grupos.

No caso da modernizacao conservadora do Norte de Minas Gerais, é preciso
que nos recordemos da heranga ibérica legada pelos colonizadores portugueses ao
pais, fonte que explica a condi¢do paradoxal de nossa sociedade, onde tradicéo e
modernidade se misturam. Se por um lado vivenciamos um processo de
racionalizacdo do aparato estatal e institucional, inspirados na maneira anglo-

americana, por outro, nunca houve um rompimento com a forma patriarcal de agir,

310 termo modernizagdo conservadora foi cunhado primeiramente por Moore Junior (1975) para
analisar as revolugdes burguesas que aconteceram na Alemanha e no Japao na passagem das
economias pré-industriais para as economias capitalistas e industriais. Neste sentido, o eixo central
do processo desencadeado pela modernizagao conservadora é entender como o pacto politico tecido
entre as elites dominantes condicionou o desenvolvimento capitalista nestes paises, conduzindo-os
para regimes politicos autocraticos e totalitarios. (PIRES; RAMOS; 2009, p. 412)



59

sobretudo no tocante as relagcdes de poder e de manutencao de status das elites e
da burguesia.

De acordo com Azevédo (1982),

[...] dependendo das circunstancias histéricas e nacionais, a
burguesia pode desempenhar um papel reacionario ou
revolucionario, aliar-se as velhas classes dominantes e promover
uma modernizagdo conservadora, através da revolugdo passiva, de
carater elitista e autoritario, promovendo transformagdes pelo alto. (p.
24)

Dessa maneira, tal autor remete a questdo da modernizacdo conservadora
para a esfera politica, indicando que € no interior do Estado que sao tecidos os
compromissos entre a nova e a velha elite dominante, a fim de manterem-se no
poder, e, com isto, criam-se empecilhos de acesso das classes sociais aos centros
de decisao do Estado.

Sobre a intervencao estatal para o desenvolvimento, via SUDENE, podemos

dizer que sua acao

ocorreria em um ambiente socioecondmico retrégrado, no qual
imperava o clientelismo, como pratica politica. Jogos, ocultos ou ndo,
estavam sendo jogados por quem defendia a manutengdo de um
conjunto de instituigbes desfavoraveis ao desenvolvimento.
(BONFIM; PEDROZA JUNIOR, 2009, p. 89)

Onde a impessoalidade da burocracia é vista como ponto negativo do sistema
e sao exaltadas, sobremaneira, as formas personalistas de interagéo, acaba nao
sendo possivel falar em modernizagdo sem que esta seja acompanhada do adjetivo
‘conservadora’. Com uma sociedade que valoriza os privilégios — heranca lusitana -
e um Estado apropriado pelas elites, que nao atua no sentido publico, ndo seria
possivel uma modernizagao de fato.

Ainda sobre a SUDENE, em sua concepgao inicial, Rodrigues (2000) nos

explica que:

[..] havia preocupacdo com os aspectos de producdo, e da
distribuicdo da renda entre os grupos sociais no Nordeste. O
problema, uma caracteristica do Brasil, € que uma vez instituidos,
esses Orgaos comegcam a descaracterizar-se em relagdo aos
propésitos iniciais. Nesse ponto, a ditadura militar contribuiu para o
desmantelamento de estruturas voltadas para o desenvolvimento
regional e outras. Apds o regime militar, a SUDENE e outros 6rgaos
semelhantes, voltados para o desenvolvimento regional, mantiveram-
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se desviados de seus propositos originais. A idéia de fortalecer as
estruturas econdmicas dos moradores, dos produtores de alimentos,
perdeu o objetivo. As acgbes acabaram direcionadas para a
valorizagdo do grande capital, de forma geral. (p. 170)

Conforme visto no primeiro capitulo, as mudangas na politica brasileira no
ambito do governo Collor, e que implicavam no processo de minimizagao do Estado
e na busca pela estabilizagdo econémica do pais, colaboraram com a degradagao
da Superintendéncia. Na década de 1990, a falta de apoio governamental e a
reducdo consideravel de recursos destinados ao Fundo de Investimentos do
Nordeste - FINOR®?, ocasionou o enfraguecimento econdmico da SUDENE e, por

conseguinte, a perda de sua legitimidade frente aos estados por ela atendidos.

O cenario que envolveu esse periodo relaciona--se a concepgdes
neoliberais (de Estado minimo, tendo as reformas trabalhistas, de
desestatizacdo e de abertura econdmica), fator importante para
explicar a reducdo dos investimentos e a extingdo de projetos
voltados ao desenvolvimento dessa regido. Aliado a este cenario, as
denuncias de corrupgéo levaram a uma crise de legitimidade e ao
enfraquecimento gradativo da Sudene até sua extingdo em 2001.
(BORTOLLO; OLIVEIRA; ARAUJO SOBRINHO; 2013, p. 522)

Extinta em 2001, a SUDENE foi prontamente substituida pela Agéncia de
Desenvolvimento do Nordeste — ADENE, instituida por meio da Medida Proviséria n°
2.146-1, de 04 de maio de 2001 (BRASIL, 2001).

Ainda conforme Bortollo, Oliveira e Araujo Sobrinho (2013),

enquanto a Sudene foi idealizada a partir de uma visdo nacional,
depois de um diagnéstico profundo, a Adene surgiu com um
propdsito reformista. Desse modo, com a agéncia ha claramente uma

%20 Fundo de Investimentos do Nordeste - FINOR é um beneficio fiscal concedido pelo Governo
Federal, criado pelo Decreto-Lei n° 1.376, de 12/12/1974, e reformulado pela Lei n° 8.167, de
16/01/1991, regulamentada pelo Decreto n° 101, de 17/04/1991, com modificagdes introduzidas pela
Medida Proviséria n® 2.199-14, de 24/08/2001 (ultima reedicdo da MP n° 2.058, de 23/08/2000).
Constituido de recursos aplicados em agdes e debéntures, destina-se a apoiar financeiramente
empreendimentos instalados ou que venham a se instalar na area de atuacdo da Superintendéncia
do Desenvolvimento do Nordeste - SUDENE. (Fonte: Banco do Nordeste do Brasil. Disponivel em
<www.bnb.gov.br/content/aplicacao/Produtos_e_Servicos/FINOR/gerados/finor_informgerais.asp>).
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mudanga brusca na dire¢cdo dos projetos e agdes relacionados ao
Nordeste. (p. 523)

Seis anos mais tarde, ressurge a velha (nova) SUDENE, através da Lei
complementar n°® 125, de 3 de janeiro de 2007 (BRASIL, 2007). Agora, dentro da

estrutura do Ministério da Integragéo Nacional,

tem como objetivo formular planos e propor diretrizes para o
desenvolvimento do Nordeste que estejam combinados com o Plano
Nacional de Desenvolvimento Regional (PNDR), articulados com os
planos nacionais, estaduais e municipais, atuando como agente do
sistema de planejamento e gestdo do orgamento federal. Dentre as
atribuicbes da superintendéncia esta elaborar o Plano de
Desenvolvimento Regional para o Nordeste, considerando o impacto
social e econdmico dessas politicas. (BORTOLLO; OLIVEIRA;
ARAUJO SOBRINHO; 2013, p. 523)

As novas diretrizes de atuagéo® da SUDENE focam as suas atencdes para a
necessidade de implementacao de politicas que extrapolam a dimensao meramente
econdmica do desenvolvimento, mas que atendam também as demandas
relacionadas a saude, educagao e desenvolvimento social das areas que compdem
o ambito de atuagdo da autarquia. “Nesse sentido, a proposta de agdo envolve
aspectos econdmicos, sociais e culturais e procura inserir a regido como mais um
centro dindmico do pais.” (BORTOLLO; OLIVEIRA; ARAUJO SOBRINHO; 2013, p. 524)

Entretanto, Sampaio (2013) aponta algumas criticas em relagdo a nova
SUDENE, dentre elas a de que haveria fortes indicios de que a autarquia estaria
funcionando da mesma forma quando da época do regime militar, “ou seja, atuando

basicamente como uma agéncia de incentivos fiscais”. (p. 13)

3 S50 elas: 1) educagéao para a inclusdo e o desenvolvimento, que tem em seus objetivos erradicar o
analfabetismo e ampliar o acesso ao ensino superior; 2) promover a competitividade do setor
produtivo regional, com destaque para a modernizagdo do parque industrial e o fortalecimento das
pequenas e médias empresas; 3) prover o Nordeste de infraestrutura fisica urbana, de transportes e
de comunicagdo necessarias a sua integragdo interna e externa; 4) fortalecer vetores que promovam
a sustentabilidade socioambiental, considerando a necessidade de ampliagdo dos servigos sociais
basicos e a recuperagdo de areas degradadas; 5) transformar a cultura nordestina em vetor de
inclusdo social e desenvolvimento, visando fomentar o turismo cultural e a produgdo e acesso a
cultura a partir do uso de meios digitais, e 6) fortalecer os governos estaduais e municipais como
agentes de desenvolvimento. (BORTOLLO; OLIVEIRA; ARAUJO SOBRINHO; 2013, p. 524)
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O mesmo autor se refere ao perigo de que a autarquia se transforme na velha
SUDENE descrita por Chico de Oliveira em 1985, “uma agéncia capturada por
algumas elites, tendo como principal missdo oferecer subsidios fiscais a quem
menos precisa deles.” (Sampaio, 2013, p. 14)

Ainda para Sampaio,

nos dias atuais, pela atuagdo da "nova" Sudene, o “desenvolvimento
da regido nordeste” continua a ser confundido com o oferecimento de
imensos subsidios a grandes empresarios — locais e de outras
regides brasileiras — cujas firmas pouco ou nada contribuem para um
desenvolvimento regional legitimo (crescimento econdmico
acompanhado de melhoria da distribuicdo de renda, aumento dos
anos de estudo da populagéo, etc.). (2013, p. 15)

Se, conforme visto no inicio deste capitulo, a modernidade tem um destino
tradicional, seria possivel fugir a essa ambivaléncia? Sabemos que a exploragdo dos
tropicos pelos portugueses ndo contou com racionalidade, gerando e perpetuando
no seio de nossa sociedade, segundo Hollanda (1995), duas éticas distintas: a do
trabalho e a da aventura. Também somos cbénscios de que os limites entre publico e
privado sempre se confundiram, acabando por tornar mais complexa a relagao
tradicdo/modernidade. Sendo a ideologia dominante aquela pertencente as classes
dominantes, e tendo como classe dominante uma elite conservadora, uma
modernizagao ou desenvolvimento - no caso, em ambito regional — que privilegie a

todos, de forma democratica, ja se afiguraria incompleta desde o nascimento.

2.2 - A modernidade brasileira: uma tradigao

Faz-se necessaria aqui uma discussao acerca da modernidade brasileira sob
o prisma da cultura, sobretudo da formacao da industria cultural no pais — que deu
0s primeiros passos na década de 1960 (com o inicio de um mercado cultural), e
que se consolida durante os anos 1970 — tendo como base, principalmente, os

investimentos oficiais, conforme visto no primeiro capitulo deste trabalho.

3 Cf. OLIVEIRA, Francisco de. Elegia Para Uma Re(li)gido. Sdo Paulo: Paz e Terra, 1985.
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Ortiz (1989) aponta que o processo de modernizagao brasileira s6 péde ser
verificado mais efetivamente a partir das décadas de 1940 e 1950. Diante de tal
constatacado, esse autor afirma que o proprio modernismo brasileiro da década de
1920 — que propunha uma ruptura com o tradicionalismo vivenciado até entdo —
realizou-se sem uma modernizagdo de fato, apenas almejando, para o futuro, a
constru¢cao de uma nagao que pudesse tomar o espago de nosso passado “agrario e
tradicional”.

Na verdade, esquece-se muitas vezes que o nosso modernismo
ocorreu sem modernizagao, o que significa a presenga de um hiato
entre o movimento e a propria sociedade que Ihe da sustentagéo. Ele
€ sobretudo uma aspiragdo, um projeto a ser construido no futuro.
Nao é por acaso que o modernismo, ja a partir de 1924, se identifica
com a questao nacional (em suas diferentes vertentes, é claro), pois
se tratava de construir uma nagdo que de fato pudesse ser
contraposta a um passado agrario e tradicional. (ORTIZ, 1993, p. 38)

Muito embora o modernismo brasileiro tenha acontecido sem uma
modernizagao factual, cabe lembrar, segundo Ortiz (1989), que esse movimento
antecipou diversas transformacoes pelas quais o pais passaria posteriormente. Tal
antecipacdo revelava, assim, o hiato existente entre a “inadequacédo de
determinadas concepgdes em relagado a totalidade da sociedade” (p. 32). Assim, é
possivel perceber, segundo esse autor, que essa antecipagdo nao se trata “de uma
previsdo, de uma genialidade imanente ao homem de arte; o descompasso € um
elemento da sociedade brasileira periférica [...].” (idem)

Cabe aqui uma pequena abordagem das duas fases do modernismo brasileiro
apresentadas por Ortiz para que melhor compreendamos as proéprias
transformagdes no interior desse movimento. A primeira fase (1917-1924) é
notadamente marcada por uma preocupacao estética, quando se buscava o
rompimento com o passadismo e a absor¢gao das vanguardas européias. Conforme

nos explica Oliveira (2001), de maneira mais detalhada:

Na primeira fase do embate com as forgas tradicionalistas,
prevaleceu a linha eclética e internacionalista no Modernismo, tanto
que o primeiro 6rgdo do movimento, a revista Klaxon, langada em
Sao Paulo depois da Semana de 1922, aceitou colaboragdes de
autores nacionais e internacionais, e teve representantes na Suiga,
Franga e Bélgica. O clima era de total disponibilidade a todas as
correntes de pensamento e a todos os “ismos” europeus que eram
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citados, glosados, contestados, as vezes de modo contraditério. (p.
64-65)

Mas é essa adesdo as vanguardas internacionais que acaba por deflagrar
uma certa crise de consciéncia em alguns dos integrantes do movimento modernista
brasileiro que, ao final de contas, n&o vinha fazendo mais do que um “habito secular
no pais: importar modas literarias e correntes de pensamento com as quais
interpretar a propria realidade”. (OLIVEIRA, 2001, p. 65)

Desta forma, os modernistas nao escapavam ao “destino periférico” de tratar
a tudo que vinha de fora como sendo melhor do que o que se produzia no Brasil.
Conforme Oliveira, tanto Mario de Andrade quanto Oswald de Andrade — que, dentre
outros, encabegavam o movimento - reconheceram, neste sentido, a deficiéncia do
das propostas, demonstrando que seria necessario voltar as atencdes para a
producao local em detrimento do que se produzia no exterior, sobretudo na Europa.

Foi assim que o modernismo comecou a focar as suas acgdes visando
“reencontrar o Brasil incontaminado de toda influéncia, o Brasil em si mesmo e para
si mesmo”. (OLIVEIRA, 2001, p. 65) Tal atitude desencadeou uma nova fase do
movimento, agora de carater mais nacionalista.

A segunda fase do movimento, que vai de 1925 a 1930, foi caracterizada por
um viés mais ideoldgico em relagdo a anterior, que corria @ margem dos processos
politico-sociais. Sem a negagao dos postulados esteticistas do modernismo, seus
integrantes buscam uma participagdo social mais ativa, com a preocupagao de
‘reintegrar a literatura na realidade, de mergulhar profundamente naquele Brasil do
qual tanto se falava, mas que pouco se conhecia”. (OLIVEIRA, 2001, p. 66)

Ortiz (1989) atenta que, nesse segundo momento, dentre os modernistas,

ocorre uma reorientagdo, e eles se voltam para a elaboragdo de um
projeto de cultura mais amplo. A questdo da brasilidade se
transforma assim no centro da atengdo dos escritores e vai gerar
varios manifestos como o Pau-Brasil, Antropofagico, Anta. Ao Brasil
real, contemporaneo, os modernistas contrapdem uma aspiragéao,
uma “fantasia” que apontava para a modernizagdo da sociedade
como um todo. (p. 34)

Ainda de acordo com Ortiz, o Modernismo, enquanto projeto, pode ser
tomado como modelo no que tange a pensar a vinculagéo, no Brasil, entre cultura e

modernizagao, ja que conseguiu sintetizar, a partir da antecipagado de diversas
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formulagdes, uma nova maneira de relacionar-se com a sociedade, e que, de certa
forma, influenciou toda uma corrente de pensamento — que vai desde a arquitetura
de Oscar Niemeyer e o teatro de Gianfrancesco Guarnieri, a concepgéo do Instituto
Superior de Estudos Brasileiros — ISEB e a vanguarda dos poetas concretistas.

E a partir do Modernismo que se estabelece “uma ponte entre uma vontade
de modernidade e a construgdo de uma identidade nacional’. (ORTIZ, 1989, p. 35).
No desenvolvimentismo brasileiro da década de 1950 essa vontade de construgao
nacional € visivel, ja que “ao se afirmar que ‘sem ideologia do desenvolvimento ndo
ha desenvolvimento’, o que se esta reiterando é a anterioridade do projeto de
modernizagao em relagdo ao subdesenvolvimento da sociedade”. (p. 36)

As transformacdes ocorridas no Brasil na década de 1960 influenciaram
sobremaneira os rumos politicos e sociais do pais. O governo Jodo Goulart, de
tendéncias socialistas, o golpe militar e o Ato Institucional n® 5 demonstram um
panorama de efervescéncia ideolégica e embates intelectuais determinantes para a
atual situacao brasileira.

Apds o fim do Estado Novo® e a ascensdo do populismo, a sociedade
brasileira passou por inUmeras transformacoes. O processo de industrializacdo do
pais, a crescente migragcao de pessoas do campo para a cidade, os avangos das
legislagcbes trabalhistas, o fortalecimento dos sindicatos, partidos politicos e
movimentos sindicais favoreceram o crescimento de idéias nacionalistas e
antiimperialistas e a necessidade das reformas de base.

Paulo Emilio Salles Gomes (1916-1977), critico de cinema e um dos mais
importantes intelectuais do pais, via o tema subdesenvolvimento brasileiro como um
dos pontos centrais de suas teorias. Para ele, a condicao primaria para se entender
qualquer manifestagcdo da vida nacional, sobretudo o cinema, € o nosso atraso
politico, econdmico e social, ou seja, o “subdesenvolvimento”.

Sobre a construgdo de uma ideologia do desenvolvimento e da modernidade
no Brasil, pretendemos tragar neste momento, de forma sucinta, um paralelo entre
as idéias de Paulo Emilio Salles Gomes e as teorias desenvolvimentistas mais
gerais do Instituto Superior de Estudos Brasileiros (ISEB) — que como vimos

anteriormente, neste mesmo capitulo, sofreu influéncia dos ideais modernistas. O

¥ O Estado Novo foi um periodo autoritario da nossa histéria, que durou de 1937 a 1945. Foi
instaurado por um golpe de Estado que garantiu a continuidade de Getulio Vargas a frente do
governo central, tendo a apoia-lo importantes liderangas politicas e militares. Fonte: (CPDoc/FGV)
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ISEB, criado em 1955, era vinculado ao Ministério de Educacao e Cultura. Tinha
como obijetivos principais o estudo critico da realidade brasileira e a divulgagao das
ciéncias sociais no sentido de incentivar o desenvolvimento nacional, que estava

intrinsecamente atrelado ao desenvolvimento industrial.

O “subdesenvolvimento” na obra de Paulo Emilio é o conceito
principal do qual todos os outros elementos essenciais para sua
eficacia politica se originam. [...] “subdesenvolvimento” e “situagdo
colonial” funcionam como sinbnimos de um mesmo esquema
econbmico — caracteristica de exportar matéria-prima e importar
produtos manufaturados — que é transplantado para a analise
cultural. (SOUZA, 2009, p. 01)

O ISEB elabora, ap6és o inicio de suas atividades, uma teoria nacional-
desenvolvimentista que partia do pressuposto de que a promocado do
desenvolvimento econémico e a consolidagdo de uma idéia de nacionalidade
constituiriam dois aspectos do processo emancipatério brasileiro. A modernizacao
dependeria, entdo, de uma consciéncia nacional mobilizada em torno de uma

vontade de desenvolvimento.

O ISEB foi o principal arauto das teses desenvolvimentistas e exercia
influéncia na politica dos governos JK e Jango. Forneceu os alicerces
tedricos para as mais diversas correntes, inclusive para membros do
governo, e quadros para os varios escaldes desses dois governos. Foi
criado no Rio, em julho de 1955, por um decreto do presidente interino
Café Filho e recebeu subvencdes da CAPES [...]. A proposta do grupo
de intelectuais que fundou o ISEB era assumir uma lideranga na
politica nacional por seus proprios meios. Eles se dispunham a
arregimentar e organizar as forgas progressistas e esclarecé-las
ideologicamente. Se autodefiniam como uma vanguarda capaz e bem
organizada. (SIMONARD, 2003)

Pode-se perceber uma forte aproximagao entre as teorias de Paulo Emilio e
as idéias mais gerais propagadas pelo ISEB, visto que, em ambos os casos, verifica-
se o carater nacionalista e democratico que aponta para a urgéncia da superagao do
subdesenvolvimento social a partir da juncdo de forgcas progressistas que
englobavam a classe média, o proletariado, a burguesia industrial nacionalista e a
intelectualidade brasileira, principalmente a de esquerda.

De acordo com Paulo Emilio, o cinema brasileiro s6 se firmaria como um
cinema industrial se houvesse a unido entre Estado, capital e trabalho, visando a um
mercado nacional e autdbnomo, ou seja, livre da influéncia e dependéncia do

mercado cinematografico estrangeiro. Para tanto, seria necessario que o Brasil
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recuperasse um pouco do que foi a chamada “Epoca de Ouro” do cinema nacional
(1908-1911), quando os filmes aqui produzidos eram absorvidos de maneira
satisfatéria pela populagéo e, por conseguinte, pelo préprio mercado interno - ainda
nao afetados pela invasdo do produto cinematografico estrangeiro, sobretudo o

hollywoodiano.

Para o critico, a autonomia do mercado cinematografico nacional,
isto ¢é, sua dissociacdo da “situacdo colonial” ou do
“subdesenvolvimento”, dependia da juncdo de interesses comuns
entre produgao, distribuigcdo e exibigdo cinematografica, articulados a
protecdo e intervencdo estatal. Tal proposta, enquanto um
pressuposto basico para o desenvolvimento do cinema brasileiro,
demonstra que no nivel ideolégico a obra do critico dialoga
diretamente com as teses de “Revolugéo capitalista” do ISEB [...].
(SOUZA, 20009, p. 07).

Tal idéia nacional-desenvolvimentista de “revolugcado capitalista” do ISEB
legava a burguesia nacional o protagonismo no sentido de articular-se com as
classes operaria e média em busca de desenvolvimento industrial que tivesse por
base um projeto nacional. Assim, “embora a revolugdo capitalista fosse marcada
pelo conflito social, a formacao do Estado nacional se fazia, necessariamente, por
intermédio de uma alianga entre capital e trabalho”. (BRESSER-PEREIRA, 2005,
apud SOUZA, 2009, p. 07-08).

Para Paulo Emilio, a burguesia nacional deveria ser encarada como uma
aliada no tocante a industrializacdo do cinema brasileiro, entretanto, criticava esta
mesma burguesia por conta do carater universalista de seus valores, que deveriam
ser substituidos por outros “de uma cultura autenticamente nacional” (SOUZA,
2009). Tal paradoxo pode ser explicado de maneira simples:

Do ponto de vista politico-econdbmico, Paulo Emilio ndo enxerga
outro caminho para o desenvolvimento do cinema brasileiro sendo o
da unido com a burguesia. Desse modo, a ideia de unido de classes
parece ficar mais compreensivel. Entretanto, por outro lado, como
cinema nao é apenas produto industrial, mas também manifestacdo
cultural, a cisdo com os valores estéticos burgueses é inevitavel para
uma verdadeira manifestacdo cinematografica nacional. (SOUZA,
2009, p. 09)

Assim, de acordo com Souza (2009), é possivel afirmar que o ataque de

Paulo Emilio aos valores simbdlicos burgueses coadunam-se as propostas do ISEB,
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no qual as categorias de “alienagdo” e “dependéncia” sempre se mostraram
presentes. Cabe aqui ressaltar que, conforme Toledo (1982 apud SOUZA, 2009, p.
11), alienagéo para os isebianos néo se afigurava do ponto de vista marxista, mas,
sobretudo, como um conceito existencialista®. Tanto para Paulo Emilio quanto para
os isebianos, a transformagao de uma situacdo de subdesenvolvimento para uma de
desenvolvimento, sobretudo o econdmico, significaria o fim da alienagédo politico-
cultural.

Paulo Emilio sempre pautou as suas teorias sobre o cinema brasileiro com
base nas relagbes deste com a realidade socioeconémica de nosso pais. A crenga
do critico assume concordancia com o pensamento do isebiano Roland Cobisier, ja
que ambos compartilhavam a idéia de que o desenvolvimento social seria marcado
por fases. Assim, os anos 1960 seriam emblematicos para o inicio de uma nova fase
em que o colonialismo seria superado, e para tanto, a consciéncia do préprio
subdesenvolvimento seria um fator “desalienante e libertador” (AUTRAN, 2012). E

possivel demonstrar, ainda, outras semelhancas entre o pensamento de ambos:

Também releva observar como a problematica do cinema brasileiro
adapta-se singularmente bem ao esquema ideolégico de Roland
Corbisier, que via a agao devastadora do colonialismo tanto na vida
econdmica da nacdo quanto na vida cultural. Para ele a atividade
cinematografica encontrava-se evidentemente dominada nos dois
campos: o mercado era controlado pelo produto norte-americano, e,
no plano cultural, para o publico brasileiro e para os proprios
produtores, "cinema mesmo é o de fora". (AUTRAN, 2012)

Conforme nos lembra Ortiz (1989), a consolidagdo dos parques industriais
dos anos 1960 é acompanhada pelo surgimento de um mercado de bens culturais
de abrangéncia nacional.

Tal autor acredita num pais modernizado, porém com suas particularidades e
singularidades. Neste ponto, critica a idéia de que a modernizagdo viria
acompanhada da redencdo das mazelas sociais — idéia esta que corroborou com a

auséncia de uma perspectiva critica da modernidade que se queria realmente

36 Alvaro Vieira Pinto, o isebiano que mais se deteve na “teoria da alienac&o”, fez uma leitura parcial
da obra de Marx, entendendo “alienagdo” como fendmeno especifico da nagdo subdesenvolvida.
Portanto, ignorou-se que, mesmo com a chegada do desenvolvimento econdmico, a nagéo esbarraria
nos limites impostos pelo modo de produgéo capitalista. (SOUZA, 2009, p. 12)
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construir. E a situagao se tornou mais complexa diante da jungao entre os antigos e

0s novos problemas trazidos pelas transformacdes sociais.

A idéia que a modernidade € um imperativo de nossos tempos pode
incomodar alguns interlocutores, isto porque sempre se imaginou que
0 processo de modernizagdo eliminaria, por si so, tanto o
subdesenvolvimento como as injusticas sociais. Essa visdo um tanto
ingénua do processo histérico, nos levou a sobrevalorizar a busca de
uma “identidade moderna” sem que tivéssemos uma perspectiva
critica do que se desejava construir. Tudo se passava como se a
idéia de moderno ontologicamente fosse portadora de valores que
naturalmente corrigiriam nossos desequilibrios. (ORTIZ, 1993, p. 39)

Nos anos 1960 verifica-se, assim, um maior dialogo critico entre a atividade
do pensamento intelectual cinematografico e o pensamento advindo de outras areas
da cultura. Jovens cineastas, sobretudo os ligados ao Cinema Novo, foram
influenciados e influenciaram as idéias da filosofia, sociologia, da histéria, da
literatura, da musica e das artes plasticas. O cineasta passa a ser visto, desta forma,
como um intelectual organico, engajado nas discussbes e consequentes
proposicdes em relacdo aos problemas sociais do Brasil e da América Latina como
um todo. E nem sdo raros 0s casos em que cineastas foram tedricos
cinematograficos e realizadores, como os casos de Glauber Rocha e Alex Viany,
que traziam em seus trabalhos um nacionalismo libertario disposto a reconquistar

espago no mercado cinematografico brasileiro.

O papel que a produgdo cultural teria que desempenhar nesse
processo de afirmacgdo nacional era fundamental. A burguesia e as
camadas urbanas guiavam seu comportamento por aquilo que era
ditado pela produgao cultural estrangeira, principalmente pelo cinema
de Hollywood. Diante disso, a necessidade de se criarem condi¢des
para que o artista brasileiro pudesse enfrentar as produgdes
estrangeiras era uma das frentes de atuagdo dos nacionalistas. A luta
pela afirmagdo de uma cultura nacional tinha como um dos seus
principais objetivos buscar fazer com que o cinema brasileiro, por ser
uma arte e um veiculo de comunicagdo de massa, ocupasse 0S
espacgos do cinema estrangeiro ou que, ao menos, conseguisse dele
tomar uma fatia do mercado brasileiro. (SIMONARD, 2003)

O Cinema Novo brasileiro, citado anteriormente, foi um movimento surgido no
inicio dos anos 1960 e que pode ser considerado como um espelho de todos os

anseios politicos, econdmicos, culturais e sociais do pais.
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Segundo Paulo Emilio, a partir do Cinema Novo buscou-se engendrar uma
cultura prépria, uma cultura dos “ocupados” sem a influéncia dos “ocupantes”, a
partir de um cinema que rompesse com o colonialismo e mostrasse a sua verdadeira
histéria, uma histéria social que abrangesse os demais integrantes da sociedade até
entdo marginalizados. E, ainda, procurava uma postura frente ao processo de

modernizagao e mudangas no Brasil.

Tomado em conjunto, o Cinema Novo monta um universo uno e
mitico, integrado pelo sertédo, favela, suburbio, vilarejos do interior ou
da praia, gafieira e estadio de futebol. Esse universo tendia a se
expandir, a se complementar, a se organizar em modelo para a
realidade [...]. (GOMES, 2001, p. 103)

De acordo com Glauber Rocha, um dos lideres do Cinema Novo, a sua
geragao sabia o que desejava. “Nosso cinema é novo ndo por causa da nossa
idade. (...). Nosso cinema €& novo porque o homem brasileiro € novo e a
problematica do Brasil € nova e nossa luz € nova e por isto nossos filmes nascem
diferentes dos cinemas da Europa”. (ROCHA, 1981, p. 17).

Um dos alvos escolhidos para as criticas dos adeptos do Cinema Novo foram

37»

as “chanchadas™” — comédias musicais produzidas dos anos 1930 até a década de

1960. Para eles, a chanchada tinha como preocupacgao principal ser uma coépia de
filmes hollywoodianos. Traziam consigo uma auséncia de critica social e eram

produzidas para o mero entretenimento das massas.

O importante é ficar claro que a chanchada era condenada por sua
falta de ousadia estética, por seu carater de imitagdo do cinema de
Hollywood, por ser um cinema primario e que ndo ajudava o trabalho
de conscientizagdo do publico e de mudancgas na realidade do pais.
Em suma, a chanchada era criticada, basicamente, por ndo se
enquadrar nos projetos que as esquerdas brasileiras haviam elaborado

% Geénero cinematografico de ampla aceitagdo popular que melhor caracteriza e define o cinema
brasileiro das décadas de 30, 40 e, principalmente, 50, produzido majoritariamente no Rio de Janeiro.
Diante de um mercado cinematografico completamente dominado pela produgdo estrangeira de
origem norte-americana, a chanchada tornou-se, para o bem ou para o mal, a forma mais visivel e
continua de presenca brasileira nas telas do pais. A designagao pejorativa, adotada por varios criticos
de cinema, possui origem etimoldgica no italiano cianciata, que significa um discurso sem sentido,
uma espécie de arremedo vulgar, argumento falso. (MIRANDA; RAMOS, 2000, p. 117)
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para o Brasil e o povo brasileiro; na imagem que estas queriam passar
do pais; na proposta, mais especifica, que as esquerdas criaram para a
fungdo que a arte deveria desempenhar naquela conjuntura.
(SIMONARD, 2003)

Este novo cinema brasileiro, que ia de encontro ao pensamento de Paulo
Emilio Salles Gomes e dos isebianos, fez carreira gloriosa internacionalmente,
conquistando diversos prémios e chamando a atencdo da critica mundial para a
cinematografia brasileira. Entretanto, no Brasil, tais filmes afastaram o publico das
salas de cinema, visto que este estava acostumado, desde sempre, ao
entretenimento menos complexo e menos intelectualizado das chanchadas e das
produgcdes comerciais estrangeiras. A propria classe média ndo solidarizou-se aos
filmes do Cinema Novo, ja que ndo simpatizaram com o outro Brasil ali mostrado.
Cabe frisar aqui que Paulo Emilio faria uma releitura critica sobre as chanchadas e
as comédias de Amacio Mazzaropi, ressaltando posteriormente sua importancia na

histéria do cinema brasileiro.

Ao criticar a chanchada e afastar-se do publico cultivado por ela, o
Cinema Novo relegou-se a um enorme isolamento. Dessolidarizando-
se de sua classe de origem, criticando-a pela sua xenofilia e
identificagdo com a cultura norte-americana e européia, esses quadros
perderam o apoio que essa poderia lhes dar. Em contrapartida, o
“ocupado” - o povo - ndo se sentia representado por esses jovens que
s6 se dirigiam a ele para mostrar-lhe o quanto agia erradamente. Isso
criou um enorme problema de comunicagdo e relacionamento. O
publico, que era basicamente urbano, ndo ia ver os filmes do Cinema
Novo. Nos anos 50 e 60 existiam enormes continentes populacionais
no campo que jamais tinham tido acesso a qualquer tipo de imagem
em movimento. O camponés dificilmente ia ver um filme, brasileiro ou
nao, devido as suas condicdes materiais de existéncia e a dificuldade
de se levar o aparato exibidor (projetores, filmes etc.) até ele. A
burguesia e a classe média ndo viam porque n&o gostavam da imagem
do Brasil que Ihes era mostrada. (SIMONARD, 2003)

Para completar o quadro delicado da atuagao do novo cinema com o objetivo
de levar adiante seu projeto de transformagdo social e rompimento com o
subdesenvolvimento brasileiro, o golpe militar de 1964 acabou por abalar o sonho
revolucionario dos jovens cineastas. Este ano também marcou o fim do ISEB, o que
obrigou diversos de seus integrantes a partirem para o exilio. Em 1968, o Cinema

Novo foi marcado por outro atropelo: o decreto do Ato Institucional n° 5.



72

Assim, o engajamento do discurso do novo cinema perde sua forca. Obrigado
a se aproximar do Estado para conseguir manter o seu espago em salas de exibigao
e para obter recursos para o financiamento de seus projetos, o Cinema Novo se vé
obrigado a submeter-se a censura da ditadura militar e a mudar a forma de critica —

passando a se expressar de maneira mais implicita e alegérica.

Essa nova mudanca refletia a eficacia dos instrumentos de censura e
repressao estabelecidos pela ditadura militar. Com isso, a critica
acida e direta encontrada nas produgdes anteriores vai perder lugar
para a representacdo de um Brasil marcado por sua exuberancia e
outras figuras tipicas. Nesse mesmo periodo, o Cinema Novo se
aproximou da proposta do Tropicalismo, movimento musical que
criticava o nacionalismo ufanista e a avers&o radical aos elementos
da cultura estrangeira. (SOUSA, 2012)

Diversos cineastas adeptos do Cinema Novo partiram para o exilio, o que
acabou por desgastar o movimento. A partir da década de 1970, os que ainda eram
inspirados pelas propostas originais do novo cinema partem para uma outra fase da
cinematografia brasileira, juntando-se ao chamado “Cinema Marginal” — movimento
contestatério das questdes politico-sociais, porém, mais debochado e anarquico.

Derrotado pelo sistema, o cinema brasileiro procurou seguir, dentro das
possibilidades, a sua trajetéria no subdesenvolvimento.

Voltando um pouco a década de 1960 para compreendermos a ‘modernidade’
brasileira, sobretudo no tocante a consolidacdo dos parques industriais, a sociedade
se insere no processo de internacionalizacao do capital — um “capitalismo tardio”
(ORTIZ, 1993, p. 39), mas que procura incluir o pais nos rumos da nova ordem
mundial. A analise cultural do Brasil aqui é, para Ortiz, essencial para que o préprio
processo de modernizagdo do pais seja elucidado, ja que essa modernizagao
industrial € acompanhada pelo surgimento de um mercado de bens culturais de
abrangéncia nacional.

O desenvolvimento das industrias televisiva, publicitaria, fonografica e
editorial reflete ndo somente o fortalecimento desses setores, mas também uma
reorganizagdo da vida cultural brasileira que abrange, ainda, a sociabilidade das
pessoas. Tal realidade contrasta, inclusive, com o que era verificado nas décadas de
1940 e 1950, jda que a posicao ocupada pelo Brasil nesses periodos é

substancialmente alterada na década de 1960 em relacdo ao cenario internacional,
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quando o “pais nao se transforma em um nucleo central do sistema mundial, mas
sua posi¢cao marginal se modifica”. (ORTIZ, 1993, p. 39)

Com a ditadura militar, essa evolucao se articula com as transformacdes
estruturais vivenciadas pela sociedade brasileira. Com o golpe de 1964, o Estado
militar traz em si um significado duplo, que se revela tanto em seu carater politico
quanto em seu sentido econdmico. Com o aspecto politico, medidas de tortura,
exilios, repressao, prisdbes e censura dao a tdnica para o periodo. No dmbito da
economia, percebe-se um maior aprofundamento em ag¢bes deflagradas
anteriormente, na década de 1950, com o governo de Juscelino Kubitschek.
“Certamente os militares ndo inventam o capitalismo, mas 64 € um momento de
reorganizagdo da economia brasileira que cada vez mais se insere no processo de
internacionalizagéo do capital”’. (ORTIZ, 1989, p. 114)

E, portanto, durante as décadas de 1960 e 1970, que a industrial cultural —
citada no primeiro capitulo deste trabalho — se consolida no Brasil. Conforme Pontes
(1988), a ‘materializacédo’ dessa industria “é o resultado da articulagdo dos
interesses do Estado com o avanco de uma nova racionalidade empresarial nos
setores de producéo cultural, notadamente na televiséo.” (p. 2)

Tais décadas representam o periodo

[...] de reorganizacao da economia, de internacionalizagao do capital,
de crescimento industrial; momento do aparecimento do Estado
autoritario, integrador nacional das diversidades sociais, e
responsavel por uma politica de cultura; e finalmente, fase de
confirmacgdo e de expansdo de um mercado de bens simbdlicos
ligados a televisao, livros, revistas, filmes, discos, publicidade e
jornais. (BORELLI, 1988, p. 113)

Assim, paralelamente ao recrudescimento dos parques industriais e do
mercado interno de bens materiais, cresce também o parque industrial e o mercado
interno de bens culturais, que se expande associado a um controle rigoroso das
manifestacdes consideradas em desacordo com o pensamento autoritario. Aqui
cabe frisar uma diferenca entre o mercado de bens materiais e o0 mercado de bens
culturais, ja que, neste segundo item, percebe-se a existéncia de uma dimensao
simbdlica que envolve questdes ideoldgicas, ou seja, uma aspiragdo, um sentido
politico no proprio produto a ser veiculado. Desta forma, a produgcdo de bens

culturais requer particular atengdo do governo, que procura suprimir qualquer tipo de
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expressao de valores ou intencdes politicas contrarias aquelas que ele préprio

defende.

Mas é necessario entender que a censura possui duas faces: uma
repressiva, outra disciplinadora. A primeira diz ndo, é puramente
negativa; a outra é mais complexa, afirma e incentiva um
determinado tipo de orientagdo. Durante o periodo de 1964-1980, a
censura ndo se define exclusivamente pelo veto a todo e qualquer
produto cultural; ela age como repressao seletiva que impossibilita a
emergéncia de um determinado pensamento ou obra artistica. Séao
censuradas as pegas teatrais, os filmes, os livros, mas nao o teatro, o
cinema ou a industria editorial. O ato censor atinge a especificidade
da obra, mas nao a generalidade da sua produgao. (ORTIZ, 1989, p.
114)

O movimento cultural brasileiro, pds-1964, pode ser compreendido, entdo, de
um lado, pela represséao politica e ideoldgica; e, de outro, por um momento particular
da histéria do pais, onde a producido e difusdo dos bens culturais alcangaram
numeros nunca antes vistos, ja que, aqui, era o préprio Estado autoritario o
propulsor do “desenvolvimento capitalista em sua forma mais avangada”. (ORTIZ,
1989, p. 115)

Ponto importante a ser frisado aqui, em relacdo a consolidacdo da industria
cultural no Brasil € que, ao mesmo passo em que se constituia uma sociedade de
massas, instituia-se, também, um processo de despolitizacdo dessa sociedade, visto
que “o Estado, elemento fundamental para a configuragdo do periodo, assume
fungdes que sao diferenciadas: por um lado, agente e propulsor da modernizagao; e
por outro, espaco do autoritarismo, da censura e da castracao politica e cultural”.
(BORELLI, 1988, p. 113)

A cultura passa a envolver, para o Estado, uma relacdo de poder, que pode
ser “maléfico quando nas maos de dissidentes, mas benéfico quando circunscrito ao
poder autoritario”. (ORTIZ, 1989, p. 116). A importancia de se atuar junto as esferas
culturais pode ser verificada pela criacao de diversas entidades no periodo, como o
Conselho Federal de Cultura; Pro-Memdéria; e EMBRAFILME, FUNARTE e Instituto

Nacional do Cinema - ja citados no primeiro capitulo deste trabalho.
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Reconhece-se ainda a importancia dos meios de comunicagao de
massa, sua capacidade de difundir idéias, de se comunicar
diretamente com as massas, e, sobretudo, a possibilidade que tém
em criar estados emocionais coletivos. Com relagdo a esses meios,
um manual militar se pronuncia de maneira inequivoca: “bem
utilizados pelas elites constituir-se-ao em fator muito importante para
0 aprimoramento dos componentes da Expressao Politica; utilizados
tendenciosamente podem gerar e incrementar inconformismo”. O
estado deve, portanto, ser repressor e incentivador das atividades
culturais. (ORTIZ, 1989, p. 116)

Com um sentido de “integragdo nacional”’, a expansao das telecomunicagdes
estabelece uma ponte entre os interesses do governo e dos empresarios, cada qual
com suas especificidades. O governo visava a uma integragdo de consciéncias,
enquanto que o empresariado buscava uma integragado do mercado. (ORTIZ, 1989)

As décadas de 1960 e 1970 representam, assim, um intenso volume de
producao de bens culturais. “Se até a década de 50 as producbdes eram restritas, e
atingiam um numero reduzido de pessoas, hoje elas tendem a ser cada vez mais
diferenciadas e cobrem uma massa consumidora”. (ORTIZ, 1989, p. 121)

A partir desse periodo, com a propagacgao publicitaria, a modernidade se
transforma num “estilo de vida” (ORTIZ, 1993) que a coloca como sindénimo de

consumo.

Fala-se da modernidade das mulheres ao se vestirem, da decoragao
das casas e dos apartamentos, dos habitos individuais, das
preferéncias culturais. A modernidade se transforma, assim, num
estilo de vida. Quem abrir os jornais ou as revistas ira se deparar
com inumeras imagens, anuncios, histérias, que nos remetem ao
universo da moda, do glamour, das vitrinas, dos shopping centers. O
campo da publicidade é particularmente fértil nesse aspecto, pois a
nogdo de moderno encerra a idéia de inovagdo, que para o0s
publicitarios se confunde com a propensdo ao consumo. (ORTIZ,
1993, p. 40)

A modernidade é apresentada por Ortiz como um mito, tomada como um
valor em si, que acaba por subjugar e ignorar a historicidade de determinados

conteudos.

Mito enquanto modelo de comportamento exemplar a ser seguido
pelos homens vivendo na sociedade. Mito que perpetuaria assim a
ordem presente. No entanto, ha uma inverséao significativa. Ndo é o
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passado, como nas sociedades primitivas, que surge como fonte
sagrada inspiradora dos atos coletivos e individuais. Mas o presente
idealizado pela técnica dos novos tempos. (1993, p. 44)

O Brasil se modernizou trazendo consigo a heranga tradicional que continua
se reorganizando no interior de sua estrutura social. Assim - ainda a partir da
modernidade enquanto mito -, esta se apresenta como um paradigma a ser seguido,
focada na ruptura entre passado e presente — diferentemente dos mitos indigenas,
por exemplo, que buscam no passado a inspiracdo para atos individuais e coletivos
do presente.

Voltando ao modernismo e a sua influéncia na ideologia isebiana:

Os intelectuais dos anos 50 afirmam o primado das idéias sobre a
realidade, e iluministicamente sugerem os rumos “corretos” para o
desenvolvimento do pais. A nogdo de “atraso” implica portanto a
idéia de futuro, e de sua superagao (no caso de uma avaliagdo
otimista). A modernidade acritica inverte os termos do debate.
“Atrasado” é o0 que estd em descompasso com a ordem existente.
Porém, como esta atualidade nao se encontra plenamente
concretizada (ndo somos um pais central), ou melhor, ela nao realiza
integralmente a modernidade sonhada, temos que a permanéncia da
“tradicao” (a antiga e os elementos que ndo se encaixam dentro da
perspectiva desta modemnidade acritica) aparece como um
incobmodo. (ORTIZ, 1993, p. 45)

O termo modernidade, por conta das diversas agdes engendradas pelo
Estado e propagadas através dos meios de comunicagao de massa, passa a fazer
parte do cotidiano das pessoas, associando-se a diversas atividades culturais, como
a televisao, os videoclipes, os festivais de musica, dentre outras manifestagdes. O
que se percebe, portanto, € que a modernidade atinge uma maior amplitude em
nossa sociedade.

A busca pela modernidade através da valorizagcdo de uma identidade
nacional, trazida a tona pelos modernistas da década de 1920 e que influenciou,
como vimos, diversas outras correntes de pensamento durante as décadas
seguintes, fez com que, paradoxalmente, alguns simbolos nacionais de nossa

tradigao fossem escolhidos para uma identificagdo com a Nacgao.
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Nao foram as ferrovias (que eram poucas e ineficientes), a
tecnologia, o ferro e o ago, com os quais sonhavam nossos
futuristas, que acabaram se legitimando como elementos
fundacionais de nossa identidade. Mas o samba, o carnaval, o
futebol. Ndo tenho duvidas de que esta escolha entre simbolos
diversos se deu em grande parte devido a atuagdo do Estado. O
carnaval, o futebol ou o samba ndo se constituiam elementos da
nacionalidade brasileira nos anos 10 ou 20. O samba carregava o
estigma da populagdo negra; o carnaval, o fausto dos bailes
venezianos e a pratica ancestral do entrudo portugués; o futebol era
um esporte de elite importado da Inglaterra. Foi a necessidade do
Estado se apresentar como popular que implicou a revalorizagao
dessas praticas, que comegavam,cada vez mais, a ter uma dimensao
de massa. Afinal, o equacionamento de uma nagéo passava por uma
questao preliminar, a construgado de seu “povo”. (ORTIZ, 1993, p. 45-
46)

Deparamo-nos aqui, mais uma vez, com a ‘invengdo de uma tradigao’. No
processo em questdo, diante da fragilidade da vida moderna, foi preciso langar mao
da tradicdo, “neste caso construida e vivida”, para que o pais pudesse definir a sua
prépria identidade. (ORTIZ, 1993, p. 46)

Com o passar dos tempos, entretanto, o que se verifica é a substituicao
desses simbolos de brasilidade, j@ que, como vimos, a integragcdo nacional
pressupunha a interligacédo de consumidores e, por conseguinte, ao nacional se

incorpora uma dimensao de mercado.

A industria cultural tem no seu bojo, claramente configuradas,
dimensbes que sdo obviamente de carater nacional; mas é
impossivel se pensar a moderna sociedade brasileira e sua produgéo
de cultura de massa voltada para o mercado excluindo uma de suas
esferas, que é objetivamente internacional. (BORELLI, 1988, p. 113)

Desta forma, apesar de se ter buscado a valorizagao de certas manifestacoes
populares (samba, futebol, carnaval) como forma de construgédo de uma identidade
nacional, estas vém perdendo, hoje, a sua representagdo, sendo substituidas por

novas manifestacdes (UFC*®, novelas, Formula-1, publicidade, etc.) que determinam

3 Criado no inicio dos anos noventa e fortemente marcado por um determinado projeto de
masculinidade e virilidade, o Ultimate Fighting Championship (UFC) ocupa um lugar de destaque no
universo esportivo do século XXI. Um dos principais produtos do UFC é o Reality Show The Ultimate
Fighter, um programa televisivo com objetivo de descobrir novos talentos do esporte.(LINS; MAIA,
2013, p. 1)
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um melhor ajustamento ao que é a modernidade atualmente. Assim, passa-se de

uma identidade nacional-popular a uma outra, internacional-popular.

Carnaval-mulata-samba-futebol sdo tragos que aos poucos estido
perdendo o apelo que possuiam anteriormente. Outros simbolos
comecam a ser gestados: telenovela, publicidade, Fémula 1. A
difusdo das telenovelas no exterior, os prémios que os filmes
publicitarios comegam a angariar nos festivais internacionais, a
performance dos brasileiros no grid de pilotos mundiais, trazem
agora um material semioldgico que ajusta nossa imagem aos tempos
modemos. Processo que sugere a formagdo de uma identidade
“turbo”, internacional-popular, ndo mais nacional-popular como era
imaginada. (ORTIZ, 1993, p. 46)

Tomando por exemplo o caso da producao de telenovelas no Brasil para
ilustrar a transformacao de uma cultura nacional-popular para uma outra, de carater
internacional-popular — que atende a mundializagdo dos objetivos de mercado -, é
sabido que o que até a década de 1980 se propunha a abranger somente o publico
nacional acabou se tornando, posteriormente, em produto de exportagdo. Ortiz
(1993; 2002) aponta para o que ele chama de ‘transmutagéo’ da telenovela quando
de sua venda para mercados estrangeiros. Se no Brasil a média de capitulos de
uma novela chega a 180, esta mesma novela, quando exportada, passa por uma
edicdo, chegando ao mercado internacional com cerca de 60 ou até menos
capitulos. A obra, de apelo nacional-popular para o publico brasileiro, torna-se

internacional-popular para atender ao publico estrangeiro.

Primeiro, tudo aquilo que é considerado como supérfluo é eliminado.
Ou seja, a “lenga-lenga” que visa esticar a histéria e prender a
atencdo do telespectador brasileiro, e o merchandising.Por outro
lado, tudo o que é local é apagado. Isto &, tudo o que possa ser
considerado demasiadamente brasileiro, particular. Enxuga-se assim
o enredo. Uma outra coisa que tem de ser refeita € a trilha sonora.
Musica da mocinha que fica triste, do mocinho que esta alegre, ou
seja, toda a composi¢gdo musical que se faz para se adequar aos
humores dos personagens é eliminada. A trilha sonora incorpora
ainda novas musicas, que serdo facilmente reconhecidas no
mercado internacional. A compactagdo da telenovela implica,
portanto, a elaboragdo de um produto internacional popular, produto
este que passa a ser vendido no mercado mundial, isto &, no interior
de um espago sem territorio especifico. Nesse sentido, eu diria que a
telenovela ja ndo é mais brasileira. (ORTIZ, 1995, p. 228)
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Tal manipulagdo do produto busca fazer com que sua simbologia seja
reconhecida em todos os lugares do mundo. A formagdo de uma cultura
internacional-popular, que o tem o mercado como suporte, € uma situagao nova, e
se afigura como um desafio pensa-la fora dos quadros tradicionais. No caso de um
produto audiovisual, como o cinema, a telenovela e a publicidade televisiva, busca-
se cada vez mais capitalizar referéncias e simbolos reconhecidos
internacionalmente, que tenham valor universal, traduzi-los em termos imagéticos e
prontamente inteligiveis, para que essas producdes estejam aptas a serem

veiculadas em diversas partes do mundo, para os mais variados publicos.

A aceitagdo desses produtos levanta questdes intrigantes. Tudo se
passa como se grupos similares de pessoas, habitando lugares
diferentes, tivessem as mesmas necessidades de consumo.
Existiriam assim referéncias de vida, disponibilidades cotidianas e
estéticas, que transcenderiam as fronteiras. A compreensao desses
fendbmenos pode nos levar a imaginar o desenvolvimento de um
mundo no qual as necessidades e os desejos se encontrariam
inteiramente padronizados. A um modo global corresponderia uma
"cultura global”, Unica, imperativa. (ORTIZ, 1993, p. 6)

Como veremos no proximo capitulo, no caso do filme Minas Texas verifica-se
uma ‘brincadeira’ do cineasta Carlos Prates com a mundializagédo da cultura — cujos
reflexos eram sentidos até nos rincdes do Brasil, jA em meados da década de 1950 -
, Visto que a transposigao do universo do velho oeste dos Estados Unidos, com seu
vestuario e seus personagens tipicos, remete-nos a algo ainda anterior, ou seja, “a
uma educacgao visual permitida pelo cinema e pela televisdo, que divulgaram entre
0s povos uma imagem verossimil do western.” (ORTIZ, 1993, p. 7)

A cultura-mundo é uma cultura “desterritorializada”, que nao possui um
territorio especifico e ndo se enraiza em um local determinado — que nao significa o
desaparecimento das culturais locais ou nacionais. O que mais importa no atual

momento é saber como essas culturas se articulam no cenario globalizado.

A questdo é saber como, nesse contexto mundial, se reorganizam as
relacdes entre culturas nacionais e locais e cultura mundial.
Podemos ter o caso, inclusive, em que um elemento local se articule
diretamente com o nivel nacional. Um exemplo interessante é o de
algumas manifestacdes dos movimentos negros. Em diversos
paises, eles constroem seus simbolos e suas referéncias culturais
levando em consideragdo ndo apenas suas memdarias nacionais. A
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Bahia vincula-se ao Caribe, aos guetos americanos, ao Daomé™.
Aos poucos ela se estende até mesmo a diaspora negra que habita o
solo europeu. Isso se faz sem que necessariamente os elementos
atravessem os terrenos nacionais, nos quais outros simbolos, de
diversos matizes, se manifestam. (ORTIZ, 1995)

Se no século XIX o tradicional deveria ser superado, € modernidade ou
modernizacao traziam em si a proposta de eliminagdo do passado - visto como
negativo -, no final do século XX a questao pode ser vista de maneira diferente. Ortiz
(2002) aponta agora para a existéncia de duas tradicbes: uma, a “tradigcdo
tradicional”, que se articula a cultura popular; outra, a tradicdo nascida com a
modernidade, ou seja, uma “moderna tradi¢ao”.

A partir de entdo, a modernidade ndo mais se “caracteriza como uma ‘tradi¢éo
de ruptura”, mas sim, como uma ‘modernidade acritica’, ou seja, unicamente “como
um involucro através do qual se afirma uma ordem atual”. (ORTIZ, 1993, p. 43)

A modernidade no Brasil ja se tornou uma tradigdo, visto que a partir do
modernismo dos anos 1920, diversas correntes de pensamento, tanto de ordem
econbmica, artistica, cultural ou politica — algumas capitaneadas pelo Estado -
buscam uma modernidade, mesmo que saibamos, no fundo, que essa mesma
modernidade, conforme vimos nas explanagcbes anteriores no decorrer deste
capitulo, se afigure incompleta por sua propria natureza. A esse ‘destino tradicional’

a modernidade nao podera fugir.

% Nos séculos XVIIl e XIX, o povo fon constituiu o reino do Daomé na costa oeste da Africa,
tornando-se rico e poderoso devido ao comércio de escravos. Atualmente, a regido é a parte sul de
um pais chamado Benin. (Daomé. In Britannica Escola Online. Enciclopédia Escolar Britannica, 2014.
Web, 2014. Disponivel em: <http://escola.britannica.com.br/article/481100/daome>. Acesso em:
25 de fevereiro de 2014.
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CAPITULO Il
MINAS TEXAS OU O FAROESTE NORTE-MINEIRO: CORONELISMO,
PATRIARCALISMO, PROTAGONISMO FEMININO E TIRO PRA TUDO QUANTO E
LADO

Nos anos 50, a mitologia dos astros e estrelas de Hollywood
dominava a imaginacao popular e incendiava os cora¢des de adultos
e criangas. Num periodo de trinta e tantos anos tudo mudou em
nossas terras, como o Texas depois do petréleo. S6 uma coisa
resiste a passagem do tempo: a fantasia romantica de Januaria pelo
peao de rodeio Roy, imagem de herdi americano como que saida da
tela. No "flash-back" que ocupa a maior parte do filme, conta-se
como a bela e desejada donzela foge no altar ao destino do marido
imposto pelos pais, forma um bando préprio para lutar contra a
quadrilha a servigo do noivo e torna-se fazendeira e mulher de quatro
homens enquanto espera o amado que nunca chega. (Sinopse
oficial, CD LIVRETO DE CARLOS PRATES, 2008, p. 44)

Partiremos, neste terceiro e ultimo capitulo, para uma analise do enredo do
flme Minas Texas, atentando-nos para a influéncia dos filmes de faroeste e
aspectos que apontem para a coexisténcia e/ou relacdao entre tradicdo e
modernidade no decorrer da trama.

Da juncédo entre os cenarios de violéncia do velho oeste dos Estados Unidos
(século XIX) e da cidade de Montes Claros da primeira metade do século XX —
ambos em busca de modernizagédo -, o cineasta Carlos Prates nos apresenta um
painel da influéncia do cinema de faroeste hollywoodiano, com sua mitologia de
herdis e heroinas, no imaginario dos espectadores, além de caracteristicas culturais
que reforgam o paralelismo entre ambas as paisagens, numa interagdo que parodia,

ainda, a desterritorializacado da cultura que apresentamos no capitulo anterior.

3 - Das influéncias do faroeste na composicao de Minas Texas

O enredo de Minas Texas tem inicio em Montes Claros (MG) nos anos 1950.
Conta-nos as aventuras de diversos personagens em torno da historia da jovem

Januaria (Andréa Beltrdo), movida pela vontade de evitar o casamento arranjado
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pelo pai e de fugir para longe com o peao Roy Pereira, conhecido pela alcunha de
‘Cowboy de Janauba’, a quem ela devotava seu amor.

Carlos Prates mistura a essa histéria diversos elementos ao transpor para o
sertdo norte-mineiro o universo mitico dos faroestes hollywoodianos que, em suma,
dominavam as telas de cinema do Brasil — e do mundo — sobretudo na primeira
metade do século XX, seja em filmes de longa duragdo ou em episddios que
compunham um seriado®.

O imaginario da geragdo do cineasta Carlos Prates - nascido em Montes
Claros na década de 1940 — contou, em sua composicdo, com consideravel
influéncia dos filmes de faroeste, também conhecidos como western. As histérias e
os mitos do velho oeste dos Estados Unidos eram apresentados num universo onde
gravitavam personagens como o cowboy, o0 mocinho, a mocinha, o xerife, o bandido,

o0 mexicano e o indio, todos envolvidos em multiplos e complementares conflitos.

Ao contrario da maior parte dos outros géneros, o western € uma
criagado explicitamente cinematografica. E a forma como se impds na
cultura popular é tdo mais notavel quanto enformou o imaginario de
diversas geragdes de espectadores, nas mais diversas partes do
mundo, ajudando a criar a ideia de uma identidade americana que,
na realidade, esta longe de corresponder a sua verdade histérica.
(NOGUEIRA, 2010, p. 42)

O faroeste, de acordo com Nogueira (2010) nada mais é do que um retrato
efabulado do velho oeste americano, onde sao retratados aspectos da expansao da
fronteira da civilizagédo em busca da instauragao da lei e da ordem, “muitas vezes a
custa das populagdes indigenas, tantas vezes deturpadamente retratadas.” (p. 42)

Nos cenarios dos faroestes reinava sempre a oposi¢cao entre cidade e campo,
lei e bandidagem, ordem e caos, “um claro eco simbdlico, como se a imposigao da
ordem ao nivel social fosse acompanhada por uma mesma imposi¢ao ao nivel
territorial.” (p. 42) E é a partir destes diversos eixos que se constituiam as tematicas
e a narrativa dos filmes de faroeste.

Tais filmes traziam em suas narrativas situagdes permeadas por perseguigcdes
e vingancgas, onde a figura masculina era a que preponderantemente determinava os
rumos da vida em sociedade. O género faroeste nos remete ao processo de

expansao da colonizagdo dos Estados Unidos em diregdo ao oeste (1860-1890),

0 ¢f. SOUSA, 2009, p. 3.
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onde se confrontam o colono e o indio, a comunidade ordenada e o fora-da-lei que

perturba a ordem.

Do ponto de vista narrativo, o filme western pée em confronto o
colono branco e o indio, a comunidade ordenada com suas regras de
vida e o “fora-da-lei”, o “pistoleiro” que vem perturbar a ordem; o
vingador ou um grupo de vingadores e as vitimas designadas por
uma justica sumaria, que muitas vezes acaba no puro e simples
espirito de vinganga sem outra lei sendo o fuzil e o cabresto.
(COSTA, 2003, p. 101)

Conforme visto, no velho oeste americano, muitas situacdes eram resolvidas
por meio do uso da forca. Nos filmes de faroeste, os conflitos normalmente eram
pautados por uma visao maniqueista. No maniqueismo, “o mundo constitui campo
de batalha entre duas forgas antagbnicas, o Bem e o Mal. O Bem se mantém como
forca moralmente superior, e suporta sempre as provacoes impostas pelo Mal.”
(MELO, 2005, p. 18)

Assim, é nesse universo dualistico que a salvaguarda da honra pessoal ou
familiar esta quase sempre em jogo, num melodrama*' em que muitos tiros s&o

disparados e a violéncia é dominante.

Como o melodrama se funda na moral cristd, o Bem deve se
caracterizar pelo destino: ndo ha espago para eventos nao
arbitrarios, e tudo é parte de um plano providencial. Porém né&o se
trata de tragédia, recusando-se a justificagdo tragica para a miséria
humana: o Bem ¢é superior, € deve sempre mostrar a sua
superioridade. (MELO, 2005, p. 18)

Entretanto, apesar de o melodrama ter fortes bases na moral crista, em
muitos filmes, de géneros os mais variados — dentre os quais, o faroeste -, algumas
situacoes se colocam como verdadeiros paradoxos. No caso em questao, é preciso
lembrar que os inimigos do Bem, em muitas das situagcdes, eram os indios e os
forasteiros. Ambas as figuras eram quase sempre vistas com ressalva ou hostilidade
pelos personagens dos faroestes.

O melodrama define-se por alguns tracos constantes: uma acdo intensa, fundada em

acontecimentos violentos: raptos, assassinatos, sequestros, usurpacdo de bens ou de identidade etc;
uma estrutura narrativa simples, opondo a inocéncia perseguida e uma forga do mal que oprime, com
personagens-tipo: a moga pura, a crianga inocente, a esposa virtuosa, o traidor, a megera, o
aristocrata egoista e cupido; uma intriga com muitos saltos, no mais das vezes fundada em
desconhecimentos ou confusdo de identidade; um estilo voluntariamente enfatico, as vezes
grandiloqiiente, no limite da parédia. (AUMONT; MARIE, 2001, p. 184-185)
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A titulo de exemplificacdo, em relacdo ao caso especifico do forasteiro,
paradoxalmente, os valores cristdos eram, em tese, ignorados, sendo possivel
afirmar que “do ponto de vista ético, a nocao de acolhimento supde que o outro nao
seja visto como forasteiro ou estrangeiro, ndo seja visto como alheio. E a
perspectiva de se entender o outro como outro, e ndo como estranho.” (CORTELLA,
2007, p. 31)

Em Minas Texas, Prates buscou no faroeste diversas referéncias para compor
0 seu enredo e seus personagens. Porém, em seu filme, o forasteiro que
desequilibra a suposta harmonia dos personagens né&o vinha de terras longinquas. A
unica fronteira visivel era a da diferenga social, que impedia o vaqueiro Roy Pereira
de se casar com Januaria, filha de um comerciante portugués estabelecido no Norte
de Minas - e que buscava para a filha um casamento que assegurasse a
manutencao do status social da familia.

Minas Texas é a transposicdo da aridez do velho oeste americano para o
semi-arido norte-mineiro e serras de Diamantina. A violéncia dos faroestes
encontrou ecos na marcante atuacao dos coronéis na cidade de Montes Claros e
regiao, sobretudo na primeira metade do século XX. Na cabega do menino Carlos
Prates, que sempre falava de cinema*?, as histérias e mitos dos faroestes acabaram

se misturando aos da prépria cidade e regido. Assim, em Minas Texas,

os dois espagos se encontram em um sé nome, sem separagao por
virgula. Encontro partido expresso nos dois lugares que intitulam o
filme e que se tornam um sé: o espago da adolescéncia de Prates e
0 espago cinematografico, o mundo do cinema, o cinema de género.
O préprio cinema como invengdo de um mundo. (IKEDA, 2013, p.
27)

No filme de Prates o rural e as transformacdes rumo ao urbano se misturam
como no velho oeste dos Estados Unidos, e cada personagem traz em si alguma
similaridade com os tipos imortalizados pelos cénones do faroeste: Januaria
representa a mocinha; Roy, o cowboy ou mocinho; Seu Correia e Amorim
representam a autoridade do xerife ou delegado (na auséncia destes no enredo do
filme); Bel, Amantino e Mexicano sdo os capangas do pai e do noivo de Januaria;

Athayde, Augustdo, General e Tony Abreu sdo os homens de confianga de Roy;

2 por tanto falar em cinema quando era crianca, acabou recebendo o apelido de Charles Stone -
pseudénimo sob o qual acabou assinando a dire¢cdo de Minas Texas. (PRATES, 2013, p. 43-45)
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Alda, a mae de Januaria, representa a resignagcéo feminina diante do marido e do
universo masculino. Todos estes personagens, embora tragam consigo as
caracteristicas dos tipos comuns dos faroestes, ndo deixam de lado as referéncias
regionais norte-mineiras em sua propria composi¢gao. Em muitos dos casos, os
papéis se invertiam, como, por exemplo, no caso dos personagens Roy e Januaria -
ele, um mocinho de conduta duvidosa, mulherengo e farrista; ela, uma mocinha
libertaria, de personalidade forte e com atitudes ‘de homem’, conforme veremos
mais adiante.

Muito embora o clima cbmico e debochado de Minas Texas, nos sao
revelados aspectos do proprio desenvolvimento do Norte de Minas Gerais,
sobretudo a partir da segunda metade do século XX, onde o coronelismo® e o
patriarcalismo** ainda encontravam lugar em nossa sociedade.

A partir de sua arte — e em particular no caso de Minas Texas -, Carlos Prates
nos acena para a possibilidade de “libertar o sensivel dos esquemas racionalistas e
preencher os limites entre o presente e o futuro com imaginagdo e simulagao,
expressoes portadoras de renovados jogos signicos de mundo”. (BARBOSA, 2000,
p. 70)

E é essa uma das grandes importancias do cinema, ja que a obra de arte tem
a capacidade de revelar

uma nova concepgao de estética que permite superar a sua tradugéo
corrente de juizo do gosto e de normas para definicdo do Belo, para
assumir a qualidade de um modo “especifico de apropriagdo da
realidade, vinculado a outros modos de apropriagdo humana do
mundo e com as condi¢gdes histdricas, sociais e culturais em que
ocorre”. (VASQUEZ, 1999, p. 47 apud BARBOSA, 2000, p. 70).

3 [...] sistema politico nacional, baseado em barganhas entre o governo e os coronéis. O governo
estadual garante, para baixo, o poder do coronel sobre seus dependentes e seus rivais, sobretudo
cedendo-lhe o controle dos cargos publicos, desde o delegado de policia até a professora primaria. O
coronel hipoteca seu apoio ao governo, sobretudo na forma de votos. Para cima, os governadores
dao seu apoio ao presidente da Republica em troca do reconhecimento deste de seu dominio no
estado. (CARVALHO, 1997, p. 2)

* Caracteriza-se pela autoridade, imposta institucionalmente, do homem sobre mulher e filhos no
ambito familiar. Para que essa autoridade possa ser exercida, é necessario que o patriarcalismo
permeie toda a organizagdo da sociedade, da produgdo e do consumo a politica, a legislagao e a
cultura. Os relacionamentos interpessoais e, consequientemente, a personalidade, também sao
marcados pela dominagao e violéncia que tém sua origem na cultura e instituicdes do patriarcalismo.
(CASTELLS, 1999, p. 169)
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3.1 - O coronelismo em Montes Claros ou o bangue-bangue sertanejo

Na trama de Minas Texas, quem estava em jogo era honra familiar, ou mais
especificamente, a honra paterna — a representacdo maxima da familia. Seu Correia
(Nelson Dantas), indignado com a recusa da filha a aceder ao casamento por ele
arranjado, junta-se a Amorim (Tony Ramos), o noivo desprezado, na pretensdo de
que a contenda seja resolvida por meio da forga.

Em seus estudos, Pereira (2001) nos apresenta uma Montes Claros que,
embora dotada de prestigio politico como municipio desde o império — por conta da
atuacdo do montes-clarense Gongalves Chaves como presidente das provincias de
Minas Gerais e Santa Catarina -, acabou conquistando a fama de uma cidade
violenta, “infestada de jagungos e acostumada a resolver suas divergéncias politicas
por meio da forga” (p. 37).

Seu Correia era um comerciante portugués em terras norte-mineiras - onde os
resquicios da intensa influéncia coronelista, que teve vez na Primeira Republica

(1889-1930), ainda reverberavam no periodo retratado inicialmente pelo filme.

Os elevados indices de concentragdo fundiaria e o atraso econémico
regional foram propicios ao desenvolvimento das relagoes
coronelistas no Norte de Minas Gerais. A dependéncia financeira de
grandes parcelas da populagdo a homens mais abastados foi
fundamental para manter na cena politica velhos lideres
estabelecidos na regido com suas familias. (FIGUEIREDO; SILVA,
2012, p. 1071)

A patente de ‘coronel’ foi investida a civis desde a criagdo da Guarda Nacional
(1831), tendo como objetivo substituir milicias e demais ordenancas do periodo
colonial e firmar uma nova hierarquia. Lima Sobrinho (1978 apud LEAL, 1978, p. 13)
explica que tal patente representava um comando de ambito municipal ou regional,
que dependia exclusivamente da influéncia social ou econdmica de seu titular,

preponderantemente um proprietario de terras.

De comego, a patente coincidia com um comando efetivo ou uma
diregdo, que a Regéncia reconhecia, para a defesa das instituigoes.
Mas, pouco a pouco, as patentes passaram a ser avaliadas em
dinheiro e concedidas a quem se dispusesse a pagar o prego exigido
ou estipulado pelo poder publico, 0 que ndo chegava a alterar coisa
alguma, quando essa faculdade de comprar a patente ndo deixava
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de corresponder a um poder econémico [...]. (LIMA SOBRINHO,
1978 apud LEAL, 1978, p. 13)

Pouco tempo apds a Proclamagao da Republica (1889) a Guarda Nacional foi
extinta. Porém, nada impediu que a denominagéo de ‘coronel’ fosse outorgada, de
forma esponténea, pela populagdo, aquelas liderangas locais ou regionais que
detinham poder econémico ou politico. Desta forma, um importante ‘coronel’
“constituia assim uma espécie de elemento socioecondmico polarizador, que servia
de ponto de referéncia para se conhecer a distribuicdo dos individuos no espaco
social, fossem estes seus pares ou seus inferiores”. (QUEIROZ, 1976, p. 164)

De acordo com os estudos de Carvalho (1997), o coronelismo foi um tipo de
sistema politico que se baseou em barganhas entre os coronéis e o governo (p. 2), e
que teve vez no Brasil entre os anos de 1889 a 1930 (Primeira Republica)®.

O coronelismo ¢é a fase de processo mais longo de relacionamento
entre os fazendeiros e o governo. O coronelismo ndo existiu antes
dessa fase e ndo existe depois dela. Ele morreu simbolicamente
quando se deu a prisdo dos grandes coronéis baianos, em 1930. Foi
definitivamente enterrado em 1937, em seguida a implantagdo do
Estado Novo e a derrubada de Flores da Cunha, o ultimo dos
grandes caudilhos gauchos. (CARVALHO, 1997, p. 2)

Com a Primeira Republica e a nova conjuntura que se instaurava, verificou-se
o inicio da decadéncia econbmica dos fazendeiros e, por conseguinte, o
enfraquecimento do poder politico dos coronéis. Assim, a conservacao desse poder
implicava na presenga do Estado, que expandia seu poderio em detrimento de tais
potentados. Tal situagdo fez com que se instituisse um sistema de favores entre os
manddes e os governos estadual e federal — fato que assegurou a manutengéao do

coronelismo.

O governo estadual garante, para baixo, o poder do coronel sobre
seus dependentes e seus rivais, sobretudo cedendo-lhe o controle
dos cargos publicos, desde o delegado de policia até a professora
primaria. O coronel hipoteca seu apoio ao governo, sobretudo na
forma de votos. Para cima, os governadores ddo seu apoio ao

* Cabe frisar, aqui, que existe um debate em torno da coeréncia da afirmagédo de que o coronelismo
tenha, de fato, vivenciado o seu ocaso na década de 1930. Autores como Carvalho, Faoro e Leal
defendem o ocaso do coronelismo na década de 1930. Ja outros estudiosos, como Queiroz, Janotti,
Souza e Gualberto, embora concordem com as mudangas da estrutura politica a partir dessa década,
afirmam que pode-se verificar um paralelismo entre a figura do coronel e a dos chefes populistas, ja
que ambos se utilizaram de artificios como o empreguismo, a barganha eleitoral, a violéncia e o
compadrio na conquista do eleitorado. (PEREIRA, 2001, p. 66-67)
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presidente da Republica em troca do reconhecimento deste de seu
dominio no estado. (CARVALHO, 1997, p. 2)

A maneira de Pereira (2001), seria extremamente problematico encontrar um
elemento que, por si sO, determinasse o poder dos coronéis. Segundo esse autor, a
analise dos personagens que encabegaram a politica montes-clarense em meados
do século XX revela um painel diversificado de elementos que asseguraram o poder
dos coronéis, sendo alguns deles o “poder econdmico, tradicdo ou “honra social’,
carisma, politica assistencialista, violéncia, fraude e propaganda ideoldgica pela
imprensa”. (p. 66)

Diante do exposto, aqui trataremos a figura do coronel em Montes Claros
como uma lideranca econbmica, social e politica que tem a mao um leque de

estratégias para a conquista e manutengao de seu poder.

As relagdes sociais e politicas estabelecidas em Montes Claros nos
anos 40 e 50 marcavam-se pela dependéncia mutua entre seus
agentes, pela pratica do favor e dos compromissos. As diversas
relagdes liderangas-povo, liderangas-liderangas, Municipio-Estado-
Unido — travadas no cotidiano e acentuadas nos periodos eleitorais,
compde (sic) um modelo de dominagéo social e politica. Contudo, tal
dominacédo é limitada pelo carater reciproco de dependéncia —
imposto pelo sistema eleitoral, que garante ao individuo o direito ao
voto e obriga o candidato a conquista-lo — e pelas estratégias
populares de participagéo politica, sejam elas de forma submissa ou
insurgente, é a esse conjunto de relagdes que damos o nome de
coronelismo em Montes Claros. (PEREIRA, 2001, p. 61-62)

Carvalho (1997), numa discussao conceitual, atenta para a diferenciacéo
entre coronelismo e mandonismo, ja que o primeiro, datado historicamente, pode ser
compreendido como um momento particular do mandonismo — este sim, existente no
pais desde o Brasil colonial e atualmente ainda vivo, muito embora com forga
decrescente. O mandonismo, entdo, pode ser entendido como a “existéncia local de
estruturas oligarquicas e personalizadas de poder”. (p. 2)

Desta forma, o mandao, o chefe, o potentado, ou o coronel — de forma
individualizada — seria aquele que, dotado do controle de algum recurso material, em
geral a posse da terra, “exerce sobre a populagdo um dominio pessoal e arbitrario
que a impede de ter livre acesso ao mercado e a sociedade politica”. (CARVALHO,
1997, p. 2)
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Para esta pesquisa, o que nos interessa é a questao fatidica do uso da forca
para a resolucao de contendas no Norte de Minas Gerais, mais especificamente no
municipio de Montes Claros, onde desenvolve-se boa parte do enredo de Minas
Texas.

A atitude de Seu Correia e do desprezado Amorim, no filme, encontra ecos
profundos na histéria de Montes Claros. A fama de terra violenta e de acirrados
embates eleitorais acompanhou a cidade até meados do século XX. Podemos citar,
aqui, trés episddios que corroboram esta tese.

Pereira (2001) nos revela que o primeiro deles ocorreu em 1915, quando duas
Camaras Municipais foram formadas na cidade, funcionando no mesmo prédio.
Ambas as correntes politicas do municipio, a saber, o Partido de Baixo e o Partido
de Cima*, julgaram-se vitoriosas no pleito eleitoral. A situacédo sé foi contornada
com a intervengdo do governo estadual, que, através de um sorteio, definiu quem
seria o presidente da Camara.

O segundo episédio data de 1918, quando um tiroteio entre os dois grupos,
liderados respectivamente pelos coronéis Camillo Prates e Honorato Alves, resultou
em quatro mortos e diversos feridos. Tanto o primeiro quanto o segundo
acontecimentos deram amplitude estadual ao nome da cidade. (PEREIRA, 2001).

O terceiro e mais audacioso dos fatos — e que deu ao municipio notoriedade
nacional — ocorreu em 1930, quando da visita de Melo Viana, vice-presidente da
Republica, a Montes Claros. Na oportunidade, um tiroteio entre os dois grupos rivais
que comandavam a cidade acabou ferindo o ilustre visitante e matando um de seus

assessores.

O grupo liderado por Dr. Jodo Alves, no comando da Camara em
1930, apoiava a Alianga Liberal. A oposi¢gdo local apoiava Julio
Prestes e tinha o jornal Gazeta do Norte como veiculo de
propaganda. O vice-presidente da Republica, Melo Viana, visitou a
cidade e, quando sua comitiva passava em frente a residéncia do Dr.
Jodo Alves, ocorreu uma troca de tiros. Resultado do tiroteio:
diversos feridos, incluindo o préprio Melo Viana, e cinco mortos, entre
eles o secretario do vice-presidente, Dr. Rafael Fleury. (PEREIRA,
2001, p. 37)

% Tais nomes se referiam as regides da cidade onde residia cada um dos coronéis que lideravam os
dois grupos de parentela. Em 1897, uma divergéncia em relagédo a localizagdo da construgdo do
mercado municipal originou os dois grupos, que por décadas, como rivais, decidiram os rumos da
cidade de Montes Claros. (FIGUEIREDO; SILVA, 2012, p. 1072-1073)
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O atentado contra o vice-presidente e seus correligionarios foi manchete nos
principais jornais brasileiros e consolidou de vez a fama de Montes Claros como
uma “terra de cangaceiros”. (PEREIRA, 2001, p. 38)

“Chaves, Prates e Sa” e “Alves, Versiani e Veloso”, por toda a
Primeira Republica se revezaram no controle politico de Montes
Claros, em meio a lutas, tiroteios e muita perseguigdo. Nao que a
populagdo da cidade fosse violenta, na verdade o proprio
funcionamento do arranjo politico coronelista trazia elementos
propensos ao embate. Afinal, a cada eleicdo apenas uma das
facgbes, a vencedora, se tornaria tributaria dos favores, empregos e
demais beneficios ofertados pelo governo estadual [...].
(FIGUEIREDO; SILVA, 2012, p. 1071-1072)

Para nao fugir a regra do mandonismo que marcou a regidao na primeira
metade do século XX, em Minas Texas, Seu Correia e Amorim encarregam 0s
capangas Bel (Aida Leiner), Amantino (Tino Gomes) e Mexicano (Paulo Rogério) de
assassinarem o vaqueiro Roy, que se encontrava no Rio de Janeiro - a pedido da
prépria Januaria -, para se “despedir da gandaia” antes que os dois se unissem,
mesmo a contragosto dos pais e de seu noivo.

No Rio de Janeiro, Roy é baleado e mantido como refém pelos capangas. Um
de seus fiéis escudeiros, Tony Abreu (Wilson Grey) escapa da emboscada e volta a
Montes Claros com a missao de ‘raptar’ Januaria no dia de seu casamento - que ja

estava com data marcada.

E certo que nem sempre os pais foram obedecidos nas suas
escolhas de noivos para as filhas. As tradi¢gdes referem casos, raros,
é verdade, de raptos e fugas romanticas. Sellin afirma que do meado
do século XIX em diante esses raptos tornaram-se freqlientes.
(FREYRE, 1997, p. 340)

A fuga romantica, aqui, se afigurava como a unica alternativa do casal para
que sua relagao se consolidasse. Entretanto, ndo podemos deixar de citar que, além
de um cenario onde o coronelismo imperava, a origem portuguesa do pai de
Januaria representava um empecilho a mais ao seu intento com o amado Roy: Seu
Correia trazia em si a austeridade patriarcal lusitana, tdo conhecida e estudada ao

longo do século XX.
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3.2 - Patriarcalismo e inversao do papel feminino ou a odisséia da heroina
Januaria construindo o préprio destino

Como ja dito no inicio deste capitulo, Seu Correia representava a tradigao
patriarcal portuguesa - legada como heranga ibérica ao Brasil desde a colonizagao.
Tal representagao é maximizada por um quadro de Dom Pedro | no centro da sala
de estar da casa da familia.

IMAGEM 3: Em plenos anos 1950, a foto de D. Pedro | na sala da casa de
Januaria ajuda a demonstrar o tradicionalismo de seus pais. (Fonte: Minas
Texas, DVD)

Cachapuz (2004) nos lembra que, na familia patriarcal brasileira, a mulher
vivia em regime de total submissado, “ao ponto de juridicamente ser-lhe negada a
capacidade absoluta. Era-lhe proibida a manifestagao social, o estudo e o trabalho,
sem o consentimento do pai ou do marido”. (p. 71)

No Brasil, a influéncia da colonizacao ibérica acabou por deixar como uma de
suas marcas uma sociedade patriarcal, que legava as mulheres um papel de

extrema submissao a figura masculina.

Levando em consideragdo que o Brasil foi colonizado por ocidentais,
podemos concluir que os homens no Brasil possuiam os mesmos
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conceitos, em relagdo a mulher, que os moradores do velho
continente. Assim, desde o periodo colonial a exigéncia de
submissdo, recato e docilidade foi imposta as mulheres. Essas
exigéncias levavam a formagado de um esteredtipo que relegava o
sexo feminino ao Ambito do lar, onde sua tarefa seria a de cuidar da
casa, dos filhos e do marido, e, sendo sempre totalmente submissa a
ele. (FOLLADOR, 2009, p. 8)

O que acompanhamos em Minas Texas € a insubordinacdo de uma jovem
mulher frente a imposi¢cdo de uma decisédo paterna. Tony Abreu foi incumbido por
Roy de raptar Januaria (de forma consentida previamente acertada com a moga) no
dia de seu casamento e leva-la a um esconderijo para o qual ele se dirigiria quando
conseguisse fugir do cativeiro no Rio de Janeiro. No dia do caso6rio, Tony Abreu se
junta ao sacristdo Athayde (também interpretado por José Dumont), Augustdo
(Saulo Laranjeira) e ao General Custer*” (Alvaro Freire) para cumprir a miss&o.

Com o éxito do rapto, em fuga, a cavalo, o grupo se dirige do Norte de Minas
para as serras de Diamantina (MG), a fim de aguardar pelo prometido retorno de
Roy. O esconderijo, uma fazenda, servira de abrigo durante a espera.

Ao se aproximarem de Diamantina, o grupo para as margens de um riacho
para banhar-se e se refrescar diante do cansago da viagem. Januaria passa mal e é
conduzida pelos homens a uma fazenda préxima, sendo recebidos pelo casal
formado por Bege Claro (Antbnio Rodrigues) e Lia (Marina Queiroz). O marido,
surpreso ao ver a chegada de uma jovem mulher solteira acompanhada apenas por
homens, exclama a todos: “Vixe! Essa moga até que é forte! Aglentar quatro
homens*...”. Ap6s a observacao, Bege Claro - que estava comemorando aniversario
naquele dia -, convidou a todos para unirem-se a Lia e a Johnny Mack Bronha®
(Tavinho Moura) para darem inicio a uma pequena comemoragao que seria
realizada.

Acompanhado por Mack Bronha ao violdo, Bege Claro canta um tango para

alegrar o ambiente. A letra:

*" George Armstrong Custer, mais conhecido como General Custer (1839-1876), militar norte-
americano que obteve destaque durante a Guerra de Secessao (1861-1865) devido a agressividade
que dispensava aos inimigos. Morreu na famosa batalha de Little Big Horn, quando tentava atacar
uma aldeia indigena.

48 ‘Aglentar’, aqui, se refere a disposicao de Januaria para se relacionar sexualmente com mais de
um homem.

9 ‘Bronha’ ¢ um dos nomes como é tratada a automasturbagdo masculina. (Novo Dicionario Eletronico
Aurélio verséo 5.0).
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“‘Eu tenho medo de casar neste momento / As mogas de hoje s6 pensam nas
‘lordeza’ / S6 nos luxo, nas pintura e nas piscina / Nos esmalte, nos batom e na
beleza. / Da cozinha ndo conhece nem um palmo / Elas ndo sabe nem pregar
mesmo um botao / Do servico de mulher ndo sabe nada / Nunca foi na beirada de
um fogéo. / Que coisa triste... Oh, que preguiga forte! / As moga de hoje em dia s6
pensa nos esportes. / Nadando nas piscina elas sé quer viver / De cargdozinho curto
/ Pra todo mundo ver.”°

Duas questdes suscitadas a partir do personagem Bege Claro séo de extrema
importancia. Em primeiro, a insinuacao feita por ele de que Januaria se relacionava
sexualmente com os quatro homens que a acompanhavam; em segundo, a letra do
tango apresentado por ele e por Mack Bronha, e que podemos encarar como um
comentario cantado sobre a situagao.

Em relagédo a insinuagdo, mal imaginava Bege Claro que o envolvimento
sexual de Januaria com os quatro homens que a acompanhavam se daria de fato,
no decorrer do enredo do filme (e que trataremos mais adiante). Quanto a letra da
musica, podemos observa-la como uma espécie de desabafo masculino diante das
mudancgas que se afiguravam no pais na década de 1950, e que também envolviam
o papel das mulheres na sociedade.

Bassanezi (2006) aponta-nos que, apds a Segunda Guerra Mundial (1939-
1945), o Brasil viveu momentos de ascensdo da classe média e de euforia diante
dos processos de urbanizacdo e industrializacdo acelerada, que conduziram a
expansao das possibilidades profissionais e educacionais para homens e mulheres.
Entretanto, segundo a autora, ndo obstante o fato de que o discurso politico oficial
da década de 1950 exaltasse as idéias de democracia e participagao, € possivel
afirmar que a discrepancia entre os papéis femininos e masculinos continuou nitida
na sociedade. O trabalho feminino ainda era cercado por preconceito e a moral

sexual diferenciada ainda permanecia.

Na familia-modelo dessa época, os homens tinham autoridade e
poder sobre as mulheres e eram os responsaveis pelo sustento da
esposa e dos filhos. A mulher ideal era definida a partir dos papeis
femininos tradicionais - ocupag¢des domésticas e o cuidado dos filhos
e do marido - e das caracteristicas proprias da feminilidade, como
instinto materno, pureza, resignacdao e docgura. Na prética, a
moralidade favorecia as experiéncias sexuais masculinas enquanto

% No filme & apresentado apenas um trecho da musica, que até o momento tem a autoria, por nés,
desconhecida.
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procurava restringir a sexualidade feminina aos parametros do
casamento convencional. (BASSANEZI, 2006, p. 608-609)

Apds deixarem a fazenda de Bege Claro, no meio do caminho, durante uma
nova parada para descanso, Januaria repousa nos bragos do General Custer,
despertando o ciume do resto do grupo. Assim que Januaria insinua que dara um
beijo na boca do General, ela faz cocegas nele e, brincando com a situacéo, corre,
sorridente, gritando: “Chega, Roy! Vem ‘vé’ o Generall”. Pouco depois, ao sair em
busca do sacristdo Athayde para que pudessem continuar a viagem para o
esconderijo, ela se depara com 0 mesmo se masturbando a beira de um riacho,
apos sua imaginacgao coloca-lo diante de uma india nua. Januaria sorri um sorriso
sapeca, da uma piscadinha e manda um beijo pra ele.

Januaria assume, neste primeiro momento, em relagdo aos homens que a
escoltam, a qualidade de coquete. Para Simmel (2006), a grande caracteristica do
coquetismo é o que esta de permeio entre o ter e o ndo-ter. Sendo a coqueteria o
ludico do erotismo, uma agdo concreta ou definitiva representaria o fim do ‘jogo’
guiado pela mulher. A figura feminina alterna oferecimento e recusa, sem nunca
buscar a concretizagdo da relagdo — ou seja, despertando o desejo do outro pela
simples alusdo ao ato da entrega, e ndo pela entrega em si. A agcéo da coquete se

da, desta forma,

através da alternancia ou da concomitdncia de atencdes ou
auséncias de atengdes, sugerindo simbolicamente ao mesmo tempo
o dizer-sim e o dizer-ndo, que atuam como que “a distancia”, pela
entrega ou a recusa — ou, para falar em termos platénicos, pelo ter e
0 nédo-ter -, que ela opde uma a outra, ao mesmo tempo em que as
faz experimentar como que a uma s6 vez. (SIMMEL, 2006, p. 95).

O desejo despertado pela personagem feminina e a lealdade ainda existente
por parte dos homens do grupo a Roy, seu lider, faz com que sejam invertidos os
papéis esperados num ambiente social notadamente machista e patriarcal: Januaria
passa a comandar o grupo.

Ao chegarem ao esconderijo, uma fazenda na regido de Diamantina, inicia-se
a espera pelo retorno de Roy. Os anos passam, mas Janudria ndo desiste da
espera. Naquele rincado, o mundo masculino gravita em torno da jovem.

Durante anos, a lida na fazenda se resume a sua manutencao - e a comer,

beber e aguardar. Um dia, durante o almogo na area externa, um assunto delicado
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vem a tona: a duvida dos homens em relagéo a vinda de Roy. Athayde diz a todos,
apontando sutilmente para Januaria: “Se n&o vier, ninguém paga a gente os tempos
passados e o regalo que se perdeu”.

Os homens reclamam do tempo ‘perdido’ a espera de Roy, e insinuam, assim,
que perderam anos de vida escondidos numa fazenda, sem desfrutarem do contato
sexual com mulheres e outros prazeres da vida. Januaria chora e sai correndo pra
dentro da sede. Tony Abreu, o mais velho dentre os homens, chama a atenc¢&o dos
companheiros e condena o assunto. Nesse momento, corre atras de Januaria para
consola-la. No plano seguinte, ela se encontra sentada a penteadeira, maquiando-
se. Quando percebe a chegada de Tony ao seu quarto, ela esconde o estojo de
maquiagem entre as pernas e volta a ‘chorar’.

Consolada por Tony — que a convence a voltar para o almogo -, ambos se
deparam com o mesmo assunto, que prosseguia. Janudria volta chorando para
dentro da casa. Por uma segunda vez retorna a mesa. Neste momento, os homens
passam a racionalizar a situacdo, e o assunto implicito trata da questdo de que
todos eles teriam o direito de ‘ficar’ com Januaria. Tony Abreu explica a todos que,
sendo ela casada no civil com Amorim, lei nenhuma garantiria o0 compromisso entre
ela e Roy. Entretanto, como ndo houve noite de nupcias e o casamento com Amorim
nao se consumou de fato, “fica tudo na mesma”. Ou seja, a moga nao pertence a
ninguém. Januaria, apos ser questionada, demonstra que o raciocinio proposto por
Tony Abreu tem fundamento e concorda com a empreitada. Todos comemoram,
assim, o inicio de uma nova e ‘moderna’ forma de interagdo, quando Januaria passa

a se relacionar sexualmente com os quatro, por livre e espontanea vontade.
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IMAGEM 4: Em meio ao almogo, uma resolugdo: Januaria vai ‘ficar com os
quatro. (Fonte: Minas Texas, DVD)

Agora, vejamos uma grande curiosidade em relagdo ao trecho de Minas
Texas acima descrito, que trata da negociagao para que a personagem desfrute de

sua sexualidade com os integrantes de sua escolta:

Eles queriam. Eu estava ali. Uma ocasido, se falou nisso, a gente
nao é de ferro; quanto mais, homens... Mas, foi muito resolutivo.
Muito pensado. Pelo direito. — “O Totonho vira mesmo, um dia?” — o
liinaldo disse. Os outros todos duvidavam. — “Se n&o vier, ninguém
paga a gente os tempos passados, e o regalo que se perdeu...” Al,
eu peguei a chorar; e eles dizendo: - “Chora ndo, beleza, benzinho,
que estamos vivendo para te querer bem...” Depois eu ainda fui
chorando, mas era meio de mentira, para eles me consolarem mais,
assim. Eu era muito menina, n&o podia ter juizo... Por continuacéo, o
Damidozinho foi e disse: - “Se sendo a sorte nossa que botou a
gente nestas condi¢des, eu acho é o que acho, que ninguém nao
pode culpar que é traicdo a um amigo...” Todos concordaram. E, por
fim, Soss0, que era o mais ladino deles todos, foi e disse: “O Totonho
esta a revelia. E o certo é que, ela tendo se casado com o Avelim,
nem religido nem lei ndo sdo capazes mais de dar regulamento
nisso, em favor do Totonho. Assim como se casou, ndo podia
acontecer de ter tido de dormir a primeira noite, ou outras, com o
marido, antes de conseguir a fuga? Entéo, tudo fica na mesma...” e
perguntou para mim, se eu mesma nao achava. Eu, batendo com a
cabeca, respondi que achava que sim. Eu estava com do deles.
Decidimos d’eles todos quatro ficarem comigo. (ROSA, 1988, p. 174-
175)



97

Como visto, Carlos Prates, mais uma vez, buscou inspiracdo em Guimaraes
Rosa para compor uma obra (antes ja havia imbricado o conto Soréco, sua Mée, sua
Filha no filme Cabaret Mineiro, de 1979; e adaptado a novela Buriti em Noites do
Sertdo, de 1984). E é na novela Buriti que, mais uma vez, Prates se inspira, agora
para a composi¢gao da personagem Janudria, particularmente em D6-Nha, uma
feiticeira de magia branca, que aparece em uma pequena parte do livro. E o préprio

Prates quem explica a recorréncia a literatura de Guimaraes Rosa:

Era da mesma regido de Minas que o Rosa e, preso a um realismo
estimulado pelos textos de Bazin®', eu ndo conseguia de jeito
nenhum embarcar naquele trem®’. O desejo de adaptar “Burit”
(“Noites do Sertdo”) remonta a ideologia professada pelo entusiasta
Paulo Emilio Sales Gomes. A ideologia do cinema como fala literaria
envolvida por imagens. (PRATES, 2013, p. 44, grifo nosso)

No romance Buriti (1988), de Jodo Guimardes Rosa, Lalinha e Maria da
Gloria, cunhadas, se aproximam apds Irvino, marido da primeira e irmao da
segunda, abandonar o lar, em Belo Horizonte, para ficar com a amante. Nhd
Liodoro, fazendeiro vilvo e pai de Irvino, busca a nora na capital - sentindo-se
responsavel por ela e envergonhado diante da atitude do filho -, e leva-a ao norte de
Minas Gerais, onde vive com as filhas Maria Behu e a adolescente Glorinha.

Do contato entre Lalinha e Glorinha surge o desejo sexual, que culmina com
uma passageira relagao lésbica. Pouco depois, Lalinha, que ja se insinuava para o
sogro, acaba também mantendo com este uma relagao, antes de ir-se embora de
volta para a capital, apés algum tempo de estada na fazenda. D6-Nha um dia vai a
fazenda para realizar um feitico que tinha como objetivo o retorno de Irvino para
Lalinha. E nesse encontro que Db6-Nha conta a surpreendente histéria de seu

casamento com quatro homens.

*" Critico dos mais importantes do cinema, o francés André Bazin (1918-1958) colaborou para jornais
(Le parisien libéré), revistas semanais (L’Ecran frangais), France-Observateur) e revistas mensais,
dentre as quais os Cahiers du Cinéma, que ele contribuiu para fundar em 1951. Cf. AUMONT;
MARIE, 2003.

2 Em Minas Gerais, a expressdo ‘trem’, além da definigdo que todos conhecemos, serve também
para designar “qualquer objeto ou coisa; coisa, negdcio, treco, trogo”. (Novo Dicionario Eletrénico
Aurélio, 2004)
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D6-Nha é apresentada no livro de Guimaraes Rosa como dona de uma vida
“que encanta, porque vai além dos limites comuns, ultrapassa a moral estabelecida,
obedecendo a moral do sertdo — uma mulher e seus homens [...]". (FORTE, 2009. p.
8)

Conforme estudo de Oliveira (2007), em Buriti algumas personagens
femininas sao protagonistas do proprio desejo — dentre elas, D6-Nha. “Apesar de se
inserirem em um modelo patriarcal, elas é que decidem os rumos de sua vida sexual
e amorosa”. (p. 133)

Desde o inicio da fuga, Januéria j& demonstrava uma sexualidade a flor da
pele, sobretudo no fato de usar do poder da seducido para manter os homens da
escolta sob a sua lideranga. Ao se envolver sexualmente com quatro homens,
Januaria rompe com tudo o que se esperava de uma ‘moca de familia’ da década de
1950. Aqui, cabe frisar que a virgindade da personagem havia sido ‘confirmada’, no
momento do casamento, pela sua parteira, apds o padre indagar a todos se naquela
cerimbnia existia algum fiel cénscio de qualquer impedimento que tornasse o
matrimdnio ilicito ou nulo. Apds levar Januaria a um canto reservado, a parteira Sa

Generosa da Luz (Elke Maravilha) deu a todos os presentes o aguardado veredito:

“Eu, generosa da Luz, parteira-mor e afiangada pela familia, declaro que: vendo e
revendo as blebas de Januarica, nada encontrei que maculasse a sua honra. Porém,
nas portas da bleba da crica notei sinais de manchas roxas que s6 podem ser
marradas da cabeca de uma pica.”

A informacéao prestada pela parteira deu conta de que Januaria, embora nao
tivesse perdido a virgindade, coisa sagrada para a familia patriarcal, havia se
entregado a uma ‘esfregacdo’ com um homem — que, pela reagdo raivosa de
Amorim diante de todos, no teria sido ele, o noivo. E foi nesse momento que se deu
a fuga de Januaria com o bando de Roy.

Na década de 1950, o casamento era considerado um dos principais anseios

das mogas de entdo, sendo a virgindade sinénimo de pureza fisica e moral.

Desde menina, a mulher era estimulada a valorizar a sua virgindade,
percebendo-a como um instrumento essencial para o
estabelecimento de uma relagdo soélida e concreta. A chamada
“‘moga de familia” deveria permanecer virgem até o casamento.
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Depois de sacramentada a unido, a mulher se tornava uma senhora,
condi¢do que previa uma atitude de recato e boa conduta. Assim, a
fidelidade feminina era uma exigéncia primordial, sem a qual o
casamento fracassaria. (LUCENA, 2008, p. 5)

O fato de Januaria perder a virgindade a partir do relacionamento sexual, de
comum acordo, com quatro homens, selaria o seu destino em discordancia com o
esperado pela familia e pela sociedade da época, j& que as mogas que se
entregassem ao sexo antes do casamento “estariam sujeitas ao destino do néo-
casamento e a perda de sua reputagdo moral.” (MACHIESKI, 2011, p. 89)

Januaria n&o so6 se entregou ao sexo antes do casamento, mas ainda o fez
com quatro homens. Segundo Machieski (2011), o papel social imposto as mulheres
desde o século XVII no Brasil buscava normatizar seus pensamentos e seu
comportamento, “domesticando-a dentro da esfera privada. E facil perceber que
esse processo normatizador iniciado no século XVII vem sendo sustentado e
enraizado através de valores morais em nosso pais. (p. 94)

Durante décadas, Januaria viveu com os quatro homens, mas mantendo viva
a esperanga de que Roy um dia iria ao seu encontro. Ela ndo sabia que Roy, ao
conseguir se libertar do cativeiro, partiu em diregdo a fazenda para reencontra-la.
Porém, no meio do caminho, deparou-se com outra mulher: Bel, que junto a
Amantino e Mexicano compunha o0 grupo de capangas encarregados de
desaparecer com Roy. Numa das cenas de Minas Texas, Bel, em conversa com o
garcom Leonor (Paulo Henriqgue Souto), diante do interesse deste em possuir para si
um passaro sabia de propriedade dela, propde a ele uma troca. Bel promete a
Leonor o passaro, desde que ele a ajude a conquistar Roy, apds sua fuga do
cativeiro no Rio de Janeiro. Bel havia se apaixonado por Roy, provavelmente por
conta da ‘propaganda’ que a prépria Januaria, em uma das cenas no inicio do filme,
havia feito sobre o amante.

Roy retorna a Montes Claros, ferido, e encontra-se com o Dr. Rodrigo (Carlos
Kroeber), responsavel por retirar as balas de seu corpo e de tratar seus ferimentos —
ocasionados por uma troca de tiros ainda no cativeiro. No dia marcado por Leonor,
no saloon®® em que trabalhava, realiza-se o encontro entre Bel e Roy. O Caubdi de

%% Os saloons, bares da época do velho oeste americano, ofereciam bebidas, jogo, mulheres e
divertimento. Uma cidade podia ter varios bares, competindo pela freguesia com ofertas de charutos
e refeigOes gratis. Era nesses bares onde, nos filmes de faroeste, ocorriam quase sempre os duelos e
tiroteios.
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Janauba n&o sabia do encontro amoroso, mas provavelmente havia a expectativa de
que por ali, naquele dia, ele passasse em busca de informacdes sobre Januaria e
sua escolta. Atraido pelos encantos de Bel, Roy mudaria os planos e os rumos de
sua vida em relagao a Januaria.

Diante de tal postura, cabe aqui ressaltar uma mudanca no filme. A atitude de
Roy, um dos ‘herdéis’ de Minas Texas — ao lado de Januéria — ndo condiz com a
atitude dos mocinhos do faroeste classico, que contam normalmente com firmeza de
conduta e carater. Desde o inicio do filme, o personagem de Roy ja demonstrava ser
chegado numa ‘safadeza’ - conforme a propria Januaria demonstrou no inicio da
trama, ao pedir, antes de se juntarem, que ele fosse ao Rio de Janeiro para se
despedir da ‘gandaia’.

Nesse caso, € preciso lembrar que nos proprios filmes de faroeste houve uma
transformagéao da figura do herdi, no inicio dos anos 1960, com o surgimento do
spaghetti western (ou faroeste-espaguete, assim chamado por ter ganhado maior
amplitude em produgdes italianas). Considerado um subgénero do faroeste classico
hollywoodiano, os spaghetti westerns subverteram os codigos e a conduta dos
personagens, sobretudo a do herdi, que a partir de entdo seria mais individualista e
se utilizaria de recursos menos éticos para alcancar seus objetivos. Esse novo
subgénero foi inaugurado pelo cineasta italiano Sergio Leone com o filme Por Um
Punhado de Dodlares (1964), estrelado pelo até entdo desconhecido ator norte-
americano Clint Eastwood. “No campo narrativo, um dos recursos mais notaveis
instituidos pelos filmes de Leone foi o estabelecimento de um novo perfil de herdi —
amoral, violento e individualista”. (CARREIRO, 2012, p. 2)

Ainda segundo Carreiro, o perfil de herdi que surge nesse momento nos
filmes de faroeste é um tipo de adaptacao do arquétipo do heréi dos faroestes
classicos a uma sociedade hedonista e urbanizada - verificada nos anos 1960 e

“onde o conceito de moral esta em (sic) cheque” (p. 3).

Tanto no western americano quanto nos primeiros longas-metragens
do ciclo italiano do género, antes que Leone realizasse seu primeiro
filme, o protagonista invariavelmente seguia o mesmo codigo de
conduta — recusa ao uso da violéncia sendao em ultimo caso, jamais
atirar pelas costas, deixar o rival sacar primeiro, nunca lutar em
beneficio proprio etc. — que estava firmemente estabelecido entre as
convengdes mais caracteristicas do western desde seu surgimento
(MATTQOS, 2004, p. 15).
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Nos filmes de Sergio Leone e no western spaghetti em geral, o herdi passa a
ter um perfil diferente, transformando-se, na verdade, em anti-herdi, a partir da
desconstrugdo de cddigos de conduta até entdo estabelecidos pelos canones do

faroeste classico. Assim, o novo tipo de heréi:

Vive a margem da sociedade e ndo tem qualquer interesse em se
integrar a ela; estd sempre a procura de oportunidades para tirar
proveito préprio; ndo hesita em usar a violéncia para se impor,
mesmo que isso signifique recorrer a truques moralmente
condenaveis, como atirar em inimigos desarmados ou de uma
posicdo que nao lhe permita revidar (algo que ndo acontecia em
westerns americanos). (CARREIRO, 2012, p. 3)

Essa subversdo dos personagens tipicos também pode ser verificada na
composi¢cdo da personagem Januaria, que, a maneira do classico filme Johnny
Guitar (1955), de Nicholas Ray, acaba assumindo um papel de liderangca e
autonomia antes reservado somente aos homens.

Voltando a Minas Texas, sem saber que Roy abandonara o plano, os anos
passam, os cabelos de Januaria se tornam grisalhos e a vida conjugal segue na
fazenda. Com o tempo, aos poucos, os ‘maridos’ vao morrendo.

Augustao, apds chegar embriagado e querendo a comida pronta, se nega a
pilar uma quarta de arroz e tenta agarrar Januaria a forga. Ela, para se defender, o
atinge na cabega com um golpe de mao de pildo, provocando o seu falecimento
pouco depois. Tony Abreu, o mais velho, ja havia desaparecido, e ndo se sabia ao
certo se ele tinha sido assassinado (por conta de ter roubado algumas pepitas de
ouro de Augustao) ou por ter simplesmente se cansado da vida na fazenda e partido
para garimpar em outras terras. Januaria fica sozinha, durante anos, com Athayde,
ja que o General Custer havia abandonado a fazenda ha algum tempo, apds uma
briga com Augustéo.

Amantino e Mexicano, capangas que na mocidade foram incumbidos de
acabar com Roy por Seu Correia e Amorim, agora, ja envelhecidos, sao aceitos na
fazenda como empregados, trabalhando também sob a lideranga de Januaria. Na
fazenda os papéis continuam invertidos: é Januaria quem sai para cacar veado
enquanto Athayde fica responsavel por cuidar da fazenda e fazer comida para os

novos empregados. Ao retornar, enquanto comemora o éxito da cagada, ouve-se um
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tiro, momento em que todos correm para se esconder. O General Custer retorna a
fazenda fingindo-se de padre. Apds dizer que vinha para fazer a reforma agraria, é
recebido com hostilidade por Athayde (hostilidade forgada por Januaria, que cobrou
dele uma atitude ‘de homem’). Quando descobre-se que o padre era o proprio
General Custer, que voltava para se apoderar de Januaria, esta obriga Athayde a
chamar o general para um duelo na ponte que se localiza nos arredores da fazenda.
Assim, ambos morrem baleados, numa cena tipica dos filmes de faroeste, porém,
como no geral do filme, em tom de comédia.

Apds anos sem os maridos na fazenda, e ja com os cabelos brancos, em fins
da década de 1980, Januaria decide voltar para casa, agora de énibus, e reencontra
a cidade, que um dia deixou, j& em avancado processo de urbanizagdo, com
veiculos pesados, carros de passeio, inUmeras construcdes comerciais de dois
andares e outdoors estampando as obras de urbanizacdo do municipio. Ao som da

musica “Xote Ecolégico®

, ha poltrona do 6nibus, trazendo nas maos, dentre outras
lembrangas, um terco e um pequeno crucifixo, Januaria fita os objetos com atengao,
um a um, e diz para si mesma: “aqueles rapazes foram um pedago de minha vida”.
Ao retornar a casa dos pais e ser recebida de forma contida pelos dois,
Januaria percebe que, apesar do envelhecimento, ambos ndo mudaram. As trés
décadas que separam a fuga e o retorno de Januaria revelam a persisténcia da
tradicao familiar (os pais estdo vestidos com as mesmas roupas de quando ela
partiu) - e a foto de D. Pedro | ainda repousa no centro da sala, acompanhando o

melancodlico reencontro.

® Musica de 1989, de autoria de Luiz Gonzaga e Aguinaldo Batista, que denuncia os efeitos
negativos do progresso sobre o meio-ambiente.
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Imagem 5: No retorno ao lar, cerca de 30 anos depois de sua fuga, Januaria
encontra apenas duas mudangas significativas: um aparelho de TV na sala e a
noticia de que a empregada doméstica agora estuda. Podemos notar que os
trajes dos pais sdo os mesmos de trinta anos atras. (Fonte: Minas Texas,
DVD)

A modernidade representada por Januaria no decorrer de todo filme se rende
a tradicao no retorno ao lar. A mulher de personalidade forte, que teve um amante
enquanto era noiva, que liderou e viveu uma vida conjugal com quatro homens,
proprietaria de terras e dona de si, agora retornava de cabecga baixa e fala mansa,
na condicao de filha. Neste momento, tradicdo e modernidade se encontram...

Encontram-se mesmo ou, de certa forma, como visto no segundo capitulo,
nunca estiveram separadas?

Numa manha, Januaria, enquanto caminhava pela Pragca da Matriz, observa o
aviao da Forga Aérea Brasileira (FAB) que sobrevoava a cidade a langar
paraquedistas no Parque de Exposi¢des Jodo Alencar Athayde, durante a exposigao
agropecuaria, no aniversario da cidade (como era de costume). Subitamente é
interrompida por alguém, que comenta ter pegado um avido para o Texas (EUA) e ir
ele mesmo pilotando. Januaria reconhece o interlocutor: € Roy. Ele ndo a
reconhece. Trajando a roupa do Caubdi de Janauba, ele diz frases desconexas.

Januaria percebe que seu antigo amor nao esta ‘bem da cabeca’.



104

Roy diz a Januaria que trabalhara com os astros hollywoodianos Charles
Starrett (que no cinema encarnou o personagem Durango Kid em diversos
faroestes); Rodolfo Valentino (considerado o primeiro simbolo sexual masculino do
cinema); e que langou ao estrelato Tyrone Power (protagonista em diversos filmes
das décadas de 1930 a 1950). No tocante as estrelas de cinema, disse ter se
relacionado amorosamente com muitas delas, dentre as quais Rita Hayworth e
Marlene Dietrich. Aqui, Prates homenageia Manoel ‘Quatrocentos’, figura folclérica
de Montes Claros que, em seus delirios, dizia ser amigo de astros e estrelas de

filmes classicos de Hollywood.

Imagem 6: Manoel ‘Quatrocentos’ (Fonte: Acervo Luis Carlos Novaes).
<www.casadaimprensa.com.br/index.php?page=museu_da_imprensa>.

A cena final do reencontro de ambos os personagens mostra-nos Januaria
sentada aos pés de Roy — ela com ar de felicidade; ele, imerso em profundo e
silencioso delirio de grandeza. Sintetizando a imagem, surge a frase: “O Velho
Texas dos meus sonhos torna-se verdade”. E como se, na concepcdo de Carlos
Prates, a propria regido Norte de Minas Gerais vivesse entre os sonhos de
modernidade/desenvolvimento e os grilhdes de uma tradigdo/passado quase que
inexoraveis. O casal moderno do inicio do filme se reencontra em fins dos anos
1980 - ele, entre as lembrancas/delirios do passado; ela, enfrentando novamente a
tradigao familiar, em meio a uma cidade que se moderniza a passos largos (como o
“Texas depois do petrdleo”), coroando um processo de desenvolvimento regional (e

nacional) que se iniciou no na década de 1960, mas que, assim como O0s
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personagens de Minas Texas, também experimenta o movimento paradoxal que une

tradicdo e modernidade.

Imagem 7: “O Velho Texas dos meus sonhos torna-se verdade...” (Fonte:
Minas Texas, DVD)
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CONSIDERAGOES FINAIS

Desde que foi criado pelos irmaos Lumiére, no final do século XIX, o cinema
transformou-se num dos fendmenos culturais e sociais mais difundidos em todo o
mundo. Aos poucos, aquilo que inicialmente representava o mero entretenimento de
platéias a partir de curtos recortes documentais da vida cotidiana nos filmes de seus
criadores passou a desenvolver-se enquanto linguagem artistica e autébnoma,
aglutinando outras artes (teatro, musica, literatura, danca, etc.) e assumindo funcdes
importantes na sociedade.

Fruto direto da revolucao industrial, da ciéncia moderna e da era da
reprodutibilidade técnica da obra de arte - que fez com que esta abandonasse o seu
involucro magico e mistico para aproximar-se do espectador — o cinema alterou a
sociedade e foi alterado por seu contato com ela no decorrer dos tempos.

Uma das grandes caracteristicas do cinema no século XX — também chamado
de ‘o século do cinema’ — foi a sua utilizacdo no tocante a representacao e
conscientizagédo social, o que deu margem, inclusive, a seu emprego sistematico,
por parte de regimes politicos, como instrumento difusor de ideologias as mais
variadas — vide o socialismo soviético, o fascismo italiano, a ditadura Vargas e o
nazismo hitlerista.

Mas qual o papel do cinema na modernidade? Qual a sua fungdo em meio a
um mundo em que as massas seguem alienadas e aprisionadas pelas correntes do
capitalismo? Para Benjamin (1985), o que define o cinema é o seu carater coletivo,
sendo uma criacao coletiva para uma coletividade, e que acaba por responder aos
desejos de percepcao do homem moderno, do “homem-massa”. E ¢é sua
caracteristica coletiva que o define como um valioso instrumento politico. Com o
cinema, seria possivel conduzir a sociedade a um status superior de percepcao de si
mesma e do mundo ao seu redor.

Assim, segundo Benjamin, para que este instrumento revolucionario se
efetivasse de vez na sociedade, seria preciso que ele, antes de tudo, se libertasse
da exploragdo capitalista a qual estda sujeito, visto que os processos de
industrializagdo sofreram tamanha difusdo e expansdo durante o desenrolar do
século XX que, de fato, “ao invés de limitar-se a sua fungao instrumental de permitir

a produgao e a circulagdo em larga escala dos produtos, levando-os ao grande
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publico, sua logica de produgdo passou a dominar a produgdo da cultura”.
(ARAUJO, 2010)

Pelo que percebemos durante a elaboracao deste trabalho, o cinema ainda
segue subjugado as regras de mercado, o que, de certa forma, impede a sua
producdo em maior escala visando ao esclarecimento da grande massa que forma
seu publico.

Com o passar dos tempos o cinema tornou-se também uma das mais
importantes fontes histéricas. A partir dos estudos do historiador francés Marc Ferro,
com a chamada Nova Histéria, iniciada nos anos 1970, o cinema foi incorporado
como instrumental por seus pesquisadores e visto como um novo objeto de estudo.

Se em Benjamin o cinema precisaria se libertar da estrutura capitalista para
que sua capacidade conscientizadora tivesse um poder mais amplo, é possivel
perceber que, para Ferro (1976), ainda que o cinema se encontre, de certa forma,
subjugado a alguma estrutura de poder politico, financeiro ou ideoldgico, devido a
uma tensdo que lhe é prépria, o filme ainda consegue viabilizar uma andlise e
percepgao sociais que nao aquelas propostas por seus segmentos.

Conclui-se, entdo, que o cinema, nao obstante as razées que guiaram a sua
producdo, ainda consegue trazer consigo outras possibilidades de leitura da
realidade, visto que é autbnomo em relacao aos diversos poderes da sociedade.

A partir do exposto pelas reflexdes de Walter Benjamin e de Marc Ferro, ficam
evidenciadas as potencialidades do cinema como instrumento de percepcao,
intervencao e analise de questbes politicas, histéricas e sociais, e dai a sua
utilizacao, neste trabalho, para melhor compreender os processos sociopoliticos e
culturais de transformacao da sociedade norte-mineira e brasileira.

Ao tomarmos o filme Minas Texas como referéncia nesta pesquisa, nos
deparamos com diversos desdobramentos que possibilitaram uma melhor percepcao
do universo regional, suas particularidades e peculiaridades no tocante a seu
desenvolvimento politico, cultural e econémico.

Foi possivel perceber como, durante o desenrolar do século XX, sobretudo
até meados dos anos 1950, o cinema dos Estados Unidos, mais precisamente as
produgdes hollywoodianas, ajudaram a forjar em todo o0 mundo um imaginario, fruto
de uma mudanca radical verificada na propria forma de se fazer os filmes. Tal
mudanca se deu entre as décadas de 1930 e 1940:
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O cenario confere as aparéncias da realidade. O ator se torna cada
vez mais “natural” até aparecer ndo mais como um mostro sagrado
executando um rito, mas como um sosia exaltado do espectador ao
qual este esta ligado por semelhangas e, simultaneamente, por uma
simpatia profunda. (MORIN, 2011, p. 84)

O cineasta Carlos Prates, enquanto representante de uma geracao nascida
na década de 1940, nos demonstra como o imaginario de uma época foi influenciado
pelas produgbes cinematograficas hollywoodianas, principalmente pelos filmes de
faroeste, realizando em Minas Texas — The Old Texas of My Dreams uma espécie
de homenagem critica onde os referenciais da cultura estadunidense se misturavam
a realidade vivida no interior de Minas Gerais. Calcado nas memorias de sua
infancia — os relatos de truculéncia em sua cidade natal, Montes Claros - € no
violento universo imagético dos westerns, misturou ambos os cenarios para dar vida
a um faroeste cbmico, criando um painel onde ficcdo e realidade acabam por
caminhar lado a lado.

No primeiro capitulo, discorrendo sobre os processos politicos e econdmicos
que impediram a distribuicdo de Minas Texas no circuito comercial de exibi¢éo,
analisamos a EMBRAFILME, de sua criagao a seu ocaso, e como a percepg¢ao do
Estado em relacao a producgao cultural passou por transformagdes que culminaram
com um periodo de quase extingdo do cinema brasileiro no inicio da década de
1990. Se de inicio, nas décadas de 1960 e 1970, o governo federal se apresentava
como o grande agente financiador e distribuidor da producdo cinematografica —
embalado, também, pela implementacdo de uma industria cultural no pais -, a partir
da década de 1980, com as novas tendéncias de minimizagcdo do Estado, este
acabou por confiar tais tarefas as proprias leis de mercado — visto que passou a
enxergar o produto artistico e cultural como qualquer outro produto industrial.

Esse processo demonstra o empenho do governo brasileiro em ‘modernizar’ o
préprio Estado em detrimento de praticas e politicas de fomento consideradas
tradicionais em face das novas orientacdes econbmicas mundiais.

Durante alguns anos, por conta dessa nova postura do Estado, o cinema
brasileiro, que durante mais de uma década produziu, em média, uma centena de
filmes por ano, viu sua producao cair a quase zero, principalmente porque, ao passo
em que a EMBRAFILME foi extinta, ndo foi criada imediatamente nenhuma politica

que preenchesse a lacuna deixada por esta entidade de fomento cinematografico.
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O quadro comeca a mudar em meados da década de 1990, quando do inicio
das leis federais — e posteriormente estaduais e municipais — de incentivo a cultura,
que se baseavam em incentivos fiscais. E a partir desse momento que o cinema
brasileiro vivencia o seu momento de “retomada”, quando aos poucos, com a
gradual adaptagcédo de produtores e cineastas as novas regras de financiamento, a
produgéo volta a ganhar corpo.

No segundo capitulo, partimos para uma melhor compreenséo dos conceitos
de tradicdo e modernidade e, mais especificamente, em que sentido ambos se
repelem ou se complementam.

Procuramos demonstrar, sobretudo num primeiro momento, a partir dos
estudos de Bornheim (1987) e Rodrigues (1996), como a tradicdo e a modernidade
sao nogdes interdependentes e encontram-se em constante interagao.

Expandindo a discussao da interacao tradicao/modernidade para o campo da
modernizagao do pais, encontramos em Ortiz (1989; 1993) um caminho que aponta
para a analise do desenvolvimento da industria cultural para um melhor
entendimento acerca do que ele chama de uma ‘moderna tradigédo brasileira’. Assim,
foi possivel compreender que, no Brasil, a modernidade passou de uma “idéia fora
de lugar” — a época do Modernismo dos anos 1920 -, a uma modernidade acritica,
que distanciou-se da nocao de ruptura para transformar-se em uma afirmacao do
momento presente. Tal momento, diga-se de passagem, € aquele em que se
enfraquecem as afirmacdes da identidade de uma cultura nacional para uma outra,
chamada pelo autor de cultura-mundo, que busca criar uma simbologia universal
que proporcione a facil aceitacdo e circulagdo de produtos em ambito global,
independente de onde eles tenham sido produzidos. Desta forma, a intencao
precipua ndo € a de aproximagao dos povos, mas sim, a de ampliacao de mercados
visando ao lucro. Se por um lado, a partir da industria cultural, no campo privado as
empresas querem conquistar o consumidor para atingir a maximizagao dos lucros,
por outro, quando essa mesma industria é utilizada pelo Estado, o que se pretende é
‘educar e convencer a sociedade, com vistas a disseminacdo de politicas e
ideologias concernentes aquilo que é de interesse do préprio Estado.

Percebemos que a industria cultural, a partir dos meios de comunicag¢ao de
massa, cria e promove simbolos que se relacionam ao que significa ser ‘moderno’,
ao passo que, como vimos, distancia o publico — e a sociedade — da necessidade de

ruptura, criando, por sua vez, falsas necessidades — relacionadas a bens de
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consumo. Como bem nos lembra Marx (apud MORIN, 2011), a produgédo cria o
consumidor - ou seja, ela ndo apenas produz o objeto para o sujeito, mas produz,
também, o sujeito para o objeto.

Diante de tais constatagdes, podemos nos referir a uma modernidade acritica
no sentido de que, sendo a modernidade atualmente tomada como um valor em si, e
nao sendo desprezada a sua historicidade, ela se torna um conceito despolitizado e
que, conforme Ortiz (1993), se imagina eterno.

Ja no capitulo trés, partimos para a analise mais especifica do enredo de
Minas Texas, procurando apontar a relacdo entre tradicdo e modernidade em
diversos trechos da trama - quando nos deparamos com um leque de tematicas
passiveis de exploragao nesta pesquisa. Constatamos que as origens do municipio
de Montes Claros foram envoltas em disputas acirradas e violentas, por parte dos
grupos politicos locais, que em nada perdiam para os miticos duelos levados as
telas e ao imaginario popular pelos filmes de faroeste. Quanto a essa influéncia
imagética legada pelo cinema comercial hollywoodiano, Prates, de forma alegoérica,
ja demonstrava em seu filme, que € de 1989, a expansao de uma cultura-mundo que
afetava até mesmo o interior do Brasil. Em Minas Texas, uma sequéncia hilariante
nos € apresentada quando Roy e Januéria — parodiando os clichés dos filmes de
faroeste -, apds uma troca de tiros com seus inimigos, discutem, em um inglés com
sotaque norte-mineiro, os rumos de seu relacionamento.

Acompanhamos ainda o conflito de género gerado a partir da personagem
Januaria, que se rebelou contra o casamento arranjado pelos pais e fugiu em busca
do seu verdadeiro amor. O que percebemos no periodo retratado inicialmente pelo
filme é que predominava uma sociedade patriarcal e machista, ainda com herangas
coronelistas, que legava as mulheres a obrigagdo de uma vida recatada e resignada
perante os desmandos masculinos. A jovem Januaria representou o impeto de
ruptura para com tudo o que era ftradicional naquela sociedade - familia,
patriarcalismo, casamento e machismo. Depois de um periodo de espera pelo
amado Roy, que nunca veio ao seu encontro, e de dividir a residéncia na fazenda
durante anos com os quatro homens de confianga do ‘Cowboy de Janauba’, ela
decide se entregar sexualmente a todos eles, vivendo um relacionamento poligamico
que durou alguns anos.

Vimos, entretanto, que com a morte dos ‘maridos’, Januaria se vé sozinha, na

década de 1980 — mais de trinta anos depois de sua fuga —, e retorna a casa dos
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pais, abatida, com um terco entre os dedos, quando percebe que a cidade que um
dia deixou, de ambiente quase rural, passou por inUmeras transformacdes e se
urbanizou em face do processo de desenvolvimento e modernizacao impulsionado
pelo Estado. Como dito na sinopse oficial do filme, “num periodo de trinta e tantos
anos tudo mudou em nossas terras, como o Texas depois do petréleo”. E neste
momento que ela também reencontra Roy, perdido entre os delirios de grandeza e
vivendo em meio a fantasia dos astros e estrelas do cinema hollywoodiano,
pateticamente ostentando experiéncias de uma vida que ele nunca viveu.

A partir desse desfecho, do choque e do reencontro da personagem Januaria,
simbolo de modernidade e de ruptura, com sua cidade natal, com os pais trajando
as mesmas roupas de quando ela partiu — e o quadro de Dom Pedro | ainda a
enfeitar a sala de casa -, verificamos um destino tradicional ao que antes se
afigurava como moderno. Assim, Januaria representa, nesse remate, a fragilidade
da modernidade.

Como visto, a coexisténcia dos elementos tradicdo e modernidade na
experiéncia humana corrobora a tese de que a modernidade, em sua busca pela
ruptura com a tradicdo — ou com o passado — encontra nesse proprio movimento de

negacao a sua dinamicidade, ou seja, a for¢ga para que ela propria continue viva.
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	The cinema, artistic expression of the most important and popular, offers us the most varied and rich ways of interpreting and understanding the reality. From the analysis of the film Minas Texas - The Old Texas of My Dreams (1989), directed by filmmaker Carlos Alberto Prates Correia that born in Montes Claros, we sought a better understanding of the processes which encompass and embrace tradition and modernity within the experience cultural of the north of Minas Gerais and Brazil. We seek, in this work, breaking the apparent dichotomy between the concepts of traditional and modern to finally understand more clearly the paradoxical interdependence of both. Analyzing the development of the cultural industry in Brazil from the 1960s to the present day, we have seen how the notion of modernity in the consumer society was emptied through the ages, the traditional pulse burst have been lost and, increasingly comes being shaped an uncritical modernity, much more willing to maintain the current order than face the future as a new possibility. 
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