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RESUMO

O trabalho consiste na analise dos fatores que contribuiram para a visita ao Brasil, na
década de 70, de Jack Valenti, entdo presidente da MPAA — Motion Pictures Association
of America e principal representante do cinema industrial hollywoodiano.

Neste contexto, destacamos a implementacdo, em 1975, da PNC — Politica Nacional de
Cultura e o consequente crescimento da atividade cinematografica na gestdo de Roberto
Farias (1974-1979) na EMBRAFILME — Empresa Brasileira de Filmes, responsavel por
um periodo proficuo da producéo cinematografica, garantido por medidas legislativas de
carater protecionista e pela boa relacdo entre o 6rgao estatal e o governo.

Palavras-chave: Jack Valenti; Cinema brasileiro; PNC; EMBRAFILME



ABSTRACT

The purpose of this study is to analyze the facts that contributed to Jack Valenti's
visit to Brazil in the 70's when he was president of MPAA - Motion Pictures
Association of America and main representative of Hollywood's industrial cinema.

In this context, the research highlighted the implementation of the PNC - Politica
Nacional de Cultura (National Cultural Policy) in 1975 and the consequent growth of
the film industry during the administration of Roberto Farias (1974-1979) at
EMBRAFILME - Empresa Brasileira de Filmes. The official Brazilian film
company was responsible for a proficuous period of film production which was
made possible by means of protectionist legal measures as well as a good
relationship between the state agency and the government.

Key-words: Jack Valenti; Brazilian cinema; PNC; EMBRAFILME
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INTRODUCAO

O presente estudo surgiu a partir de uma série de transcricdes de entrevistas
realizadas com curta-metragistas brasileiros para o trabalho de pesquisa sobre o cinema
alternativo carioca nos anos 70 do Prof. Roberto Moura, docente do curso de Comunicacgéo
Social — Habilitacdo em Cinema da Universidade Federal Fluminense, nas quais eram
frequentes a citacdo, pelos cineastas entrevistados, da visita ao Brasil do presidente da
Motion Pictures Association of America, Jack Valenti, caracterizado sempre como um dos
algozes do cinema brasileiro.

A curiosidade despertada em saber quem era Jack Valenti, o porqué de tamanha
ojeriza a sua figura e principalmente entender quais foram os motivos que levaram o
principal representante da industria cinematografica americana a visitar o Brasil em
outubro de 1977 impulsionaram a elaboracdo desse trabalho.

Dessa forma, buscamos elucidar esse acontecimento primeiramente através de dois
capitulos contextualizadores. O primeiro deles, intitulado Politicas Publicas para a Cultura,
tem por finalidade tracar um panorama histérico da progressao da aproximacao do Estado
com o setor cultural. O seu recorte temporal principal é o periodo do regime militar, uma
vez que, nesse intervalo politico a cultura passou a ser um dos focos de atencdo das
politicas publicas do Estado, sendo encarada como importante elemento na consolidagéo
do desenvolvimento e da seguranga nacional, metas intrinsecas ao discurso militar que
visava construir no ideério popular o sentimento de um pais que avangava a galopes rumo
a um “prospero” crescimento econdémico.

Nesse periodo, o discurso nacionalista toma vigor novamente e ocorre a valorizacéo
dos aspectos culturais brasileiros de carater “auténtico” que pudessem representar, cada

setor artistico ao seu modo, a “brasilidade” na sua forma “essencial”.
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Para o éxito das intengdes do Estado em utilizar a cultura como um veiculo do seu
discurso ideoldgico era necessaria a criagdo de uma politica cultural estatal estruturada,
que se estabelecera definitivamente na segunda metade da década de 70.

No entanto, duas tentativas anteriores merecem destaque, a primeira delas foi a
criacdo, no governo Castello Branco, do CFC - Conselho Federal de Cultura cujo principal
objetivo foi institucionalizar a agdo estatal no setor cultural e que através do documento
Diretrizes para uma Politica Nacional de Cultura lanca as bases para a posterior
implementacdo da PNC — Politica Nacional de Cultura, ja no governo Geisel.

A segunda tentativa, durante o governo Médici, ocorre por intermédio do entdo
Ministro da Educacgéo e Cultura Jarbas Passarinho que langa em 1973 o PAC — Programa
de Acdo Cultural, que tinha por objetivo promover a integracdo nacional da cultura, com
extenso calendario de atividades em diversas regides do pais.

Esse programa, porém, se mostrou insuficiente devido a forte censura imposta as
artes durante o periodo e também por sua pouca objetividade nas acfes estruturais de
fomento e preservacao do produto cultural.

O governo Geisel estabelecera a relacdo mais estruturada entre a esfera estatal e o
setor cultural e finalmente é implementada em 1975, pelo Ministro da Educacédo e Cultura
Ney Braga, a PNC — Politica Nacional de Cultura cujo objetivo era criar um sistema solido
de incentivo, valorizagdo, preservacdo e divulgacdo da cultura brasileira, tendo sempre
como mote resgatar e dar visibilidade as “genuinas” manifestacdes artisticas nacionais
como o folclore, a literatura, a pintura, o teatro, as obras arquitetdnicas e o cinema.

Esse periodo, marcado pela forte presenca estatal no setor artistico, foi fundamental
para que o cinema brasileiro alcangasse o ritmo de crescimento e as conquistas legislativas
no mercado exibidor interno que viriam a incomodar a indUstria norte-americana.

A relacdo entre a PNC e o cinema brasileiro seré analisada mais aprofundadamente
no Capitulo 3 deste trabalho, no qual discutiremos a conjuntura politica e cultural que
envolveu a visita ao Brasil do representante maximo dos interesses do cinema americano,
Jack Valenti.

No segundo capitulo deste trabalho saimos de uma visdo macro acerca da relacdo
entre o Estado e a cultura brasileira e adentramos especificamente no setor
cinematografico. Através de uma sintética linha do tempo, que brevemente retrata o
periodo Vargas e se concentra nas decadas de 50 e 60, situamos a aproximagao gradual

entre a esfera estatal e o cinema brasileiro, relacdo apontada pela classe cinematografica
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como condigdo fundamental para o desenvolvimento da industria cinematografica
brasileira devido ao dominio do mercado cinematogréfico nacional pelo filme estrangeiro.

Dessa forma, sera abordada a criacdo dos trés principais 0rgaos estatais até 1969, o
GEIC — Grupo de Estudos da Industria Cinematografica, o0 GEICINE — Grupo Executivo
da Inddstria Cinematografica e o INC — Instituto Nacional do Cinema, destacando as
medidas legislativas implementadas e/ou reformuladas de cada instituicdo para o cinema
brasileiro. A EMBRAFILME — Empresa Brasileira de Filmes sera analisada sob o prisma
da gestdo de Roberto Farias no Capitulo 3 desse trabalho.

Além disso, abordaremos também a evolucdo do pensamento da classe
cinematografica em torno dos aspectos necessarios para a industrializacdo do cinema
nacional, discutindo a necessidade da interferéncia estatal, a dominacdo do mercado
brasileiro pelo produto estrangeiro e a divergéncia de concepg¢des entre os dois principais
grupos que compunham o setor cinematogréfico, os universalistas e 0s nacionalistas.

No terceiro e Gltimo capitulo, cerne dessa pesquisa, serd analisada a conjuntura
politica e econdémica em que se encontrava o cinema brasileiro durante o governo Geisel,
no qual o Ministro da Educacdo e Cultura Ney Braga implementou o mais audacioso
projeto politico para a cultura: a PNC — Politica Nacional de Cultura.

Esse projeto, embebido por um discurso nacionalista, visava a valorizagdo dos
aspectos culturais brasileiros, criando projetos de fomento e preservacdo nos diversos
setores culturais e teve no cinema brasileiro um dos principais focos de sua atuacéo,
resultando no forte apoio do governo militar a EMBRAFILME, principal orgdo estatal
destinado ao cinema, propiciando um momento proficuo de conquistas legislativas e
crescimento de producdo considerado ainda hoje pela classe cinematografica como um
periodo aureo da cinematografia brasileira.

Além da analise da conjuntura nacional do cinema brasileiro, representada pelo
binbmio PNC — EMBRAFILME, nesse capitulo contemplaremos também os aspectos
responsaveis pela crise econdmica em que se encontrava o cinema americano no periodo
em questdo, uma vez que a juncdo dos fatores internos e externos nos permitirdo um
entendimento amplo dos motivos de Jack Valenti, presidente da MPAA - Motion Pictures
Association of America, realizar a emblematica visita ao Brasil no més de outubro de
1977.

Finalmente, esmiugaremos 0s acontecimentos em torno da presenga de Jack Valenti

em territorio brasileiro, justificada pelo mesmo como a divulgacdo dos principais filmes
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inéditos americanos que seriam exibidos na Semana do Cinema Americano em Brasilia,
mas que, ao ser pormenorizada através do levantamento realizado por esse trabalho de
fontes jornalisticas, nos revela as reais intencdes do Sr. Valenti para com 0 cinema
brasileiro e também explicita o quédo representativa foi a sua presenca para a classe

cinematogréfica.
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1. POLITICAS PUBLICAS NACIONAIS PARA A CULTURA

Antes de adentrarmos especificamente na discussdo das relagdes entre o cinema
brasileiro e o Estado no periodo de 1950 a 1970, com énfase nesta ultima década devido a
visita do entdo presidente da Motion Pictures Jack Valenti, se faz necessario uma breve
exposicdo da atuacdo governamental na esfera federal diante da questdo cultural, uma vez
que o cinema se insere no bojo da implementacdo por parte do Estado de uma politica
nacional voltada para a cultura.

A relacdo entre o Estado brasileiro e a cultura nacional é permeada por diversas
variantes ao longo das décadas, isso se deve as diferencas de posturas diante da questdo
cultural adotadas em cada governo, privilegiando determinadas areas em detrimento de
outras de acordo com as diretivas ideologicas de cada momento politico e histérico.

Certamente um fator em comum entre os variados governos com relacdo a cultura
foi a postura paternalista, ou seja, os intelectuais e produtores das diversas areas culturais
almejavam do Estado uma presenca ativa no setor cultural, pressionando-o por medidas
legislativas e politicas pablicas em defesa da cultura nacional, especialmente nos
segmentos artisticos em que a dificuldade no autofinanciamento e a concorréncia com o
produto estrangeiro dominante no mercado de bens culturais brasileiro inviabilizavam sua
sustentacédo independente (MICELI, 1984).

Essa tendéncia previdenciaria benéfica por um lado, uma vez que certamente
alguns campos da cultura brasileira ndo conseguiriam existir e resistir diante da ocupagao
estrangeira do mercado brasileiro, por outro legitimava a interferéncia estatal permitindo o
Estado trazer para sua tutela uma area historicamente responsavel por manifestacdes
criticas diante da situacdo social, econdmica e politica pela qual passava o pais, fato

explicito por exemplo durante a ditadura militar.
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1.1 PERIODO VARGAS

Apesar do recorte temporal desse trabalho ndo enfatizar o periodo governamental
de Getulio Vargas (1930-1945) é importante destacarmos aqui alguns aspectos que
nortearam o “primeiro momento de intervengdo sistematica do Estado brasileiro na
cultura” (BARBALHO, 2007, p.3), uma vez que questdes presentes no discurso ideoldgico
de Vargas pautado no nacionalismo retornara de maneira mais estruturada durante o
periodo militar, enfoque desse trabalho.

Ao assumir o poder, Vargas buscou “unir o pais em torno do poder central,
construir o sentimento de ‘brasilidade’, reunindo a dispersa populagdo em torno de idéias
comuns, e elaborar uma nova visdo do homem brasileiro” (Ibid).

Para concretizar essa concepgao era “fundamental romper com a leitura dominante
sobre 0 povo brasileiro de orientagdo racista e que denegria o mestigo” (Ibid, p.4), e
certamente para isso a utilizacdo pelo regime da teoria desenvolvida no livro Casa Grande
& Senzala de Gilberto Freyre foi essencial, uma vez que o autor “converte em positividade
0 que era antes negativo, ou seja, a mestigagem entre o branco, o indio e o negro” (Ibid).

Nesse periodo, a valorizagdo do homem brasileiro e da nacionalidade se tornam o
mote da politica cultural de Vargas, e a exaltacdo do popular representado pelo folclore
funciona como “for¢a de unido”, buscando eliminar as disparidades regionais e sociais da
sociedade brasileira em prol de um “Ser Nacional” homogéneo e pacifico, e assim
construir um sentimento de identidade nacional (Ibid).

Através dessa perspectiva se impulsionou a criacdo de orgdos e medidas voltadas
para o setor cultural, especialmente na area de preservacdo do patriménio histérico, como
em 1937 o SPHAN - Servico do Patrimdnio Historico e Artistico Nacional, além disso a
area cinematografica e literaria também foram beneficiadas, com a criagdo do INCE —
Instituto Nacional do Cinema Educativo e o INL — Instituto Nacional do Livro.

Outra area também contemplada na politica cultural varguista foi a de radiodifusao,
que se regulamentou a partir do Decreto-Lei n°® 21.111 em que se normatizou “questdes
como a veiculacdo de publicidade, formagéo de técnicos, poténcia de equipamentos, entre
outras” (CALABRE, 2005, p.3).

Importante ressaltar aqui ainda que em “julho de 1938 foi criado o primeiro

Conselho Nacional de Cultura”, orgdo que posteriormente, no periodo militar, sera alterado
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para Conselho Federal de Cultura e tera papel determinante na politica nacional de cultura
do regime ditatorial (Ibid, 2007a, p.2).

A atuacdo de Getualio Vargas nas variadas areas culturais desempenhou “um papel
importante no projeto de ‘construcao da nagdo’”, além de definir a postura dirigista do
Estado diante das questdes culturais, uma vez que cabia ao mesmo “decidir o qué e a quem

conceder determinados beneficios” (BARBALHO, 2007, p.5).

1.2 PERIODO DEMOCRATICO — 1945 A 1964

Durante o periodo democratico entre 1945 e 1964, o Estado “abre mao do dirigismo
que seria caracteristico dos regimes autoritarios (...), e aposta na liberdade dos agentes
privados, que seriam responsaveis por produzir, gerir e legitimar a sua producdo cultural”
(JUNIOR, 2007, p.70), e por esse aspecto o “Estado ndo promoveu, nesse periodo, acdes
diretas de grande vulto no campo da cultura” (CALABRE, 2007a, p.3), mas apenas
“politicas episddicas e setoriais para o fomento e o apoio as manifestagdes culturais”
(JUNIOR, 2007, p. 70).

No entanto, podemos destacar algumas medidas pontuais desse periodo como

(...) A instalacdo do Ministério da Educagdo e Cultura , em 1953; a expanséo
das universidades publicas nacionais; a Campanha de Defesa do Folclore e a
criagcdo do Instituto Superior de Estudos Brasileiros (ISEB) (...). O ISEB
dedica-se a estudos, pesquisas e refelxdes sobre a realidade brasileira e sera
0 maior produtor do ideario nacional-desenvolvimentista, no pais (RUBIM,
2007, p.18).

O fim do periodo democratico e o inicio do regime ditatorial em 1964 traz consigo
a retomada da postura nacionalista e intervencionista no campo da cultura por parte do
Estado, “que vai dar continuidade ao pensamento sobre a cultura nacional, estabelecido
durante o governo Vargas, mantendo certa tradicdo conservadora e ligando um momento
ao outro” (BARBALHO, 2007, p.5).

1.3 PERIODO MILITAR
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Diferente no entanto, do momento varguista, o regime militar ndo busca “ ‘criar
uma nagao’, e sim garantir sua integragdo” (Ibid), e para as metas desenvolvimentistas e de
seguranca nacional do periodo “(...) mais uma vez, a cultura ¢ percebida como elemento
central na garantia da nacionalidade” (Ibid), ou seja, ¢ o meio pelo qual o projeto de
integracdo nacional se consolidard, além de representar o foco imprescindivel para se
garantir a soberania nacional, ¢ o “marketing do regime constituiu-se decerto na motivagéo
decisiva das politicas publicas adotadas na area cultural” (MICELI, 1984, p.28).

A “ ‘construgdo institucional’ de uma politica cultural nos governos militares”
(MAIA, 2010, p.1), se tornou possivel e eficiente devido a dois principais aspectos, o
primeiro foi a “dinamizac¢do da area cultural no interior do MEC [que] ocorreu gragas a
criacdo de nucleos e grupos-tarefas dedicados a implementar no pais politicas de
preservagdo do patrimonio e de auxilio aos diversos setores da produgao cultural” (Ibid), e
0 segundo estd relacionado a criacdo de orgdos estatais como o Conselho Federal de
Cultura, o Instituto Nacional do Cinema, a EMBRAFILME, o DAC - Departamento de
Assuntos Culturais e a FUNARTE — Fundacdo Nacional de Artes, que impulsionaram a

producdo cultural nacional assim como promoveram a sua difuséo.

1.3.1 Conselho Federal de Cultura

No governo de Castello Branco (1964-1967) se inicia a discussdo acerca da
necessidade de se elaborar uma politica nacional voltada para a cultura, e como reflexo
dessa intencdo a primeira medida governamental foi a criacdo do Conselho Federal de
Cultura, através de Decreto-Lei n® 74 de 21 de novembro de 1966.

O novo orgdo era composto de 24 intelectuais de perfil tradicional e renome no
cenario nacional, e tinha como “principal elemento unificador (...) a reveréncia ao passado,
com um viés conservador, o que marca a direcdo que o Conselho d& a sua concepgéo de
politica e de cultura” (BARBALHO, 2007, p.6).

O objetivo principal do orgdo era “institucionalizar a acdo do Estado no setor
cultural” (MAIA, 2010, p.2), e como afirma o artigo 2° do referido Decreto-Lei, dentre as
competéncias do Conselho Federal de Cultura estavam a formulagdo da politica nacional
de cultura, a promogdo da defesa e conservacdo do patrimdnio histérico e artistico

nacional, estimular a criagdo de Conselhos Estaduais de Cultura e propor convénios com
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esses orgdos no intuito de desenvolver e integrar a cultura do pais e elaborar o Plano
Nacional de Cultura.

Através dessas medidas pode se perceber que o “Conselho exerceria uma fungao
executiva e centralizadora na organizacgédo das a¢des culturais [e] a articulacdo dessas varias
competéncias formaria a politica cultural do MEC” (Ibid, p.5).

Como justificativa para a estruturacdo de tal orgdo, Josué Montello, responsavel
pela proposta, afirma que havia uma “precaria infra-estrutura das instituicdes culturais
vinculadas ao MEC devido a escassez de investimentos, [e esse] descaso era o resultado da
ineficiéncia do Estado em organizar o setor cultural atraves de um sistema integrado” (Ibid,
p.4).

Ainda sobre a instalacdo do orgdo o entdo Ministro da Educacdo e Cultura, Tarso
Dutra, afirma que o Conselho Federal de Cultura “comegava a preencher as lacunas
existentes na infra-estrutura cultural enfatizando que a politica cultural a ser realizada pelo
Ministério estaria dentro da realidade democratica do pais, com o objetivo de construir
uma nag¢ao desenvolvida e harmodnica” (Ibid, p.2).

Inserido no projeto politico cultural do governo militar cujo baluarte era a utilizacéo
da cultura para a afirmacgdo do nacionalismo e a promocdo da integracdo nacional, a
funcionalidade do CFC se baseava na elaboracdo de politicas publicas culturais associadas
ao projeto desenvolvimentista do regime militar, em que os aspectos da cultura brasileira
representativos da nacdo deveriam ser valorizados.

No inicio de sua atuacdo o orgdo ‘“estabelece como prioridade politica a
recuperacdo das instituicdes de cultura de carater nacional, que estavam todas sob a
responsabilidade do governo federal — Biblioteca Nacional, Museu Nacional de Belas
Artes, Museu Historico Nacional, Arquivo Nacional” (CALABRE, 2008, p. 4), uma vez
que para os membros do Conselho era fundamental a atuacdo em ‘““areas consideradas
essenciais da cultura nacional [como] os conjuntos arquitetonicos, as obras da literatura, as
comemoragdes dos acontecimentos historicos singulares, as manifestagdes folcloricas”
(MAIA, 2010, p. 4).

Com essa perspectiva 0 eixo norteador das acdes do CFC teve por fundamentos
principais a “cultura regional, identidade nacional e memoria nacional” (Ibid, p.2), para
tanto o orgdo “realizou uma série de estudos que recomendavam, por exemplo, a criagao
do Servigo Nacional de Musica, do Servico Nacional de Artes Plasticas e do Servigo
Nacional do Folclore” (CALABRE, 2008, p.5).
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Para a eficacia de um plano cultural que visava a criagdo de um sistema nacional
integrado era fundamental o CFC “articular-se com 0s 0rgdos estaduais e federais da area
da cultura e da educacéo, de maneira a assegurar a coordenacdo e a execucao de programas
culturais nacionais” (Ibid), para isso, incentivou a criacdo de Conselhos Estaduais de

Cultura e dos Conselhos Municipais de Cultura aos seus moldes,

(...) colocando-se, entre outras posi¢des, como um 6rgao intermediador entre
as demandas locais/regionais que chegavam através dos conselhos estaduais
e orgdos diversos e as a¢des nacionais, que deveriam ser implementadas pelo
conjunto das instituicdes culturais integrantes do Ministério da Educacéao e
Cultura (CALABRE, 2008, p.5).

Dentre as variadas atribuicdes do Conselho Federal de Cultura, sem ddvida, uma
das mais importantes foi a tentativa, mesmo que fracassada, de aprovagdo do Plano
Nacional de Cultural, “como forma de garantir os recursos financeiros necessarios para a
implementacdo de politicas setoriais efetivas e ndo somente para a continuacdo de agdes
pontuais” (Ibid, p.17).

Mas, como afirma Lia Calabre (2007b, p.62) “a aplicacdo do plano nacional de
cultura (...), tornara-se invidvel tendo em vista ndo ser possivel os conselhos deliberarem
sobre questdes que implicassem em alteracdes orcamentarias” e de acordo ainda com
Tatyana de Amaral Maia (2010, p.8), os “anteprojetos do Plano Nacional de Cultura

formulados pelo CFC nao foram sequer votados pelo Congresso Nacional”.

1.3.1.1 Diretrizes para uma Politica Nacional de Cultura

Dessa forma, o Conselho Federal de Cultura, a pedido do entdo Ministro Jarbas
Passarinho, deveria elaborar “em lugar de planos (...),diretrizes para as politicas publicas
de cultura que, apos serem submetidas a apreciacdo do Presidente da Republica, deveriam
ser desdobradas, pelo Departamento de Assuntos Culturais, em planos, programas e
projetos” (CALABRE, 2007b, p.62).

Assim, em marco de 1973, o “Conselho Federal de Cultura entregou ao ministro
Jarbas Passarinho (...) um documento denominado Diretrizes para uma politica nacional de

cultura” (Ibid, p.63) que tratava do “estabelecimento inédito de um conjunto de normas,
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orientacOes e defini¢des sobre a funcdo do Estado no setor, as suas areas de atuacao, 0s
mecanismos de intervencgao ¢ os recursos” (MAIA, 2010, p.9).

As Diretrizes para uma Politica Nacional de Cultura explicitam claramente a
importancia que a cultura passa a exercer dentro da conjuntura politica do regime militar,
uma vez que o projeto cultural idealizado estava associado a “duas politicas caras a
ditadura civil-militar: ‘as Politicas de Seguranca e de Desenvolvimento’ ™ (1bid).

Dessa forma, a implementacdo de um plano estruturado, sisttmico e abrangente a
nivel nacional para o setor cultural, que visasse preservar e defender os bens patrimoniais
considerados representantes da “genuina” cultura brasileira, incentivar as diversas areas da
cultura para a produgdo de novas obras-simbolos da “brasilidade” no intuito de
“ ‘promover o0 seu constante acréscimo, incentivando-se a atualizacdo do potencial criativo
da comunidade nacional, de forma a assegurar a cultura brasileira presenca influente no
ambito internacional” ¢ a “ ‘difusdo das criagdes ¢ manifestagdes culturais’ ” era
fundamental “para a preservagdo da personalidade brasileira e, portanto, da seguranca
nacional” (Ibid, p.10).

Para a plena concretizacdo do discurso ideoldgico do periodo militar, pautado no
processo de modernizacdo e desenvolvimento econdmico acelerado do pais, era necessaria
a defesa da soberania nacional que naquele momento tinha como um dos pilares a cultura
brasileira, assim, o “tripé de areas fundamentais a manutencdo da sociedade brasileira:
cultura, desenvolvimento e seguranga” estava formado e seria a partir de uma
“ ‘personalidade nacional’ forte e influente (...) que [se] afastaria o perigo de ideologias
nefastas, em especial, o comunismo” (Ibid, p.9).

No entanto, “para a execucdo de politicas sistematicas, até entdo consideradas
esporédicas, as Diretrizes destacavam a necessidade de um Ministério da Cultura” ¢ “ao
Estado caberia o incentivo, a coordenacao e fiscaliza¢ao dos investimentos”, além disso o
anteprojeto propunha a criagdo de um “Fundo Nacional de Desenvolvimento da Cultura,
além da definicdo por lei da obrigatoriedade de aplicacdo de recursos estaduais e
municipais (...), a formacdo de pessoal especializado e a revisdo da legislacdo existente”
(Ibid, p.10).

Como afirma Lia Calabre (2008, p.17):

(...) O CFC foi um lugar privilegiado para o estudo das politicas publicas de
cultura durante todo o regime militar, com destaque especial entre os anos de
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1967 e 1970, pelo fato de ter sido este o orgdo responsavel pela grande
maioria das a¢des levadas a cabo pelo MEC na area da cultura.

Apesar de dificuldades em implementar uma politica nacional de cultura eficiente,
o Conselho Federal de Cultura investiu em “reformas estruturais e nos projetos das
instituicOes nacionais de cultura; na defesa dos conjuntos arquitetdnicos; na recuperacgdo de
arquivos documentais e bibliotecas (...); na publicacdo de obras de carater literario ou

historico que descortinassem a ‘esséncia’ da cultura nacional” (MAIA, 2010, p.12).

1.3.2 PAC — Programa de Acdo Cultural

Durante a gestdo de Jarbas Passarinho (1969-1973) dois momentos ainda merecem
destaque no projeto de implantacdo de uma politica nacional para a cultura, o0 primeiro
deles foi a criagdo do Departamento de Assuntos Culturais pelo Decreto 66.967 em 27 de
julho de 1970, “gradativamente o DAC foi assumindo suas fun¢des de orgdo central de
direcdo superior, como previa o decreto de reforma administrativa.” (CALABRE, 2007b,
p. 62).

O segundo foi a elaboracdo do PAC — Plano de Acdo Cultural, lancado em agosto
de 1973, que representou nesse momento o “fortalecimento do papel da area da cultura”
(CALABRE, 2007a, p. 4) na politica governamental do regime militar e, para Sérgio
Miceli o PAC “era ndo apenas uma abertura de crédito, financeiro e politico, a algumas
areas da producéo oficial até entdo praticamente desassistidas pelos demais orgaos oficiais,
mas também uma tentativa oficial de ‘degelo’ em relagdo aos meios artisticos e
intelectuais” (CALABRE, 2005, p.4).

O inicio do funcionamento do PAC se baseou em uma serie de viagens de carater
inter-regional na intencdo de promocdo da integracdo e intercambio cultural, como a
apresentacdo do Coral Palestrina do Rio Grande do Sul em Recife e a do Coral Ettore

Bosio do Para em Floriandpolis, e Jarbas Passarinho ainda previa para 0s anos de

(...) 1973 e 1974 um macigo calendario de acontecimentos culturais, com
118 espetaculos (incluindo 46 atracBes circenses), 99 apresentacOes
folcloricas, 266 recitais de muasica, 212 projetos de preservaces de
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monumentos historicos (...), trinta filmes e um nimero incerto de encenagdes
teatrais. *

O Plano de Acdo Cultural no entanto, sofreu duras criticas do setor cultural, que
desacreditava de seu poder efetivo, principalmente devido ao seu carater de improvisacéo,
uma vez que Jarbas Passarinho, ao considerar insuficientes os planos elaborados pelo
Conselho Federal de Cultura até entdo e lentas as atitudes do DAC — Departamento de
Assuntos Culturais, reuniu ele proprio uma “equipe de auxiliares diretos (noventa pessoas,
nenhuma com responsabilidade de acompanhar o setor cultural) [e] em 24 horas os
pesquisadores levantaram as atracfes disponiveis” formando uma lista, e somente apos
esse levantamento “as verbas e responsabilidades foram repassadas ao DAC” que tinha por
funcao fazer cumprir o plano.?

O Ministro se defende de uma possivel atitude totalitaria “definindo a posi¢ao do
governo ‘em um meio-termo republicano de incentivo as artes”, e tenta junto a presidéncia
da Republica inserir as empresas privadas na participagdo do programa “através de
desconto a ser feito no imposto de renda”.?

Outro aspecto criticado no PAC foi a pouca clareza de seus objetivos e
recomendacgdes, como pode se observar nos dois trechos que seguem:  ‘preparar 0S
museus ainda ndo abertos para dar inicio a sua visitagdo’ ” ou ainda “ ‘montar esquema de
comunicacdo funcional, com mobilidade vertical e horizontal, para os integrantes de
grupos de apoio as atividades culturais, a fim de permitir-lhes a apresentacéo e obtencdo da
participacéo irrestrita das unidades de departamentos nos programas integrados”. *

Mas certamente a critica mais contundente, que ataca o0 PAC em seus alicerces,
vem do escritor Eduardo Portela, ao afirmar que “o Brasil costuma confundir politica
cultural com assisténcia social”, e uma politica cultural efetiva “deve ser um programa
consequente, visando sobretudo medidas de infra-estrutura™.

A funcionalidade do Plano de A¢édo Cultural, no entanto, teve por empecilho direto

a censura implantada pelo governo Médici ao setor cultural, explicitada na afirmacdo do

1 UM dia para a cultura. Veja, Rio de Janeiro, ano 1973, n.. 258,. p. 66-72, 15 ago. Disponivel em:
http://veja.abril.com.br/acervodigital/home.aspx. Acesso em: 23 abr. 2012.
2 -
Ibid.
* Ibid. p.69
* Ibid. p.68
® Ibid. p.70
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Ministro da Educa¢do: “nds damos liberdade de criacao total. S6 ndo vamos financiar os
que atacam nossas crencas, os postulados democraticos”.°

Mas apesar dessa questdo, 0 MEC manteve uma postura otimista diante da acdo no
campo da cultura, justificada pelo fato das principais areas contempladas pelo PAC como
balé, musica cléssica, patrimonio historico e o folclore ndo serem alvos da censura, por
1SS0, setores de forte embate com a censura, como o teatro, foram deixados de lado e se
percebe “a alta concentragdo de atividades musicais no Plano”, fato que para 0s executores
do mesmo se configurava como mero acaso, uma vez que “tiveram que considerar o que
havia disponivel e em vinte dias de trabalho ndo conseguiriam ensaiar ou montar pecas de
teatro”.’

Apesar de algumas acBes do PAC surtirem efeito, especialmente no setor musical e
literdrio, novamente a tentativa de se implementar um programa nacional de medidas
culturais estruturado se mostra falho, devido especialmente ao seu carater de improvisacéo,
sem uma andlise aprofundada das cadeias de producdo norteadoras de cada area cultural.

Em 1975, ja no governo Geisel, o Ministro Ney Braga implementa a PNC - Politica
Nacional de Cultura que certamente foi 0 mais estruturado projeto estatal voltado para o
ambito cultural. Apenas pontuaremos esse fato aqui, uma vez que o desenvolveremos no
terceiro capitulo por sua importdncia central no setor cinematogréafico, que culminou no

envio de Jack Valenti ao Brasil.

® Ibid. p.69-70
" Ibid. p.70
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2. CINEMA E ESTADO: UMA APROXIMACAO GRADUAL

2.1 GOVERNO VARGAS: INAUGURACAO DO INTERVENCIONISMO ESTATAL

A primeira participacdo ativa do Estado no setor cinematografico remonta ao
primeiro governo varguista e, a “inauguracdo da interven¢do estatal no plano da exibi¢ao
dos filmes” ocorre em 1923 quando Getilio Vargas assina um decreto “que prevé a
projecdo compulséria de um filme de curta-metragem com cada longa” (BERNARDET,
2009, p. 52).

O primeiro orgao criado especialmente para o cinema, apesar de sua funcionalidade
estar atrelada ao setor educativo, foi o INCE — Instituto Nacional do Cinema Educativo
pela Lei N. 378 de 13 de janeiro de 1937 que, de acordo com o Artigo 40, era “(...)
destinado a promover e orientar a utilizacdo da cinematographia, especialmente como
processo auxiliar do ensino, e ainda como meio de educagdo popular em geral.”®

Em 1939 foi instituida a primeira medida legislativa de reserva de mercado ao
longa-metragem nacional (AMANCIO, 2000) em que “exigia-se a exibi¢do anual de pelo
menos um filme de ficcdo de longa-metragem por ano em cada sala” (BERNARDET,
2009, p. 53).

No entanto, nesse primeiro momento apenas se tangenciava a questdo
cinematogréfica, e o Estado sequer cogitava a criagdo de um plano estrutural para o cinema

nacional uma vez que, de acordo com Ana Cristina César (1980, p.23):

8 BRASIL. Lei n° 378, de 13 de janeiro de 1937. D4 nova, organizagdo ao Ministerio da Educaco e
Saude Publica. Senado Federal. Subsecretaria de InformacBes. Disponivel em:
http://www6.senado.gov.br/legislacao/ListaPublicacoes.action?id=102716. Acesso: 10 mar. 2012.
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(...) nesse periodo, o interesse do Estado pelo cinema se definiu em termos
de cinema educativo (...). O Unico instituto oficial de cinema fora criado
dentro dessa perspectiva, voltado para a Unica producdo que poderia a essa
altura interessar ao Estado. O cinema brasileiro ndo se constituia como
industria e muito menos como area de intervencao oficial.

O processo de garantia de espaco para o longa-metragem brasileiro no mercado
exibidor nacional continua nos anos posteriores e, em 1946, altera-se para trés filmes ao
ano, e em 1951 “a proporgao e o critério modificam-se: um filme nacional para cada oito
estrangeiros” (BERNARDET, 2009, p.53).

Dessa forma

(...) ainda que pese a existéncia de outras leis referentes a atividade
cinematografica é na criacdo compulséria de reserva de mercado para a
producdo nacional que se vai assentar o resguardo estatal que assegura a
presenca do cinema brasileiro nas telas, no decorrer das décadas seguintes.
(AMANCIO, 2000, p.19)

2.2 0S ANOS 50: O SONHO DA INDUSTRIALIZACAO

A década de 50 para o setor cinematografico foi marcada por dois acontecimentos
importantes para o desdobramento do cinema brasileiro nos anos subsequientes, o primeiro
deles foi o fim do sonho, vivido em Sao Paulo, de industrializacdo do cinema nacional aos
moldes dos estidios americanos apds “a aguda crise das grandes companhias no inicio dos
anos 50” como a “Vera Cruz, Maristela e Multifilmes” (RAMOS, 1983, p.53).

Consequentemente a este episodio ocorre a ebulicdo de “(...) uma etapa rica em
agitacdo de idéias e propostas” em que “emergem as reivindica¢des procurando estabelecer
uma confluéncia entre os rumos do pais, em termos econémico-sociais e as aspiracées do

setor cinematografico” (Ibid).

2.2.1 A elite intelectual e financeira paulista € 0 sonho da industrializacdo do cinema

brasileiro

A sonhada industrializacdo do cinema brasileiro se viu representada pelo estidio

paulista Vera Cruz cujo surgimento se deu pela “apropria¢do da producdo cinematografica
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pela elite financeira paulista” algo até entdo inédito na historia da cinematografia brasileira
(GALVAO, 1981, p.28).

A criagao do Clube de Cinema em Sao Paulo considerado “a primeira manifestagao
concreta do interesse intelectual por cinema que comegava a surgir em Sdo Paulo” marca
“um processo de apropriagdo das idéias cinematograficas por um setor da elite intelectual
da época — e essa seria uma das linhas que, desenvolvidas, conduziriam a Vera Cruz, e
posteriormente ao Cinema Novo” (Ibid).

No entanto, de acordo com Maria Rita Galvao (Ibid) o “fato de que comegava a
haver um interesse intelectual por cinema em S&o Paulo absolutamente néo significa que
houvesse interesse por cinema brasileiro” e o cinema em discussdo primordialmente era o
internacional, diga-se europeu e americano, e apesar de “ainda que por vias transversas, o
cinema brasileiro comeca a ser discutido. E bem verdade que em geral se fala dele como se
nunca tivesse existido” (Ibid, p. 31).

A inauguragédo do Museu de Arte Moderna de S&o Paulo em 1949, e a utilizagdo do
seu espago para “as sessdes cinematograficas, a cargo do Clube de Cinema de S&o Paulo”
gera um entusiasmo na elite paulistana que acredita na consolidacdo de uma indudstria
cinematografica brasileira a partir do “desenvolvimento da cultura cinematogréfica no
Brasil”(Ibid, p.36).

O sucesso de publico gerado pelas exibicbes demonstra que o0 cinema
“institucionaliza-se enquanto forma de arte respeitavel, [e] recebe o beneplacito da alta
burguesia paulista” e assim, em pouco tempo, ocorreria a “primeira tentativa de fazer
filmes” e “a constituigdo de um centro produtor de filmes — ja ndo parece distante” (Ibid,
p.38-39).

O desenvolvimento da cultura cinematografica em Sao Paulo, que desembocara no
surgimento da Vera Cruz, assume um carater de ineditismo uma vez que “pela primeira
vez no Brasil uma companhia produtora de filmes contaria com o interesse e o0 apoio da
intelectualidade e da elite financeira paulista, pela primeira vez o cinema ndo seria
considerado atividade marginal, teria estatuto reconhecido” (Ibid, p. 39-40).

Porém, o clima de euforia que girou em torno da idealiza¢&o da industrializa¢do do
cinema brasileiro em Sao Paulo, principalmente atraves da Vera Cruz, ndo durou muito
tempo e o fracasso dessa tentativa que teve o apoio do setor privado, foi frustrante.

Maria Rita Galvdo (1981, p. 53) nos elucida acerca dos principais motivos:

“certamente, a total desvincula¢do dos fundadores da Vera Cruz com a produgdo corrente
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os impedia de terem uma idéia mais do que superficial” das problematicas que

circundavam o cinema brasileiro de maneira ampla e

(...) é sintomatico o fato de que a Vera Cruz, quando surge, ndo reivindica
absolutamente nada: ela é auto-suficiente. Cinema se faz com bons técnicos,
bons artistas, maquinaria adequada, grandes estidios e dinheiro, e a
companhia tem tudo isso. A idéia de que fazer um filme é apenas chegar a
metade do caminho, de que, terminado o filme, é entdo que comegam 0s
problemas realmente graves, nio ocorreria a ninguém. (GALVAO, 1981,
p.53)

2.2.2 O cenério carioca: a imprensa consciente

A partir dos apontamentos acima podemos contrapor as circunstancias que
permearam o fim da empresa paulista com outra “linha de reflexdo [que] se desenvolveria
paralelamente a criagdo e ao desenvolvimento da Companhia Vera Cruz” no Rio de
Janeiro, se mostrando certamente muito mais consciente dos problemas que cercam a
questdo cinematogréafica nacional (Ibid, p.41).

Se em Sao Paulo “a discussdo sobre cinema brasileiro (...) vagamente se esbocava”,
no Rio de Janeiro o cenério ¢ diverso e a imprensa carioca “ao contrario do que acontece
com a imprensa paulista (...) conhece e aprecia o cinema brasileiro do momento” ¢ “esta a
par dos problemas de producdo que enfrenta o cinema brasileiro, e se concentra em apontar
0s entraves que emperram o seu desenvolvimento” (Ibid, p.44).

As vésperas da criacdo da Vera Cruz, aspectos caros a cadeia de producio
cinematogréafica no Brasil sdo discutidos pela revista carioca Cena Muda, como o dominio
do filme estrangeiro no mercado exibidor brasileiro cujo responsavel imediato seria Luis
Severiano Ribeiro acusado de ser “o chefe do ‘truste cinematografico’ que ‘avassala varios
Estados da federac¢do’”, a necessidade da estruturacdo do setor distribuidor nacional e 0
déficit no fornecimento de pelicula virgem (lbid, p. 45-47).

Como se percebe, a constatacdo da existéncia de um cinema brasileiro, a busca pelo
seu desenvolvimento e estruturagdo, bem como a percepcdo atenta dos seus problemas
estdo na base do pensamento carioca, e ja se aponta, diferentemente do cenario paulista,
para uma necessidade da presenca estatal diante das questfes cinematograficas, idéia que

se desenvolvera mais tarde e tomara corpo nos Congressos de Cinema de 1952 e 1953.
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2.2.3 O fim do sonho da industrializacdo: a visdo politizada se desenvolve

Com o fim do processo de industrializacdo sonhado em S&o Paulo, surge a
necessidade de se repensa-lo, de “investigar as causas da crise da Vera Cruz e caminhar na
esteira de um processo que foi fundamental para o cinema brasileiro” (RAMOS, 1983, p.
16). Jean Claude Bernardet (2009, p. 68) ainda afirma que

(...) um pensamento industrial com base econdmica mais sélida sé se
afirmou com o fracasso da Vera Cruz que ndo era insignificante: era o
fracasso de um empreendimento da burguesia paulista. (..) E é
aproximadamente nesse momento que se articula de modo mais organico a
situacdo do cinema brasileiro com a idéia de imperialismo e Terceiro
Mundo.

Sera “(...) dentro de uma conjuntura estigmatizada pelos tracos nacionalistas
caracteristicos do governo Vargas (...), bem como é sob influéncia do desenvolvimentismo
do governo Kubitschek” (RAMOS, 1983, p.16) que “uma visdo mais politizada do cinema
brasileiro se desenvolve, com a atuagdo de cineastas de esquerda” e assim, “a intervengdo
estatal recebe uma nova forma de legitimacgéo, ndo mais apenas industrial, mas cultural e
ideologica” (BERNARDET, 2009, p. 64).

Ainda dentro dessa contextualizacdo politica e econémica, fundamentadora do
pensamento ideoldgico dos intelectuais brasileiros a época, ¢ importante destacar que “um
dos pilares sobre os quais essa cultura politica - na qual subdesenvolvimento e dominagédo
cultural eram categorias centrais - se sustentava [era] a busca do que seria ‘nacional’ e
‘democratico’ ”(SIMONARD, 2003, n/p).

Idéias centrais que vigoravam no discurso do PCB — Partido Comunista Brasileiro
adquiriram “um papel crescente na estrutura do desenvolvimento nacionalista’ ” (Ibid) e
influenciaram diretamente a classe cinematogréafica ligada a esquerda politica, que a ele se

aproximou pelos seguintes fatores:

a) o partido era o portador da tradicdo estatal dos intelectuais brasileiros que
via no Estado o veiculo capaz de modernizar a sociedade brasileira,
realizando as mudancas estruturais que se faziam necessarias; b) responsa-
bilizou-se pelo acesso a modernidade; ¢) concebia o povo como a
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encarnacdao simbolica da nagdo; d) sinalizava a possibilidade de que a
“revolucdo brasileira” pudesse ser feita de forma pacifica, via

desenvolvimento econdémico e reformas “democraticas” da Constitui¢do.
(SIMONARD, 2003, n/p)

Dentro dessa conjuntura politica e econémica fomentada pelo discurso nacionalista
e desenvolvimentista, a geracéo de cineastas dos anos 50, principalmente a situada no Rio
de Janeiro, ja aponta em seu discurso posicdes que posteriormente serdo encampadas pelo
Cinema Novo, como a necessidade “de se criar um cinema nacional, que construisse uma
identidade politico-cultural para o povo brasileiro(...)” além de questionar a “dependéncia
do mercado brasileiro aos filmes importados, a submissdo do cineasta no Brasil a
linguagem do cinema produzido em Hollywood e outros centros mais desenvolvidos” e
assim “comecou a lutar para que o cinema nacional se tornasse uma das expressdes da

cultura brasileira” (Ibid).

2.2.4 Os congressos de cinema: 0 cinema brasileiro em debate

Vai ser no bojo dessa efervescéncia politica, econdmica e cultural que surgira, pela
primeira vez no Brasil, um centro de debates em que se reflete sobre as questdes politicas e
econbmicas que atravancavam a construcdo do cinema brasileiro em bases industriais.

A realizagdo do | Congresso Nacional do Cinema Brasileiro em 1952 no Rio de
Janeiro e do Il Congresso Nacional do Cinema em 1953 em S&o Paulo é o embrido do
processo de mudanca de pensamento dos cineastas, produtores e criticos de cinema
brasileiros acerca da estruturacdo do setor cinematografico nacional que desembocara

posteriormente nas bases do Cinema Novo, ja que neles

(...) sdo apresentadas algumas questdes fundamentais para a formulagéo de
uma politica cinematografica que pretende o Estado como instancia
reguladora e protecionista e que relega a um segundo plano seu papel de
produtor, como agente econémico competitivo, uma vez que a suposta unido
da classe, naquele momento, se dava contra o cinema estrangeiro, inimigo
comum e manifestacio do imperialismo econdmico e cultural. (AMANCIO,
2000, p.20)

Dentre os variados apontamentos levantados durante os Congressos alguns

merecem destaque, principalmente porque incidiam diretamente no campo da legislagéo e
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visavam a protecdo do Estado como medida inerente a consolidacdo do cinema nacional

em bases industriais como a

(...) Lei de Contingente que buscava disciplinar a importacdo de filmes
estrangeiros, a solicitacdo de facilidades para a implantacdo de fabricas de
filmes virgens no Brasil, e 0 pedido de criacdo do Banco de Crédito e
Carteira de Financiamento para filmes brasileiros (RAMOS, 1983, p.16)

Apesar de muitas dessas reivindicacdes possuirem um tom idealista, ndo sendo
jamais praticamente aplicadas, o importante em um contexto geral é que se colocou o
cinema brasileiro no centro das discussdes em ambito nacional, ndo se atendo somente ao
aspecto qualitativo dos filmes nacionais, mas também econdmico e politico, tentando
inseri-lo nas discussdes do plano econdémico do governo Vargas e, principalmente, porque
a necessidade da atuacdo do Estado no setor cinematografico passou a ser elemento
fundamental para o desenvolvimento do cinema brasileiro.

Percebe-se que, paulatinamente, no qlinquénio 55-60, o discurso ufanista contra o
imperialismo cultural norte-americano, apontado como o principal responsavel pela
situacdo de subdesenvolvimento do cinema brasileiro, vai dando espago para um
pensamento mais organizado sobre as necessidades do setor cinematografico, como afirma
Ramos (1983, p.17):

(...) a mudanga significativa (...) é a emergéncia agora da necessidade de
enfrentar as questdes de cinema de forma mais fundamentada, e decorre,
portanto desta perspectiva uma intuicdo correta da complexidade que
comegava a assumir a economia brasileira e o Estado. Estudos, agdes
planificadas e o¢rgdos centralizadores vdo ser constantes durante o
periodo(...).

Apesar do pensamento que toma forca e norteia as discussdes daquele periodo é
colocar o cinema como um problema de Estado, o desejo ainda era de uma “(...)
industrializacdo autdbnoma do cinema brasileiro (...)” em que o processo de crescimento
industrial do pais deveria favorecer e criar condi¢des para o0 desenvolvimento da industria
cinematogréafica, ou seja, era necessario que o cinema fosse encampado dentro do projeto
econbmico maior, e mais, para Alex Viany “(..) surgia acrescida a idéia de

industrializagéo, a énfase na necessidade de uma afirmacdo nacional no plano da cultura,
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posicdo que se desdobrara e assumird uma face mais radical nos anos subseqiientes”
(RAMOS, 1983, p.20-21).

A defesa de Viany pelo processo de industrializacdo do cinema brasileiro estava
atrelada a uma visdo marcadamente nacionalista “(...) que acreditava na libertagcdo do pais
das amarras do imperialismo (...)”, porém, a visdo do critico e cineasta ndo era unénime e
entra em choque com outra corrente que oscilava “(...) entre a ferrenha busca de um
cinema nacional ¢ o cuidado em nao hostilizar ‘os nossos fornecedores’ (...)” demarcando a
polarizacdo dentro do préprio meio, que vai gerar formas diferenciadas de relacionamento
com o Estado, que implicara diretamente nas a¢Ges dos posteriores 6rgdos que surgirdo
(Ibid, p.22).

2.2.5 GEIC — Grupo de Estudos da Industria Cinematogréafica

A criacdo do GEIC — Grupo de Estudos da Indastria Cinematografica e do
GEICINE merecem aqui uma mencdo, mesmo que ndo aprofundada, uma vez que
representam a tentativa em se organizar e sistematizar o setor cinematografico.

O GEIC, criado em 1958, é um desdobramento da Comissdo Federal de Cinema,
criada em 1956, e estava inserido no contexto do Plano de Metas do governo JK, em que
foram criados diversos grupos de estudos principalmente nas areas de importancia
econdmica para 0 pais como a inddstria de base.

O 6rgdo estava atrelado ao Ministério da Educacdo e Cultura na gestdo de Clévis
Salgado, e estava incumbido de promover o desenvolvimento do cinema nacional bem

como

(...) b) Estudar a situacdo das empresas cinematograficas existentes no pais,
no que diz respeito as suas condigdes técnicas e financeiras e propor ao
Presidente da Republica medidas que sejam necessérias ao segmento dessas
emprésas, ao aumento da producdo de filmes nacionais e a elevagdo da
qualidade dos filmes produzidos

d) Promover e coordenar estudos sbbre revisdo de tarifas aduaneiras,
classificagdo de mercadorias por categorias de importacdo, que possam
redundar em beneficio do cinema nacional
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e) Supervisionar, por iniciativa prépria, ou em colaboracdo com outros
orgdos do Goveérno, a execucdo de diretrizes que contribuam para incentivar
ou aprimorar a inddstria cinematogréfica nacional.’

Apesar disso, 0 mesmo foi relegado a segundo plano dentro da politica econémica,
e sem poder decisorio e um plano estratégico estruturado o GEIC ndo conseguiu promover
praticamente acOes eficazes no que diz respeito a implementacdo da indudstria
cinematogréfica.

Ainda assim podemos ressaltar alguns pontos interessantes que surgiram do GEIC,
como “(...) a modificagdo da lei de proporcionalidade alterada para uma cota fixa de 42
dias anuais reservados obrigatoriamente para o filme brasileiro” (RAMOS, 1983, p. 26),

além da

(...) exigéncia de cobertura cambial para a importagdo de filmes impressos,
que juntamente com a extin¢do da bonificagcdo cambial na remessa de rendas
de filmes estrangeiros — conseguida anteriormente pela Comissao Federal de
Cinema — diminuiam os beneficios concedidos ao cinema estrangeiro(...)
(RAMOS, 1983, p.26)

2.3 0S ANOS 60: O REGIME MILITAR E O INICIO DA POLITICA ESTATAL PARA
O CINEMA

2.3.1 GEICINE — Grupo Executivo da Industria Cinematogréafica

Apbs o GEIC, a tentativa de aproximacdo com o Estado prossegue e, em 17 de
fevereiro de 1961, é criado no governo de Janio Quadros o GEICINE — Grupo Executivo
da Indastria Cinematografica, que tinha por meta “(...) ultrapassar as limitadas acdes da
Comissdo Federal e do GEIC que se restringiam aos aspectos consultivos e de estudo”
(Ibid, p.29). Mas no Art. 3° do Decreto N° 50.278, de 17 de fevereiro de 1961, o que se
percebe é a permanéncia de a¢des inconsistentes centradas em estudos e de pouco carater

pratico como:

9 BRASIL. Decreto n° 44.853, de 13 de novembro de 1958. Constitui no Ministério da Educagdo
e Cultura, o Corpo de Estudos da Industria Cinematografica. Senado Federal. Subsecretaria de
Informagoes.Disponivel em:
http://www6.senado.gov.br/legislacao/ListaPublicacoes.action?id=175718. Acesso: 18 mar. 2012.
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a) orientar a execucdo de planos nacionais para a producao cinematografica
brasileira (...);

b) examinar e aprovar projetos referentes a indistria de cinema brasileira e
determinar e fiscalizar a sua execucao pelos 6rgdos competentes;

e) apoiar e estimular as entidades culturais cinematograficas, permitindo sua
existéncia e continuidade de ac¢éo;

f) promover estudos sobre as entidades industriais de cinema no Pais no que
diz respeito as suas condicGes técnicas-financeiras, propondo as medidas
necessarias ao seu desenvolvimento, dentro dos planos nacionais
cinematograficos;

g) promover, junto aos governos estaduais e municipais, estudos de medidas
e sugestdes que venham facilitar os planos nacionais de cinema;°

Apds dois anos da sua criacdo, o0 GEICINE é transferido, em 19 de marco de 1962,
para a jurisdicdo do Ministério da Industria e do Comércio, clara tentativa de atribuir ao
cinema brasileiro aspecto industrial e assim inseri-lo na pauta dos projetos econdémicos do
pais e, com isso ganhar maior atengdo do aparelho estatal.

No Decreto Lei N° 4.131, de 3 de setembro de 1962, sancionado pelo entdo
presidente Jodo Goulart, conhecido como a Lei de Remessa de Lucros, se tem a principal
medida instaurada pelo 6rgdo cujo objetivo era incentivar a aplicacdo do capital estrangeiro
na producao nacional como explicitado no Artigo 45:

Os rendimentos oriundos da exploracdo de peliculas cinematogréficas,
excetuados dos exibidores ndo importadores, ficardo de 40% (quarenta por
cento), mas o contribuinte terd direito de optar pelo depdsito no Banco do
Brasil, em conta especial, de 40% do imposto devido, podendo aplicar essa
importancia, mediante autorizacdo do Grupo Executivo da Industria
Cinematografica (GEICINE) (...) na producéo de filmes no Pais.*

No entanto, devido ao carater opcional do investimento dos recursos por parte das
distribuidoras estrangeiras em produgfes nacionais a aplicacdo da Lei de Remessa de

Lucros “mostrou-se infrutifera” uma vez que, as majors “preferiam recolher a totalidade do

1% Brasil. Decreto n° 50.278, de 17 de fevereiro de 1961. Cria o Grupo Executivo da Indstria
Cinematografica e da outras providéncias. Presidéncia da Républica. Disponivel em:
http://www2.camara.gov.br/legin/fed/decret/1960-1969/decreto-50278-17-fevereiro-1961-389987-
publicacaooriginal-1-pe.html. Acesso: 17 mar. 2012

1 BRASIL. Lei n° 4131, de 3 de setembro de 1962. Disciplina a aplicacio do capital estrangeiro e as
remessas de valores para o exterior e da outras providéncias. Presidéncia da Republica.

Casa Civil. Subchefia para Assuntos Juridicos. Disponivel em:
http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/leis/L4131.htm. Acesso: 17 mar. 2012
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desconto, ao invés de aplicar este beneficio fiscal em filmes brasileiros” (RAMOS, 1987,
p.30).

Além disso, a falta de organizacdo, fiscalizacdo e interesse do Estado no
gerenciamento da aplicacdo da lei € explicitada na declaracdo do cineasta Nelson Pereira

dos Santos:

Era uma negociacdo direta com o Distribuidor, devedor do imposto. Ele é
que fazia a decisdo de recolher o imposto totalmente ao Tesouro ou de
aplicar o percentual legal na producdo do filme brasileiro. Era uma
conversacdo bilateral com decisdo do distribuidor. N&o havia nenhuma
interferéncia (...) do GEICINE (..). O distribuidor mandava uma
correspondéncia para 0 GEICINE comunicando a utilizagdo dos fundos na
producdo do filme tal, dirigido por fulano de tal e sé no final havia uma
auditoria superficial, ver as contas, era mais uma relacdo de confianca
absoluta no que o produtor e o distribuidor apresentavam. (AMANCIO,
2000, p.19-20)

Ainda na direcdo de promover a participacdo do capital estrangeiro no cinema
nacional o GEICINE instaura a “‘distribuicdo compulsoria’, (...) que obrigaria as
distribuidoras instaladas no pais a programarem um filme nacional para cada dez
estrangeiros (...)”, e, como ndo havia filmes brasileiros suficientes para a composicao da
grade exibidora, se esperava que as empresas estrangeiras investissem na producdo de
novos titulos, fato que ndo ocorreu, demonstrando mais uma vez a ineficacia do 6rgdo
(RAMOS, 1983, p.30).

Vinculado a um modelo desenvolvimentista, que via na associagdo com o capital
estrangeiro e na livre concorréncia do mercado o meio pelo qual o desenvolvimento do
cinema brasileiro ocorreria, 0 GEICINE se mostra insuficiente na estruturagéo da cadeia de
producdo e sofreu duras criticas do setor cinematografico de cunho nacionalista que
defendia um processo de industrializacdo autdbnomo no qual o Estado deveria ser o
responsavel por criar uma politica de incentivo eficiente, pautada ndo somente na reserva

de mercado ao filme nacional.

2.3.2 A disputa ideoldgica no setor cinematografico e a criacdo do INC - Instituto Nacional

do Cinema
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No ambito ideoldgico, o setor cinematografico brasileiro foi permeado por duas
correntes diversas, com compreensdes distintas da forma como o desenvolvimento do
cinema brasileiro deveria ocorrer, sendo uma desenvolvimentista, pautada em “(...) uma
postura situada em torno de um ambiguo e indefinido ‘cinema universal’ (...)” em que a
busca pelo auténtico cinema nacional deveria ceder espaco para a realizagcdo de filmes
cujos temas fossem baseados em elementos globalizantes, além da criagao de uma “politica
interna, sem lesdo dos interesses legitimos de nossos fornecedores” (RAMOS, 1983, p. 22-
23).

A outra de cunho nacionalista, acreditava na independéncia econdmica e era
defensora de um cinema criticamente voltado para a realidade brasileira, em que “(...) um
filme deve ter um conjunto de caracteristicas que frequentemente nada tem a ver com seu
esquema de producdo — tais como tematica brasileira, visdo critica da sociedade,
aproximagcio da realidade cotidiana do homem brasileiro.” (GALVAO, 1980, p. 14).

Entretanto, uma idéia € recorrente em ambos os discursos e se refere a necessidade
de industrializacdo do cinema nacional, tendo como participante principal desse processo
0 Estado, que deveria reconhecer essa atividade cultural como um elemento importante
dentro do projeto econdmico estatal, obtendo a mesma o incentivo necessario através de
medidas legislativas que garantissem sua sobrevivéncia (RAMOS, 1983).

No ano de 1966, mais especificamente em 18 de novembro, o Instituto Nacional do
Cinema é criado como uma autarquia federal, incorporando o INCE — Instituto Nacional do
Cinema e o GEICINE. Dentro de uma politica estatal de centralizacdo no Executivo de
diversas areas, se estabelece como “(..) um programa que concentra no Estado a
possibilidade de desenvolvimento industrial do cinema, visto ser um orgdo legislador, de
fomento e incentivo, fiscalizador, responsavel pelo mercado externo e pelas atividades
culturais (...)” (AMANCIO, 2000, p. 21).

Logo no primeiro artigo do Decreto-Lei n° 43 pode-se notar de maneira
condensada que, diferentemente dos orgdos antecessores este tinha por meta, pelo menos
em teoria, abranger toda a cadeia de producdo cinematografica, fato inédito até entdo.

Além disso, o0s setores de exibicdo e distribuicdo, corriqueiramente
responsabilizados nas discussfes do cinema brasileiro pelo gargalo na producéo nacional,
uma vez que estavam historicamente atrelados ao produto estrangeiro, agora eram
contemplados pela politica governamental para o cinema brasileiro como demonstrado

abaixo:
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Art 1° E criado o Instituto Nacional do Cinema (INC), com o objetivo de
formular e executar a politica governamental relativa a producao,
importacdo, distribuicdo e exibicdo de filmes, ao desenvolvimento da
indastria cinematogréfica brasileira, ao seu fomento cultural e a sua
promogao no exterior.*

A questdo do depdsito compulsério sofre uma alteracdo significante, pois de acordo
com a Lei n®4.131, de 1962, alcunhada de Lei de Remessa de Lucros o “contribuinte tera
direito de optar pelo depdsito no Banco do Brasil (...) do imposto devido, (...) podendo

. . ~ . ~ r ol
aplicar essa importancia (...) na producdo de filmes no pais™

e a partir do Decreto-Lei n°
43, de 1966, as distribuidoras estrangeiras passam a ser obrigadas a efetuarem esse
depdsito, continuando com a opcéo de aplicarem o valor devido em produc¢des nacionais,
com a diferenca que se caso ndo o fizessem “(...) o valor registrado no Banco do Brasil
S.A. reverterd como receita extraordinaria do INC (...)”. ™

Com essa imposigdo “(...) se instituia o aporte regular de recursos a produgao (...)”
permitindo ao INC se manter “(...) com recursos oriundos dos depdsitos compulsorios das
empresas distribuidoras estrangeiras” e assim estabelecer o “(...) primeiro programa de
fomento a producao cinematogréafica (...)” brasileira. (AMANCIO, p.21-22).

Além desse aspecto que impacta diretamente na producdo, outras atribui¢bes do
orgdo demonstram sua tentativa em contemplar o mercado cinematografico da maneira

mais abrangente possivel, como afirmado no Artigo 4° do Decreto-Lei em questdo:

2 BRASIL. Decreto Lei n° 43, de 18 de novembro de 1966. Cria o Instituto Nacional do Cinema, torna da
exclusiva competéncia da Unido a censura de filmes, estende aos pagamentos do exterior de filmes
adquiridos a precos fixos o disposto no art . 45, da Lei n® 4. 131, de 3-9-62, prorroga por 6 meses
dispositivos de legislacdo sdbre a exibicdo de filmes nacionais e da outras providéncias . Presidéncia da
Republica. Subchefia para Assuntos Juridicos. Disponivel em: http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/decreto-
lei/Del0043.htm. Acesso: 19 mar. 2012

¥ BRASIL. Lei n° 4.131, de 3 de setembro de 1962. Disciplina a aplicacdo do capital estrangeiro e as
remessas de valores para o exterior e d& outras providéncias. Presidéncia da Republica. Casa Civil. Subchefia
para Assuntos Juridicos. Disponivel em http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/leis/L4131.htm Acesso: 19
mar. 2012

¥ BRASIL. Decreto Lei n° 43, de 18 de novembro de 1966. Cria o Instituto Nacional do Cinema, torna da
exclusiva competéncia da Unido a censura de filmes, estende aos pagamentos do exterior de filmes
adquiridos a precos fixos o disposto no art . 45, da Lei n® 4. 131, de 3-9-62, prorroga por 6 meses
dispositivos de legislacéo sobre a exibicao de filmes nacionais e da outras providéncias . Presidéncia da
Republica. Subchefia para Assuntos Juridicos. Disponivel em: http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/decreto-
lei/Del0043.htm. Acesso: 19 mar. 2012
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Il - regular, em cooperacdo com Banco Central da Republica do Brasil, a
importagéo de filmes estrangeiros para exibicdo em cinemas e televiséo;

Il - regular a producdo, distribuicdo e a exibicdo de filmes nacionais,
fixando precos de locacéo, prazos de pagamento e condigdes;
V - formular a politica nacional de precos de ingressos, evitando
tabelamentos que deteriorem as condigdes econémicas do cinema;

VIl - manter um registro de produtores, distribuidores e exibidores, com
dados s6bre os respectivos estabeleciinantos [sic];

X1 - estabelecer normas de co-producao cinematografica com outros paises e
regulamentar a realizacdo de producdes estrangeiras no Brasil;*

A obrigatoriedade da reserva de mercado também serd abordada pelo INC
regulamentando “em 1967 os 56 dias ja conquistados [durante o periodo do GEICINE]”
sofrendo alteragdo em 1970 para 112 dias, “gerando profunda crise com os exibidores e
provocando o recuo para 98 dias no mesmo ano, e para 84 em 1971, sendo que finalmente
avanca para os polémicos 112 em 1975” (RAMOS, 1983, p.60).

Outro mecanismo instituido pelo orgdo em 1967, foi a premiacdo de filmes baseada
nas categorias de qualidade e percentual sobre a renda, que “de inicio fixavam as parcelas
de 10% (adicional de renda liquido) e 15% (adicional de qualidade) sobre as rendas

liquidas dos filmes como prémio” (lbid, p.71).

2.3.2.1 A criacdo do INC como reflexo do processo de reenfatizacdo da cultura

Apdbs uma abordagem de funcionalidade do INC é importante destacarmos também
a situacdo politica e cultural que cercou a sua criacdo, uma vez que essa analise nos
permite perceber as nuances da relacdo entre o setor cinematografico e o Estado.

Inserido na conjuntura politica do regime militar, a criacdo do INC faz parte do
inicio do projeto estatal de penetragdo no setor cultural intensificado no decorrer da
década de 70. O cinema brasileiro vé o comego de uma politica governamental para o filme
brasileiro de carater protecionista, acdo fomentadora, legisladora e reguladora tdo almejada

pelo setor cinematografico.

> BRASIL. Decreto Lei n° 43, de 18 de novembro de 1966. Cria o Instituto Nacional do Cinema, torna da
exclusiva competéncia da Unido a censura de filmes, estende aos pagamentos do exterior de filmes
adquiridos a precos fixos o disposto no art . 45, da Lei n° 4 . 131, de 3-9-62, prorroga por 6 meses
dispositivos de legislacdo sobre a exibicao de filmes nacionais e da outras providéncias . Presidéncia da
Republica. Subchefia para Assuntos Juridicos. Disponivel em: http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/decreto-
lei/Del0043.htm. Acesso: 19 mar. 2012
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Como afirma César (1980, p.25) “a criagdo do INC reflete o processo de
reenfatizacdo da cultura pelo Estado que vai se desenvolver apds 64, ou melhor de
‘transi¢do da politica de discreto auxilio para a de uma decidida agdo cultural’ ” e assim o
surgimento do INC vem na “esteira de uma diretiva mais ampla do estado que decide
enfrentar a questdo cultural, até entdo relegada a um segundo plano (...)” (RAMOS, 1983,
p.53).

Essa mudanca de postura € perceptivel porque no mesmo ano em que surge 0
orgao, o presidente Castello Branco cria o Conselho Federal de Cultura que “entre outras
atribuicBes deve formular a politica cultural do pais, promover programas culturais e
estimular a criagdo de Conselhos Estaduais de Cultura” (CESAR, 1980, p.26) e, sobre a
implantacdo do Conselho o discurso do entdo chefe de governo é emblematica para se

entender esse novo rumo do Estado diante da questéo cultural, pois 0 mesmo afirma que

ndo estaria concluida a obra da Revolugdo no campo intelectual se, apos
trabalhos t&o proficuos em beneficio da educacdo, deixasse de se voltar para
os problemas da cultura nacional. Representada pelo que através dos tempos
se vai sedimentando nas bibliotecas, nos monumentos, nos museus, no
teatro, no cinema e nas Varias instituicbes culturais, € ela, naturalmente,
nesse bindmio educacdo e cultura, a parte mais tranquila e menos
reivindicante. Poderia dizer que é a parte dos cabelos brancos, e, talvez, por
isso, ja segura do que fez e do que fara pelo Brasil. Cumpre, porém, dar-lhe
principalmente, condicBes de preservacdo, e, portanto, de sobrevivéncia e
evolucdo. (CATELLO BRANCO®™ apud CESAR, 1980, p.26)

Tal atitude diante do campo cultural, especificamente neste caso do
cinematografico, demarca claramente que o novo regime politico decide “assumir e
administrar de forma centralizada o campo cinematografico” (RAMOS, 1983, p. 53) e essa
nova postura do Estado diante do cinema, e da cultura como um todo, esta relacionada a
uma justificativa ideoldgica estatal que prevé a organizacgdo “(...) de um caos considerado
nocivo” (CESAR, 1980, p.25), como era o caso do cinema, “(...) setor que se mostrava
particularmente inflamado e questionador” (Ibid).

Estrategicamente o grupo de cineastas que assume as diretrizes do INC tem a sua

frente Flavio Tambellini, pertencente ao setor universalista, que possuia uma Visao mais

16 Discurso do Presidente da Republica Castello Branco sobre a criacdo do Conselho Federal de Cultura
intitulado Aspectos da Politica Cultural Brasileira proferido no ano de 1976.
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condescendente com “(...) os pardmetros mais gerais tragados pela ditadura nascente”

(RAMOQOS, 1983, p. 53) diante do cinema, e dessa forma

(...) eram mantidas as balizas do ‘desenvolvimento cinematografico’ (...)
com uma proposta de cinema brasileiro definida: um cinema de dimensdes
industriais, associacdo em co-produgdes com empresas estrangeiras, e
medidas modestamente disciplinadoras da penetracdo do filme estrangeiro.
(Ibid)

E interessante ressaltar que esse posicionamento do “Estado na area cultural, tanto
do ponto de vista industrial como cultural, encontra um terreno fértil para se instalar”
(BERNARDET, 2009, p.64), principalmente no que diz respeito ao cinema, uma vez que 0
golpe militar atinge diretamente os anseios cinemanovistas de realizacdo de um cinema
brasileiro independente, e assim, 0s cineastas se veem obrigados a uma mudanca de
postura, “passando a se preocupar com o mercado (...)” (CESAR, 1980, p. 25).

Esse novo posicionamento por parte de alguns cineastas do Cinema Novo reflete o
fracasso do sonho da conscientizacdo da sociedade através de seus filmes, uma vez que
constata-se que “(...) o publico rejeita seu espelho, ndo desejando ‘tomar consciéncia da
sua infelicidade e da inferioridade de sua situagdo (...)”” (Ibid, p. 24).

Dentro desse contexto hd uma convergéncia de interesses entre a acdo estatal no
campo cultural e a necessidade por parte do cinema em obter a protecdo do Estado, uma
vez que se constata “a inviabilidade da producdo independente, rejeitada pelo publico”
(Ibid, p. 25).

Nessa perspectiva, a declaracdo de Gustavo Dahl em 1966, cineasta pertencente ao
grupo cinemanovista, € representativa desse momento ja que para ele se mostra

indispensavel que

“(...) o Governo Federal (...) intervenha no mercado no sentido de sua
regularizacdo, e na industria, no sentido de protecdo para seu
desenvolvimento (...). Sem uma cobertura politica que obtenha (...) certas
medidas indispensaveis para a indlstria cinematogréafica (...) qualquer
tentativa de fazer cinema no Brasil estd votada ao fracasso” (DAHL' apud
CESAR, 1980, p.25)

Y DAHL, Gustavo. Cinema Novo e estruturas econdmicas tradicionais. Revista Civilizacio Brasileira , 5/6
mar. 1966.
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Chega-se entdo em um momento de impasse ideoldgico, uma vez que o Cinema
Novo, considerado a esquerda cinematografica, vé no periodo pds-golpe seu projeto
conscientizador da classe média fracassar, e 0 processo politico se alterar drasticamente
com o fim da “(...) crenga numa ‘intervenc¢do nacionalista’ do Estado e [da] burguesia” e a
implantacdo da ditadura militar (RAMOS, 1983, p.55-56).

No entanto, ao contrario do imaginado, é exatamente nesse periodo que o discurso
nacionalista propagado pelos cinemanovistas de protecdo estatal ao cinema é encampado
pelo Estado, dentro do contexto maior da estruturacdo de um plano nacional para a cultura
que se desenvolveria nos préximos anos.

Se por um lado os universalistas como Moniz Viana, Ely Azeredo e Flavio
Tambellini “integravam o novo orgdo, ou o apoiavam irrestritamente”, poOr outro 0S
nacionalistas representados pelos cineastas do Cinema Novo estavam “marginalizados e
sem grandes influéncias no jogo de poder”, especialmente pela “forte énfase nacionalista
do movimento e a identificagdo com o governo de Jodo Goulart” (Ibid, p. 52 e 54).

O que se nota entdo ¢ um “seccionamento, uma divisdo interna de posturas e,
enguanto no Rio os cinemanovistas atacam o orgdo estatal, em S&o Paulo, antigos aliados
da vertente, (...) manifestam-se favoraveis ao projeto do INC” (lbid, p.53).

Dentre os representantes do grupo carioca pode se destacar Nelson Pereira dos
Santos e Glauber Rocha, que desferiram duras criticas ao orgdo, o primeiro acusando-o de
“’autarquia fascitoéide’” e 0 segundo apontando-o com uma “(...) visdo colonial do cinema
(...)”, querendo que ‘(...) o cinema brasileiro seja imitacao do cinema americano (...)”. Do
grupo de apoio podemos citar Gustavo Dahl e Maurice Capovilla que “manifestam-se
favoraveis (...) com pequenas restrigdes.” (Ibid).

Nesse momento, um novo argumento passa a vigorar nas declaracdes tanto de
representantes do Cinema Novo adeptos ao INC como nos cineastas e criticos do polo
universalista defensores inicialmente do orgdo, o da neutralidade do Estado. Essa nova
concepgdo visava afastar a “preocupagdo com o perigo de intervencionismo do novo
orgdo” que, de acordo com Flavio Tambellini, “ndo seria ‘nem da esquerda nem da
direita’, mas sim um organismo com ‘sentido de operacionalidade’ ” (TAMBELLINI*®

apud RAMOS, 1983, p. 52).

¥ TAMBELLINI, Flavio. Filme cultura, n° 1, 1966, INC, Rio de Janeiro, p.61.
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Com o fim do apoio da burguesia industrial rearticulada dentro do novo modelo de
governo e sem o aporte do discurso nacionalista do Estado populista, a “Gltima esperanga
ideoldgica” (RAMOS, 1983, p. 55) dos cinemanovistas é justificar a relacdo com o Estado
autoritario, “no momento em que” esta “vinculacdo (...) pode criar um coOmMpPromisso
ideoldgico indesejavel com a situagdo politica e 0 governo” (BERNARDET, 2009, p.65),
através da defesa de um Estado neutro, que ndo se apoiaria em uma politica de dirigismos
ideoldgicos mas sera “(...) favoravel aos interesses cinematograficos do cinema brasileiro
em si, portanto aos interesses cinematograficos da nagao (...)” (Ibid).

A idéia de um Estado neutro permeara o discurso dos cineastas brasileiros nos anos
posteriores, se intensificando no periodo de vigéncia da EMBRAFILME.

No entanto, segundo Ramos (1983, p.57) esta concepcdo se apresenta

(...) imersa em dois equivocos: ndo aprender e criticar a nova configuracdo
do bloco de poder, comprometido com o grande capital nacional e
internacional; e efetuar uma disjuncdo entre o plano econémico e cultural, do
primeiro cuidando o Estado e sendo tarefa reservada aos cineastas, com total
autonomia, o delineamento dos rumos culturais e ideol6gicos do cinema.

Bernardet ainda ressalta a ingenuidade por parte dos cineastas em crerem na
possibilidade de um orgdo estatal para a cultura estar isento de dirigismos culturais, bem

como de possuir uma funcionalidade apenas técnica, e vai mais além ao afirmar que

(...) por maiores que sejam os esforcos de alguns cineastas, é dificil produzir
filmes criticos, se estes mesmos filmes sdo realizados e comercializados com
a colaboracdo do Estado, é dificil pedir e obter auxilio do Estado para a
realizacdo de filmes que cologuem em xeque os fundamentos ideol6gicos
desse Estado e da sociedade que ele julga representar, embora, em alguns
casos, talvez ndo seja impossivel (BERNARDET, 2008, p.69).

Apesar de perceptiveis algumas conquistas no campo cinematografico desde os
anos 50, como o aumento da reserva de mercado ao filme brasileiro e a regulamentacéo da
Lei de Remessa de Lucros, bem como a criagéo de orgdos nas esferas estaduais, municipais
e federais com o intuito de desenvolver e estruturar o setor cinematografico, 0 que se nota
praticamente é o desinteresse por parte do Estado até entdo, e também do setor privado, em
gerar um projeto cultural solido e a partir dele promover mecanismos e ferramentas que

arquitetassem um plano de investimento consistente no cinema. (RAMOS, 1983).
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Dessa forma orgdos como a Comissédo Federal de Cinema, o GEIC e o GEICINE
pouco conseguiram realizar de proficuo, limitando-se a promover discussfes sem muita
objetividade.

Esbarravam em sua prépria fragilidade diante do aparelho estatal, bem como no
“(...) pequeno peso industrial que o cinema poderia vir a ter (...)” no projeto econdmico
desenvolvimentista, e assim “(...) as medidas apareciam cuidadosamente, procurando ndo
confrontar os interesses estrangeiros € nem forca-los obrigatoriamente em produzir aqui”.
(Ibid, p. 34).

Nos anos de existéncia do Instituto Nacional de Cinema, extinto em 1975, ainda
pode se apontar no que diz respeito ao aspecto de produgéo, a passagem do cinema preto e
branco para o colorido, com o significativo aumento do custo de producdo, a forcada
relacdo dos produtores brasileiros com o capital estrangeiro através do aporte via retencao
fiscal das distribuidoras estrangeiras , bem como “avangos quantitativos consideraveis” na
producdo brasileira de longas-metragens, alcangando ““(...) entre 67 ¢ 74 (...) a marca de 80
filmes anuais”, nesse dado obviamente ndo podemos desconsiderar o importante papel da
EMBRAFILME que surgira em 1969 (RAMOS, 1983, p.63-64).

Ainda podemos constatar que a disputa ideoldgica esmiugada acima entre 0s grupos
nacionalistas e universalistas permanece, mas um fato interessante é que “mais da metade
dos filmes [produzidos] estdo distribuidos entre diretores que ndo se ligavam intimamente
a nenhum dos dois grupos” como Anselmo Duarte, Carlos Hugo Christensen e Jece
Valaddo, “mostrando a diversidade de caminhos e propostas geradas pelo mecanismo”
(Ibid, p. 62).

Como contraponto a esse bloco de questdes econdmicas e politicas que pairavam
sobre o setor cinematografico, no final dos anos 60, surge em S&o Paulo um grupo que se
mostrou alheio as discussfes acerca da industrializacdo do cinema, presenca do capital
estrangeiro e desenvolvimento independente do cinema brasileiro, que foi 0 movimento do
cinema marginal.

Nomes como Rogério Sganzerla, Carlos Reichenbach e Andrea Tonacci pregavam

b

um cinema que “assumisse o seu ‘subdesenvolvimento’, a sua pobreza e o seu ‘lixo”
(Ibid., p.67).

Desta forma pode se aferir que “nem todo o cinema brasileiro se aglutinava em
torno de preocupagfes com industria, resolugdes legisladoras (...) e luta pelo poder no

orgao estatal cinematografico” (Ibid, p. 68).
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Nos aproximamos entdo do inicio da década de 70, em que politicamente se tem a
promulgacdo do Al-5 e com ele o acirramento da represséo estatal, e por outro lado a

criacdo do orgdo mais emblematico do cinema nacional, a EMBRAFILME.
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3. JACK VALENTI: O CINEMA AMERICANO E INCOMODADO PELAS
CONQUISTAS DO CINEMA BRASILEIRO

A gestdo do governo Geisel (1974-1979), encabecada por Ney Braga, Ministro da
Educacdo e Cultura, representou o apice da intervencdo estatal, durante o periodo militar,
no setor cultural, principalmente pela implementacdo da PNC — Politica Nacional de
Cultura.

Consequentemente, o cinema brasileiro viveu 0 seu momento de maior
produtividade, com importantes conquistas legislativas tanto para os filmes de longa-
metragem quanto para os de curta-metragem, fato relacionado a proficua direcdo de
Roberto Farias na EMBRAFILME que conseguiu implantar uma estruturada politica
cinematogréafica de fomento ao filme brasileiro.

A crescente presenca do filme brasileiro no mercado exibidor nacional,
impulsionada por medidas protecionistas, em oposi¢cdo a perda de espaco do cinema
americano, que naquele momento se encontrava em periodo de crise, provocou o envio de
Jack Valenti, presidente da Motion Pictures Association of America, ao Brasil.

Nesse capitulo esmiucaremos a gestdo de Roberto Farias na EMBRAFILME,
associada a politica nacional para a cultura implantada pelo ministro Ney Braga, tendo em
vista as principais ac¢Oes criadas pelo orgdo para o setor cinematografico, bem como a
situacdo de crise em que se encontrava os estudios hollywoodianos, fatores que
conjuntamente forgaram a visita de Jack Valenti, principal emissario do cinema norte-

americano, em territorio nacional.
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3.1 PNC - POLITICA NACIONAL DE CULTURA

Apobs a gestdo de Jarbas Passarinho no Ministério da Educacdo e Cultura, seu
sucessor sera Ney Braga, que se consolidard como um dos principais nomes do governo
Geisel e referéncia na iniciativa e execucdo de uma politica nacional para a cultura

Ney Braga assume o MEC em uma conjuntura politica do regime militar marcada
pelo processo de transigdo e de “distensdo lenta ¢ gradual” como afirmava 0 proprio Gal.
Ernesto Geisel.

Nesse periodo, a

violéncia diminui e o regime passa a ter inUmeras iniciativas nas areas
politica e cultural. A tradigdo da relacdo entre autoritarismo e politicas
culturais é retomada em toda sua amplitude. O regime para realizar a
transicdo sob sua hegemonia busca cooptar os profissionais da cultura,
inclusive através da ampliagdo de investimento na area (RUBIM, 2007, p.
21)

Em 1975, é formulado, de forma inédita, o documento intitulado Politica Nacional
de Cultura, que de acordo com Ney Braga “‘procura definir e situar, no tempo e no
espago, a cultura brasileira’” e tinha por objetivo primeiro implantar sistemicamente uma
politica cultural com bases sélidas, que valorizasse a cultura nacional, entenda-se aqui
como as “genuinas” e “auténticas” manifesta¢des populares, transformando o sincretismo
cultural brasileiro em representagéo da brasilidade, contribuindo para a unidade nacional e
consolidacdo do sentimento de nacionalidade (BARBALHO, 2007, p.6).

Diferentemente de seus antecessores o ministro Ney Braga teve por grande mérito
“inserir o dominio da cultura entre as metas da politica de desenvolvimento social do
governo Geisel”, e assim consegue formular juntamente com o Conselho Federal de
Cultura uma série de diretrizes norteadoras das agdes no &mbito cultural, articular a
cooperacdo “entre os o0rgdos federais e de outros ministérios” e também operacionalizar a
comunicacdo entre as esferas federal, estadual e municipal, fatores fundamentais para a
execucdo de um projeto cultural cuja ambicdo era alcancar todo o territério nacional
(CALABRE, 2007a, p.5).

Na perspectiva de abarcar todo o espectro do setor cultural, a Politica Nacional de

Cultura aponta como seus objetivos primordiais a defesa, preservacdo do patrimonio,
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valorizacdo, incentivo a criatividade, difusdo da criagdo e integracdo da cultura brasileira,
na intencdo de “permitir a fixagdo da personalidade cultural do Brasil, em harmonia com
seus elementos formadores e regionais” (Ibid).

Pautando-se em conceitos-chave como integracdo harmoniosa, preservacdo da

identidade e fortalecimento da nacionalidade, a PNC visava

(...) ‘preservar um nucleo irredutivel de cultura autdbnoma que imprima
fei¢do propria ao teor de vida do brasileiro’, (...) erigir um dique
‘caracteristicamente nosso’, em condi¢des de auxiliar a triagem de tragos
culturais ‘perversos’ produzidos pelo desenvolvimento urbano-industrial e
sustar a ‘imposi¢do maciga, através dos meios de comunicacdo, dos valores
estrangeiros (MICELLI, 1984, p.27-34).

Dessa forma pode se distinguir duas areas de atuacdo prioritaria do PNC, uma que
englobava “os diversos géneros e atividades da (...) cultura legitima, que se entende por

2

‘patriménio historico e artistico’ ” e outra que atingia “o espectro diversificado de
manisfestacgdes (...) deixado pelas classes populares (o folclore)” (MICELI, 1984, p.29).

Com a intencdo de atender as demandas especificas de cada setor para a efetiva
concretizacdo das metas previstas pelo PNC a estrutura institucional do setor cultural a
nivel federal sofre transformacGes fundamentais, e novos orgdos foram criados, como a
FUNARTE - Fundagdo Nacional de Arte, 0 CNRC - Centro Nacional de Referéncia
Cultural, o CONCINE — Conselho Nacional de Cinema, a RADIOBRAS, o CNDA —
Conselho Nacional de Direito Autoral, e outros reformulados como a EMBRAFILME —
Empresa Brasileira de Filmes e o Servico Nacional de Teatro.

Além da reestruturacdo institucional, outro meio utilizado pelo MEC para se
viabilizar “a unificagdo da politica cultural ¢ a promocao de encontros nacionais de
cultura” (BARBALHO, 2007, p. 7), para se discutir 0s aspectos necessarios para a
“implementagdo de uma °‘politica integrada de cultura’ entre os diversos niveis do
governo”. (CALABRE, 2005, p.5)

Em julho de 1976, o Encontro Nacional de Cultura realizado em Salvador reuniu
representantes dos Conselhos e Secretarias de cultura de todas as regides do Brasil, bem
como de orgaos relacionados a area cultural como TVE, FUNARTE, Arquivo Nacional e o
MOBRAL, além do Itamaraty e da UNESCO e sobre a realizagdo do Encontro “Ney Braga
afirma em seu discurso que o evento refor¢a a construgdo da ‘Cultura Nacional’ ”

(BARBALHO, 2007, p.7).
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Na pauta de discusséo, os principais temas foram: “a legislag@o e a cultura; a defesa
do patriménio cultural; sistema nacional de arquivos; sistema nacional de bibliotecas;
sistema nacional de museus historicos e a integracao regional da cultura” (CALABRE,
2005, p.5-6).

Como se nota, a unidade e integracdo da cultura nacional sdo aspectos intrinsecos
ao discurso do MEC naquele momento, atestado nas falas do entéo presidente do Conselho
Federal de Cultura, Raymundo Moniz Aragdo, que destaca a importancia de se trabalhar a
cultura brasileira em suas dimensdes nacional e regional “por forma que se logre a
integracdo e do mesmo passo a preservacao do que é especificamente nacional, uma vez
que o almejado ¢ a unidade e ndo a uniformidade”. (BARBALHO, 2007, p.8)

Ainda nesse periodo, merece destaque na area da cultura a criacdo, fora dos
dominios do Ministério da Educacdo e Cultura, do CNRC - Centro Nacional de Referéncia
Cultural que a partir do convénio entre o Ministério da Inddstria e do Comércio e o
Governo do Distrito Federal visava “a formagdo de um grupo de trabalho (...) para estudar
alguns aspectos e especificidades da cultura e do produto cultural brasileiro”, com 0
objetivo de “propiciar o desenvolvimento econdmico, a preservagdo cultural e a criagdo de
uma identidade para os produtos brasileiros”. (CALABRE, 20073, p.5).

Ao ser efetivado em 1976, sob a tutela de Aloisio Magalhdes, através da
colaboracdo entre a Secretaria do Planejamento, o Ministério das RelacGes Exteriores, 0
Ministério da Industria e do Comércio, a Universidade de Brasilia e a Fundacao Cultural
do Distrito Federal, as primeiras a¢des do orgdo foram “o mapeamento da atividade
artesanal, o da histdria da tecnologia e da ciéncia no Brasil e alguns levantamentos
socioculturais e de documentac¢dao”. (CALABRE, 2005, p.6)

Apbs essa abordagem em linhas gerais do discurso ideoldgico de forte tom
nacionalista e protecionista que cercou a atuacdo da Politica Nacional de Cultura, vamos
analisar especificamente sua interferéncia no setor cinematografico.

A dedicacdo do governo Geisel ao cinema brasileiro certamente foi notoria, e

dentre suas a¢des para o setor cinematografico podemos citar a

(...) ampla reforma administrativa que deu mais elasticidade & Embrafilme
como empresa, grande aumento de capital da Embrafilme, ampliacdo da
reserva de mercado (...), criagdo do Concine, direcdo e principais cargos do
setor comercial da Embrafilme entregues a profissionais de cinema e ndo a
burocratas (BERNARDET, 2009, p.94-95).
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Essa intensa atuacdo no setor cinematografico, que pode se justificar pela saida
comercial ao cinema brasileiro proporcionado pelo desenvolvimento de um fildo de
producdo cujo carro-chefe era a pornochanchada, bem como a forte pressdo dos
profissionais da &rea que defendiam uma atuagdo protecionista do Estado diante do
“inimigo” estrangeiro, na verdade deve ser compreendida no sentido mais amplo do
projeto cultural do governo Geisel, uma vez que o cinema nesse periodo ndo era o veiculo
de massa mais eficaz na “constru¢ao de uma hegemonia ideologica” (Ibid, p.94).

Mas, se 0 cinema possuia pouco alcance nas classes populares 0 mesmo nao pode
se dizer da classe média intelectualizada, que constitui o principal publico do Cinema
Novo, ¢ se torna “cada vez mais influente no que se chama de ‘a opinido publica’” (Ibid,
95).

Nessa perspectiva, era interessante para o Estado fortalecer essa aproximacdo, e
tinha no cinema o caminho mais préximo, principalmente porque a sobrevivéncia do setor
cinematografico estava atrelado as medidas legislativas de cunho protecionista
implementadas pelo governo federal, e o discurso ideoldgico com énfase nacionalista dos
cineastas estavam em consonancia com a postura oficial diante da cultura (BERNARDET,
2009).

Para a atuacdo do Estado se apresentar de maneira menos dirigista no setor
cinematografico, o governo Geisel buscou “desarticular a oposi¢do que os cineastas faziam
ao governo Médici” através de “promessas de cunho liberal, de solucionar o problema da
censura, [além de] convite feito a um produtor significativo para a dire¢do da Embrafilme”,
esta ultima acdo mostrou-se fundamental para o controle do Estado diante do cinema, que
por meio de medidas legislativas e financiamento da producdo nacional passou a ter o
poder sobre “a evolugdo da produgdo cinematografica, nao s6 em termos industriais e

comerciais como ideolodgicos”. (Ibid, p.96).

3.2 EMBRAFILME: A GESTAO ROBERTO FARIAS

A empresa estatal EMBRAFILME — Empresa Brasileira de Filmes foi criada em
12 de setembro de 1969, e teve por objetivos iniciais a “distribuicao de filmes no exterior,
sua promogdo, realizacdo de mostras e apresentacGes em festivais, visando a difusédo do
filme brasileiro” (AMANCIO, 2000, p. 23).



48

Nosso interesse se restringe a gestdo do produtor e cineasta Roberto Farias na
direcdo da EMBRAFILME, uma vez que imerso na conjuntura da Politica Nacional de
Cultura do governo Geisel, a estatal promoveu acGes e medidas que possibilitaram o
avanco significativo na atividade cinematografica durante a década de 70, criando um
cenario positivo inédito para o cinema brasileiro.

Roberto Farias assume a Embrafilme em 7 de agosto de 1974 com forte apoio do
setor cinematogréafico, e também com o aval do Ministro da Educacdo e Cultura Ney
Braga.

Nesse momento pode se apontar alguns avancos ja consolidados pelo cinema

brasileiro como

a regulamentacdo estatal quanto & obrigatoriedade de exibi¢do de filmes
nacionais teve aumento progressivo, (...) implemento de recursos financeiros
destinados diretamente & producéo, atraves da operacdo de financiamento,
fortalecimento dos setores produtivos organizados da atividade
cinematografica [e], em nivel administrativo, a ampliacdo dos horizontes da
méquina estatal, para maior eficiéncia no controle do mercado (AMANCIO,
2000, p.41)

Com a extingdo do INC — Instituto Nacional do Cinema cujo patrimonio foi
incorporado pela EMBRAFILME, a empresa aumenta seu capital financeiro em 74
milhGes, fator fundamental para a ampliacdo de suas funcdes, j& que a empresa agora
“acrescentaria [as] suas atribuigdes a co-producdo, a exibicao e distribuicdo de filmes em
territorio nacional, a criacdo de subsidiarias em todo campo da atividade cinematografica e
o financiamento da industria cinematografica (filmes e equipamentos)” (Ibid, p.43-44)

A partir desse novo quadro, a EMBRAFILME “introduz de fato o sistema de co-
producao” e amplia o “volume das operagdes de distribuicao”, que resulta na sua mais
ousada estrutura de intervenc&o estatal na atividade cinematografica (Ibid).

A atuacdo da EMBRAFILME no segmento de co-producdo e distribuicdo se
mostrou de grande importancia para o ganho qualitativo do cinema brasileiro nesse
periodo. Anteriormente, a empresa promovia o incentivo aos filmes brasileiros através de
financiamento, que funcionava como um empréstimo de banco concedido ao produtor que
posteriomente deveria quitar a sua divida. Ao co-produzir, a estatal passa a arcar “com uma

parte dos riscos comerciais dos filmes”, com isso a propria EMBRAFILME “passa a
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acumular capital com os lucros resultantes do investimento” que sdo reinvestidos nas areas
de producéo e comercializacdo. (BERNARDET, 2009, p.61).

A insercdo da empresa no setor de distribuicdo foi de grande importancia, uma vez
que a EMBRAFILME “passa a distribuir filmes brasileiros, nao so6 (...) aqueles por ela
coproduzidos como outros que lhe sejam confiados” e “defrontando-se com a distribuicéo,
o Estado finalmente se defronta com o setor chave no qual até entdo negava-se a penetrar,
pois ¢ no campo da distribuicdo que se pode enfrentar o filme estrangeiro no mercado”
(Ibid).

A legislacdo protecionista de reserva de mercado para o filme brasileiro, agora a
cargo do CONCINE — Conselho Nacional de Cinema criado em 1975, que de inicio se
mantém em 112 dias anuais, também sofre alteracdes, e em 1977, “passa-se a obrigar o
exibidor a manter na segunda semana em cartaz o filme brasileiro que estiver dando renda
igual ou superior @ média do cinema (a chamada lei da dobra)” e em 1978 “cleva-se a
obrigatoriedade para 133 dias” (RAMOQOS, 1984, p. 134).

O avanco do cinema brasileiro diante da postura incisiva do Estado no setor cultural
representado pela PNC e pela reestruturacdo da EMBRAFILME na gestdo de Roberto
Farias sdo evidentes, as conquistas da classe cinematografica se dao pelo seu poder de
negociagdo com a esfera federal, que nesse momento se mostra disposta a acolher as
demandas do setor bem como disponibilizar fartos recursos para a produgé&o.

Apbs 1974 os dados referentes ao crescimento da producdo cinematografica

nacional sdo expressivos:

0 numero de filmes lancados passa a oscilar entre as marcas de 70 a 100
filmes, a quantidade de espectadores dobra e o filme nacional chega a ocupar
quase 30% do mercado. A EMBRAFILME participa entre 1974-78, de 91
projetos de co-producdo com adiantamento, além de afirmar indmeros
contratos de distribuicdo (RAMOS, 1983, p.137)

3.3 O CINEMA BRASILEIRO AVANCA EM CONQUISTAS E JACK VALENTI E
ENVIADO AO BRASIL

O crescimento da producdo do cinema brasileiro a partir de 1974, impulsionado
pela legislacdo de reserva de mercado ao longa-metragem e ao curta-metragem, a atuagao
incisiva da EMBRAFILME no setor cinematografico através de co-producdes,

financiamentos, premiacdes e distribuicdo, aliados a um projeto nacionalista de valorizacéo
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da cultura brasileira consolidado pela Politica Nacional de Cultura gera um clima de
otimismo na classe cinematografica, também justificado pelo aumento da presenca do
filme brasileiro no circuito exibidor e quantidade maior de espectadores para o0 cinema
nacional.

Mas para que esse cenario positivo se desenhasse, e aqui deixamos claro que nédo
isento de problemas e conflitos, foi necessario o enfrentamento da presenca macica do
filme estrangeiro no mercado brasileiro, através do controle de receitas e consequente
diminuicdo dos ganhos das companhias estrangeiras, com destaque para a americana, que
apesar de continuarem dominando as salas de exibi¢do por todo o pais presenciou a queda
na arrecadacdo do filme estrangeiro, em relagdo ao crescente aumento da arrecadacdo do

filme brasileiro a partir de 1974 como demonstra o quadro a seguir:

Tabela 1 — Arrecadacéo e crescimento do cinema brasileiro e americano de 74-79

1974 1979 Variagéo
Filme Crescimento
(US$) (US$) %
Nacional 13.223.446 23.903.071 + 80 +16,00
Estrangeiro 67.530.200 61.904.288 -8 -1,60

Fonte: MERCADO cinematografico brasileiro’ apud AMANCIO, 2000, p. 62

A situacdo superavitaria do cinema nacional diante do estrangeiro, a interferéncia
estatal no setor fiscal de remessa de lucros cujo apice foi a destinacdo de 5% da receita do
filme estrangeiro para o pagamento do curta-metragem e as seguidas conquistas
legislativas do setor cinematografico certamente incomodaram a industria hollywoodiana
gue em nenhum momento havia enfrentado tamanha resisténcia no mercado brasileiro.

Nesse contexto, é enviado ao Brasil em 1977, Jack Valenti, o principal
representante dos produtores cinematograficos norte-americanos cuja incumbéncia era
“suavizar a carga fiscal sobre a inddstria cinematografica americana no Brasil”
(BERNARDET, 2009, p.23-24).

A vinda de Jack Valenti ndo deve ser analisada somente pela conjuntura nacional
do cinema brasileiro, uma vez que era amplo o dominio do produto americano em ambito
internacional, e antes de adentrarmos nos aspectos dessa visita é necessaria a analise da

situacdo de crise pela qual passava os estudios americanos nesse periodo, para

¥ MERCADO cinematogréafico brasileiro. Rio de Janeiro: EMBRAFILME / DIP, 1980.
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compreendermos a real necessidade do cinema americano ndo perder espaco no mercado
externo.
3.4 O CINEMA AMERICANO EM CRISE

No inicio da década de 50 o sistema hollywoodiano de producdo pautado nos
grandes estldios inicia um processo de crise que se acirrara nos anos 60 e 70, fato que ndo

se deveu a um aspecto isolado mas

(...) a varios fatores, que iam de processos antitruste movidos pelo governo
[americano] e leis tributérias federais ao surgimento de novas formas de
entretenimento e de profundas mudancas no estilo de vida norte-americano.
A medida que o publico deixava de ir ao cinema para ver televisio, 0s
estudios iam se desfazendo de suas cadeiras de salas exibidoras, demitindo
profissionais de talento e arrendando suas instalagdes a realizadores
independentes e a companhias produtoras de televisdo (SCHATZ, 1988,
p.18).

O primeiro grande golpe sofrido pelos estidios de Hollywood ocorre em 1938,
quando o Departamento de Justica americano iniciou um processo antitruste contra as
grandes companhias, que visava eliminar o chamado sistema integrado, no qual empresas
como a MGM, Paramount e Warner possuiam o controle total sobre todas as etapas da
cadeia produtiva do cinema, ou seja, a producéo, distribuicdo e exibicdo dos filmes, nesse
ultimo caso, principal alvo do processo, através de salas exibidoras préprias e por meio da
venda de pacotes que forcavam “os proprietarios de salas a ficar com filmes mais fracos
para conseguirem também os produtores melhores” (SCHATZ, 1988, p. 304).

Com essa medida “todos os estidios foram afetados™ pois tiveram que reduzir
drasticamente o numero de filmes produzidos, uma vez que em novembro de 1940 foram
firmados “acordos que deveriam vigorar durante trés anos (...) por meio dos quais
aceitavam limitar a venda de pacotes” aos exibidores independentes (Ibid).

Apesar disso, esse fato ndo foi nesse primeiro momento um fator desestabilizador,
principalmente porque o periodo de guerra gerou um superavit exorbitante para as oito
principais companhias que, em 1941, vém seus lucros conjuntamente praticamente
duplicarem no periodo de apenas um ano, passando de 19,4 milhdes em 1940 para 35
milhdes, além da quantidade de publico alcangar a marca semanal de “100 milhdes de

espectadores”. (Ibid).
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O que de fato provocou impacto imediato, apesar de néo ter sido destinada para a
industria cinematografica, foi a medida governamental de 1941 direcionada para o
financiamento da guerra chamada Revenue Act que consistiu na elevacdo absurda do
imposto de renda como também “abaixou a faixa superior de tributagdo para 200 mil
dolares. Isso fazia com que uma pessoa que ganhasse 200 mil délares por ano (...)
embolsasse somente 20 mil dolares, depois de pago o imposto”. (Ibid, p.305).

Essa lei “exerceu extraordinaria influéncia sobre o sistema de estidios e sobre o
star system” uma vez que o “pessoal de talento ¢ de altos salarios de Hollywood poderia
evitar a pesada carga tributaria diminuindo o volume de trabalho (e, portanto, o nivel
salarial) ou encontrando alguma alternativa de remuneracdo”, e para isso “os grandes
talentos da industria cinematografica passaram a evitar os contratos de longa duracgéo e
altos salarios” fator que era “importantissimo para o funcionamento eficiente dos estidios”
(Ibid).

Dessa forma, essas novas medidas abriam portas para que os profissionais de
cinema buscassem um caminho independente, trabalhando como free-lancers ou abrindo
suas proprias empresas, o que colocou Hollywood em um paradoxo em que “de um lado,
as excelentes condi¢bes de mercado significavam lucros extraordinarios para os estudios;
de outro, os individuos ganhavam um poder sem precedentes sobre seus filmes, sobre suas
carreiras e sobre o processo geral da realizagdo cinematografica” (Ibid, p.306).

Se de inicio a investida do Departamento de Justica americano sobre os estidios
havia sido amenizada pelos acordos firmados e pelos altos lucros advindos da situacédo de
guerra, com o fim da mesma essa situacdo se mostra diferente e na segunda metade da
década de 40 o o6rgao federal americano “redobrava seus esforgos para conter os trustes e
passava a clamar pelo ‘divorcio’ das cadeias de cinema das grandes companhias” e
também o fim dos acordos entre as redes exibidoras que ndo possuiam vinculo com
nenhuma grande companhia mas que fizeram “negdcios privilegiados com um ou mais
estudios e conseguido o controle de certas cidades ou area do mercado”(lbid, p. 411).

No final dos anos 40 era acentuada a queda de publico nas bilheterias americanas,
indicativo também relacionado ao que se chamou de baby boom, fenbmeno social que
consistiu no crescimento do nimero de nascimentos apos o fim da Segunda Guerra, gerado
pelo alto indice de casamentos e constituicdo de familias no suburbio acarretando no

menor investimento financeiro desses casais em cinema (SCHATZ, 1988).
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Somado a isso “com o fim dos racionamentos e das restricdes decorrentes da
guerra, havia novas opcdes de lazer e formas de gastar dinheiro, desde beisebol e boliche
até cursos noturnos para ex-combatentes” (lbid, p.412).

Em maio de 1948 ocorre entdo o golpe fulminante no sistema de estidios quando a

Corte Suprema anunciou trés decisbes que efetivamente desfaziam a
integracdo do sistema de estidio de Hollywood. O processo antitruste (...)
abolia a venda de pacotes aos exibidores, (...) a fixacdo de precos e demais
acordos estabelecidos entre estudios e salas exibidoras que implicassem
privilégios. Além disso, as grandes integradas eram forgadas a renunciar ao
controle das redes de salas exibidoras e operar apenas como companhias
produtoras e distribuidoras (lbid, p.434).

Paralelo ao fim do sistema integrado das grandes companhias, outro fator de
fundamental importancia na crise do sistema de estudios de Hollywood foi a popularizacdo
nos Estados Unidos da televisdo na década de 50, que apesar de ndo ter sido um fator
determinante foi responsavel por parte do esvaziamento das salas de cinema, uma vez que
se nos anos 50 a média de espectadores por semana era de 60 milhGes, no inicio dos 60 ha
uma queda brusca e essa marca cai para a casa dos 20 milhoes, enquanto “o parque de
televisores cresce de 3,9 milhdes para 55,6 milhdes” (CADII\/IA, 1999, p.45).

As salas de cinema também sofreram impacto e “das 19 mil salas de cinema que
existiam nos Estados Unidos em 1946 apenas subsistiam 9.330 em 19677, (Ibid) com isso a
situacdo financeira dos grandes estudios de Hollywood ja debilitada se intensifica, e
“segundo a revista Variety, (...) a venda de ingressos, que em 1946 atingira 0 marco
historico de 78,2 milhdes de dblares por semana, despencara para 15,8 milhdes de ddlares
por semana em 1971 (BISKIND, 2009, p.19).

Outro fator de fundamental importancia na crise de Hollywood foi a dissonancia
entre as producdes dos estudios e a realidade vivida pela sociedade americana embebida
pela Guerra do Vietnd e a geracdo da contracultura. Se nas décadas anteriores 0s grandes
musicais e filmes para toda a familia alimentavam a massa, nos anos 60 esse cenario é
diferente, e o publico ndo queria ver Doris Day e Rock Hudson nos cinemas.

No entanto, os estidios “despejavam nas telas filmes estereotipados (...) e
carissimos épicos (...) cujos custos disparavam sem controle”, e “as estrelas que
ornamentavam esses projetos enferrujados ndo tinham mais o apelo de bilheteria de tempos

1dos”, dessa forma “os observadores de Hollywood viam (...) estidio apos estudio se
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transformar em aperitivo para grandes companhias cujas principais atividades eram
seguros, minas de zinco ou funerarias” (Ibid).

Se nos anos aureos dos estudios americanos os filmes se pagavam no mercado
interno americano e 0 mercado externo era visto como um lucro certo, com as grandes
companhias americanas como a Warner, MGM e Paramount em grave situagéo financeira,
essa situacdo se modifica e o mercado internacional passa a ser determinante para o
cobrimento dos gastos das producdes.

Nesse sentido a percepcdo de que um potencial mercado consumidor como o
brasileiro comeca a implantar medidas protecionistas para o cinema nacional que atingem
diretamente o cinema estrangeiro € um motivo bastante plausivel para que uma ponta de
preocupacdo se instale na principal entidade de cinema americana a MPAA — Motion

Pictures Associations of America cujo presidente é Jack Valenti. %

3.5AVISITA

Além do investimento em filmes de longa-metragem, a EMBRAFILME também
atuou em beneficio dos curta-metragistas, que serdo contemplados com a Resolugédo
CONCINE n° 18, de 24 de agosto de 1977, que estabelece a obrigatoriedade de exibicdo de
um curta-metragem brasileiro antecedente a exibicdo de um longa-metragem estrangeiro, e
0 “recolhimento compulsorio de 5% da renda dos filmes estrangeiros para pagamento do
filme de curta-metragem” (AMANCIO, 2000, p. 58).

Essa medida do CONCINE se estabeleceu como uma situacao-limite para o cinema
norte-americano que vinha sofrendo com as medidas protecionistas do Brasil mas
principalmente com a crise de seus estudios, e a aplicacdo da Resolugdo n° 18, impingia
diretamente sobre a receita dos filmes estrangeiros que veria parte de sua bilheteria ser
destinada ao curta-metragem brasileiro, dessa forma, em outubro de 1977, Jack Valenti, o
representante maximo dos interesses do cinema americano na esfera internacional é

enviado ao pais para contornar essa situacao.

*° Importante ressaltar também no contexto de crise dos grandes estidios americanos o fortalecimento no
final dos anos 50 e na década de 60 dos cinemas nacionais como a Nouvelle Vague francesa, o Neo-Realismo
italiano, o Nuevo Cine Latino-americano e o Cinema Novo brasileiro, que ganharam espaco no mercado
interno de seus respectivos paises e foram também responsaveis pela perda de pablico do cinema americano
no cendrio internacional.
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Anteriormente & sua vinda, Jack Valenti ja travava contatos com membros do

governo federal, e em maio de 1977

(...) o Variety, o mais bem informado 6rgdo de imprensa especializado no
show business americano, noticiou que Valenti se encontrara ha Jamaica
com o ministro Mario Simonsen, da Fazenda, quando teria conseguido que
ndo se alterassem as cotas de remessas dos lucros das companhias
cinematograficas americanas. O governo brasileiro pretendia reduzir essa
porcentagem para 33% - e, gracas a Valenti, relatou o Variety, impediu-se a
diminuicdo da remessa. Em troca, o americano oferecia privilégios nas
negociacdes de produtos brasileiros no mercado externo.?

O clima que cerca a eventual vinda de Jack Valenti ao Brasil é de desconfianca por
parte dos produtores cinematograficos, e de acordo com a revista Veja, em reportagem de 5
de outubro de 1977,

0s cineastas brasileiros receiam que a vinda de Valenti esteja ligada a
recentes medidas, como a obrigatoriedade de exibicdo de curtas-metragens
culturais brasileiros, regulamentada pelo Conselho Nacional de Cinema
(Concine), e o interesse do Ministério da Educagdo em financiar séries de
TV para concorrer com 0s enlatados americanos. A justificar essa apreensao,
na quarta-feira passada, através de Harry Stone, representante da MPAA no
Brasil, solicitava-se uma entrevista de Valenti com o ministro Ney Braga, da
Educacéo, ‘para depois de 12 de outubro®

Luiz Carlos Barreto entdo presidente do Sindicato Nacional da Inddstria
Cinematografica, que nesse momento “empenha-se na ampliacdo do nimero de dias de
exibicdo obrigatoria dos longas-metragens nacionais de 112 para 230” afirma que “teme
que, no solicitado encontro com o ministro, Valenti venha a combater essa pretensao e a
advogar a revisao das medidas oficiais ja conquistadas”.23

Em outubro de 1977 a situacdo € de tensdo no meio cinematografico,

principalmente porque pouco se sabe das intengOes da visita de Valenti ao Brasil como

21 SEM boas vindas. Veja, Rio de Janeiro, n. 474, p. 124, 5 out. 1977. Disponivel em:
http://veja.abril.com.br/acervodigital/home.aspx. Acesso em: 12 mai. 2012.

22 1hid.

% bid.


http://veja.abril.com.br/acervodigital/home.aspx
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afirma matéria de Jairo Ferreira no jornal A Folha de Sao Paulo: “ele (...) ndo aparece em
publico, limitando-se aos bastidores, até agora ainda € mistério o motivo de sua vinda até
aqui.”24
Anterior ao encontro entre Jack Valenti e Ney Braga, Roberto Farias, 0 entdo
diretor-executivo da EMBRAFILME, se reuniu com o presidente da Motion Pictures, e
como o proprio afirma, o principal incbmodo de Valenti naquele momento era a destinacéo
de 5% da receita do filme estrangeiro para o curta-metragem, Farias diz a Valenti que
compreende sua preocupacao uma vez que “se aquele tipo de cobranga se alastrasse pelo
mundo, custaria para o cinema americano 350 milhdes de ddlares, dos 7 bilhGes que
arrecadava por ano” (SIMIS, 2008, p.14).
Jack Valenti entdo acusa Farias de “mandar no cinema brasileiro”, 0 que a Motion

Pictures era contraria, e propde a diminuicdo da porcentagem para 3%, Farias afirma que

“o dispositivo legal ndo estava em negociagdo”, e Valenti entdo parte para as ameagas:

Como um cowboy, ele passou as ameagas, apontou o dedo para a minha cara
e disse: "Nao se esquega gue nds somos contra™. Respondi que ele ja havia
dito. Ele insistiu: "Quero que o senhor tome nota". Respondi que ja havia
anotado. Mais uma vez, insistiu para que eu prestasse muita atengdo no que
ele estava dizendo, levantou-se e foi embora. S6 entdo, Ney Braga aceitou
recebé-lo, mas exigiu a minha presencga (Ibid)

No dia 11 de outubro, em matéria do Jornal do Brasil é informada a convocagédo do
diretor-executivo da EMBRAFILME, Roberto Farias, pelo ministro Ney Braga para um
encontro com o presidente da Motion Pictures em seu gabinete as 15:00hs.

A assessoria do MEC afirma que viu “nisso uma firme disposi¢do de interesses
estrangeiros em projetos relacionados com a cultura brasileira”, mas 0s funcionarios do
0rgédo tentam minimizar o temor que envolve o encontro e consideram “ ‘verdadeiramente
ridiculos’ os temores de alguns produtores nacionais, quanto a presenga do Sr Jack Valente
[sic] em gabinetes ministeriais, pois € firme a disposi¢cdo do Governo Geisel em garantir a
expansdo do cinema brasileiro, através da elevacdo da qualidade dos filmes apoiados pela

Embrafilme” %

* FERREIRA, Jairo. Hollywood, p&o e circo. Folha de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 9 out. 1977. Folhetim, Folha
Corrida, pag. 11, c.1.

2 NEY convoca diretor da Embrafilme para reunido com empresario americano. Jornal do Brasil, Rio

de Janeiro, 11 out. 1977. 1° Caderno, Nacional, , pag. 17, c..3-4.



57

O encontro entre Jack Valenti e o ministro da educacdo Ney Braga ocorreu em
Brasilia, no dia 11 de outubro de 1977, pouco se soube de fato o que foi conversado entre
ambos, a ndo ser a intencdo de Ney Braga em abrir um escritério da EMBRAFILME em
Nova York “com o objetivo de facilitar a entrada dos filmes brasileiros no mercado norte-
americano” e a afirmativa do presidente da MPAA em “prestar assisténcia a Embrafilme
[e] ao Conselho Nacional de Cinema” com a inten¢do de promover o crescimento da
industria cinematografica brasileira para que assim a indUstria americana possa crescer
também.?°

A reunido com o ministro foi definida como mera “cortesia” pelo proprio Valenti,
que afirmou em entrevista coletiva para a imprensa “que a principal razdo que o trouxe ao
Brasil foi o lancamento no mercado nacional de seis dos melhores filmes inéditos
produzidos nos Estados Unidos” que seriam exibidos na Semana de Filmes Americanos
realizada na capital federal.?’

No entanto, essa justificativa ndo convence a classe cinematogréfica e a imprensa
brasileira, e de acordo com o jornalista Z6zimo Barrozo do Amaral em sua se¢édo do Jornal
do Brasil parece que “ha alguma coisa estranha no ar”, sentimento refor¢ado pela matéria
da revista americana Variety que informa o encontro de Jack Valenti “dias antes de decolar
rumo ao Brasil (...), com o presidente Jimmy Carter acertando os ponteiros da politica
exterior da industria cinematogréfica norte-americana.” %8

A classe cinematografica, no entanto, se mantém em alerta, e as divergéncias
pessoais sdo colocadas de lado em prol do interesse comum do setor de defesa do cinema
brasileiro, e desde o dia 10 de outubro se encontra em “assembléia geral permanente (...)
para deliberar a respeito de medidas que serdo tomadas para garantir os interesses da
industria cinematografica brasileira e de seus artistas e técnicos”, e algumas decisfes ja
foram articuladas como “a organizagdo de uma comissao, para ir a Brasilia, na quinta-feira,
dia 13, quando a classe sera recebida pelo ministro da Educacdo, Ney Braga, e expora, ao

5929

vivo, suas reivindicagdes”*"e a divulgacdo de

*® NEY recebe pedido para o cinema nacional. Folha de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 12 de out. 1977.

lustrada, pag. 3, c. 4-6.

7 bid.

%8 AMARAL, Z6zimo Barrozo do. Entre a cruz e a caldeirinha. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 13
out. 1977. Caderno B, Z6zimo, p.3, ¢. 2-4.

29 NONATO, José Antdnio. O cinema brasileiro contra a “Motion”. Folha de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 11
out. 1977. llustrada, p.1, c. 5-6.
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documento manifestando ‘ao governo e a opinido publica a preocupacao de
todos os homens de cinema do pais com a presencga, entre nos, do Sr. Jack
Valenti: Mister Valenti chega ao Brasil no momento em que a lei do curta-
metragem nacional é regulamentada e em que os produtores brasileiros
lancam campanha para a ampliacdo da reserva de mercado destinada ao
longa-metragem’ *°

Os receios dos cineastas se expressam em duas frentes principais: 0 medo de
Valenti conseguir interferir em medidas ja concretizadas, como a recém implementada Lei
do Curta-Metragem e o impedimento de novas reformas para o cinema brasileiro, como o
aumento para 50% da reserva do mercado exibidor para o filme brasileiro pleiteada pelo
Sindicato da Industria Cinematogréafica, e a criacdo de um sistema de co-producdo com o
Brasil, que de acordo com o cineasta Luiz Carlos Barreto, presidente do Sindicato, seria

danoso para o cinema nacional:

N&o estamos fortalecendo a indudstria do cinema brasileiro para servi-la de
banquete aos interesses de outros paises. Essa politica liquidou com o
cinema espanhol, o cinema italiano, o cinema inglés. (...) Eles se instalam
por dois ou trés anos, inflacionam os custos, exploram como podem o
mercado e liquidam com o cinema nacional. O lucro, que tem sua exportacao
proibida, vai sair do pais em lata®

Nesse interim o cineasta Arnaldo Jabor publica como forma de alerta e protesto, na
sessdo Cartas do Caderno B do Jornal do Brasil um poema-manifesto intitulado Agenda de
Visita de Jack Valenti, que se tornou simbolo da critica ao imperialismo cultural
americano, e sua reproducdo aqui se faz necessaria pela capacidade de analise de forma

contundente dos aspectos da politica cinematografica americana em seu contexto global :

(...) Nas horas matinais de Brasilia o sr. Valenti dara
entrevistas/ e as maquinas fotogréficas jorrardo luz/ e atrés de
um ritual de cordialidade/ que ja se arrasta ha 400 anos e ndo
pode ser transgredido/ mil caras bailardo na grande imprensa/
dentes brancos, shake hands, &gua de colbnia envenenada/
entonteardo nossos chefes de gabinete/ e as luzes da
Broadway ofuscardo os olhos de nossos tecnocratas/ e entdo,/
sob os sapatos ndo brasileiros de Valenti/ os halls se

%0 RAZOES da viagem, segundo o cinema brasileiro. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 13 out. 1977.
Caderno B, pag. 10, c. 3-5.
3 1bid.


http://www.versus.jor.br/26_a_agenda.php

sucederdo/ os tapetes rubros de cordialidade deslizardo a seus
pés/ e ninguém vera no ar os crimes do cinema/ ninguém vera
0 corpo de nossas pobres mentes mortas,/ ninguém conhece as
lesbes/ pois ndo ha corpo de delito/ ndo ha legista que
descubra as marcas de livores em nossa alma/ ferida roxa,
ferida rosa, ferida de arco iris/poeira de estrelas nos olhos,
homens tatuados que n6s somos/ das mil e uma aventuras de
Hollywood/vitimas invisiveis de mil feridas feéricas/
gueimaduras de Eastmancolor/ napalm das sete cores/
amarelo—kodak de nossa fome./ Tudo ficard oculto sob o
frisson colonial de nossos ministros/ ah... eu conhego o frisson
colonial.../ 0 orgulho de estar ali perto de tdo ilustre bwana/
frequentador de lobbies e fazedor de outros/ e todos pensardo
entre piscinas e daikiris gelados/ “Transforme—me em Vvocé,
patrdo,/ boss, cowboy, medalhdo, silver dollar, big daddy.
Valenti tirarad da pasta de designios indestrutiveis os valores
mais sagrados do império ocidental:/ a simetria, a légica, a
continuidade,/ o principio, o meio, o fim,/ o happy end, o
“individuo e/ a sinistra visdo americana de bondade./ Nos
fugiremos, mas de sua pasta de designios indestrutiveis/
crescerad o king kong de nosso Inconsciente/ e ele cresceréd/ a
cada ruflar de dedos/ ele crescerd/ a cada clique de valise que
se abre/ ele crescerd/ ele, 0 monstro de papier maché de nosso
Desejo colonizado/ este génio da lampada com pernas de
guerreiro romano/ moisés de b. de mille, mar vermelho nos
calcanhares,/ tdbuas da Lei na mao, cara de estatua da
liberdade,/ coxas luminosas de Marilyn Monroe, frisson kitsch
de nossos cinéfilos,/ l1abios de Las Vegas,/ olhos luminosos de
Las Vegas,/ vaginas luminosas de Las Vegas/ falus coberto de
pisca—piscas de neon incandescente/ bocas de beijos infinitos/
e 0 louco sonho  flutuante de  Manhattan.
E como um leite venenoso do grande seio da Califérnia/
nossas antenas de TV mamardo por anos a fio/ o leite colorido
da mais infernal mentira j& montada pelo Homem/ e eles virdo
com seus dentes de celuldide/ eles virdo,/ com seus seios de
Raquel Welch/ eles virdo/ com seus olhos de Carrie a estranha
espalhando morte nas selas/ eles virdo/ ao coquetel sangrento
de Jack Valenti/ eles virdo/ mas ndo trardo as aves do paraiso
de Bubsy Berkeley/ nem as asas de Fred Astaire,/ nem a
cicatriz doce de Gene Kelly,/ eles virdo ao funeral de nossa
cultura/ eles virdo/ e vird o chumbo grosso das metralhadoras
de Tom/ e o punhal fino de Jerry/ e o grande tubardo branco
com as sedas de Jean Harlow sangrando entre os dentes/ e
virdo seus cineastas robés:/ Coppola, Bogdanovitch, Steve
Spielberg/ Brian de Palma,/ caminhando todos, sérdidos, com
as muletas roubadas/ dos velhos Hawks, Ford, Hitchcock e
Vidor/ enquanto Nicholas Ray cai de porre numa viela de
Toulon/ e Orson Welles faz comercial de uisque em
Amsterda,/ eles virdo vender seus ultimos peixes,/ eles virdo
no fim do sonho americano/ na udltima orla suja da Gltima
onda suja dos detritos de Nova York/ virdo vender os ultimos
retalhos dos seus amigos remendados/ 0s manequins rotos,
cozidos a mdo, olhos caidos, pés de pano/ paina esfiapada de
seus bonecos falsos, leildes dos ferros velhos/ dos estudios;/
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eles virdo produzir aqui sugar nosso céu, sal, sul,/ como ja
veio Ponti, expulso da Italia/ marido da loba romana dos sete
seios pendentes/ que veio gelar seus daikiris com os cubos de
gelo dos fonze funds das multinacionais e seu preposto./ Eles
virdo/ para o baile da ilha Fiscal da nacionalidade/ e fardo
seus titanics explodir nas piscinas de milionarios/ e Linda
Blair vird rodando a cabega aos quatro ventos/ e virdo todos,
maquiados/ brancos de gesso/ plasticos, sorridentes/ casacas
fosforescentes/ tentando vender os ultimos resquicios de uma
esperanca/ e trardo Las Vegas equilibrada na cabeca como um
turbante/ de Carmem Miranda,/ mas ndo trardo Carmem
Miranda caida morta numa sarjeta da Paramount/ nem Judy
Garland sufocada pelos executivos/ com injegdes nos labios
vermelhos/ nem Marilyn flutuando nas piscinas azul—
envenenada de seu dltimo teste/ nem trardo o carro
massacrado de Jame Dean/ nem as cenas cortadas de “Greed”
de Stroheim/ nem os fotogramas mutilados de “1900”/ nem o
cadaver de Buster Keaton/ nem nada,/ quem vem é a Ultima
geragdo, bidnica/ Jack/ bidnico/ coracdo de Kodak/ rim
transplantado de Lyndon Johnson/ unhas de Nixon;/ e quando
a orquestra de “cubancheros brasilefios”/ comegar a tocar em
suas maracas “That’s Entertainment/ todas as colunas sociais
vao dangar esqueletos com rosas entre as vértebras/ capas de
vogue/ modelos de propaganda jorrando marshmallow pelas
bocas/ penteados monumentais de shampoo contra a caspa/
dangardo a valsa quebrada com deputados do Piaui enquanto
do lado de fora/ uma grua flutuando nos céus do Catete/ envia
para o Norte os 40 milhdes de dolares de ingressos vendidos
sob o olhar dos pobres transeuntes que nio entendem nada.*

Apbs o referido encontro com o ministro Ney Braga, Jack Valenti promove uma
entrevista coletiva com a imprensa e por mais que sua afirmacédo diante do questionamento
sobre suas intencOes de visita ao pais se restringir ao fato de trazer “ao Brasil (...) filmes
mais excitantes e interessantes”, se referindo a Semana de Filmes Americanos que
acontece em Brasilia, e que seu encontro com as autoridades brasileiras se explique como
uma mera “cortesia”, ao longo das respostas Valenti ndo consegue esconder seu incomodo
perante a atual conjuntura do cinema brasileiro.*

Quando questionado se as leis e regulamentos que visam a protecdo do cinema
nacional, como os 112 dias de reserva de mercado, “a copia compulsdria em laboratdrios

nacionais, a exibicdo obrigatdria dos filmes curtos (a ser regulamentada), a criacdo e

%2 JABOR, Arnaldo. Agenda de visita de Jack Valenti. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 11 out. 1977.
Caderno B, Cartas, p.2, c. 1-2.

%% ALENCAR, Miriam. H4 sinceridade nisso? Jack Valenti, o “Mister” cinema veio dizer que a Unica
coisa que produz bom filme é o talento. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 12 out.1977. Caderno B,
p.10, c. 2-5.
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producao local de cartazes”", podem prejudicar o lucro das empresas americanas, Valenti

se esquiva e afirma que ndo, mas logo em seguida encampa o discurso da necessidade do
livre mercado para o crescimento da indastria cinematografica local, e ataca o

protecionismo estatal, defendendo que um bom filme se faz apenas pelo talento:

Quanto mais livre 0 mercado, mais saudavel a industria cinematogréfica
local se tornara. O mercado americano é totalmente livre. Os filmes
brasileiros competem no mercado americano exatamente como os filmes
americanos. Os outros paises onde o mercado é mais livre sdo aqueles em
gue a industria local é mais forte, como por exemplo, o Japdo, a Australia e a
Alemanha Ocidental. Essas sdo as industrias cinematograficas mais
saudaveis do mundo. Portanto, penso que a exibicdo compulsoria prejudica o
filme brasileiro. Quando um produtor sabe que tem um tempo certo
reservado para a exibicdo, deixa de ter incentivo para produzir realmente um
grande filme. Todos os paises que tém indlstria saudavel aboliram a
exibicdo obrigatoria. Nenhum Governo pode determinar que um bom filme
seja feito. O Governo pode determinar que uma estrada seja aberta, mas nao
gue um bom filme seja feito. A Unica coisa que produz um bom filme é o
talento. Creio que um filme como Dona Flor ndo precisa de exibicdo
compulséria e pode competir no mercado mundial. E se pode ser feito um
filme como Dona Flor, obviamente existe talento para que sejam feitos
outros filmes como esse.®

Ao responder sobre a obrigatoriedade de exibi¢cdo do curta-metragem Valenti se

mostra claramente insatisfeito:

Com relagdo ao filme de curta-metragem, devo dizer que ndo entendo por
que isso esta sendo feito. Ndo ha verdadeiramente mercado para curtos em
nenhum pais do mundo. Parece-me que seria muito mais benéfico para a
indUstria cinematogréafica brasileira esse dinheiro ser aplicado na produgéo
de longa-metragem. Se as pessoas vao ter um tempo garantido de exibicdo
de curto e uma renda garantida por causa disso, entdo vamos ter uma grande
guantidade de curtos sem grande qualidade. Porque o dinheiro que véo
receber ndo depende da qualidade do curto, mas da qualidade do filme com o
qual ele vai ser exibido. Portanto, ndo ha incentivo para fazer alguma coisa
realmente boa. (...) Mesmo que se faca o melhor filme curto do mundo, néo
ha mercado para esse tipo de filme no Brasil.*

* bid.
% bid.

% 1bid.
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Apontar a Lei do Curta como o principal motivo de Valenti vir ao Brasil é
dimensionar demasiadamente esse fato, mas sem ddvida essa questdo foi imprescindivel
para que iSsO 0corresse.

Para corroborar essa afirmacéo citamos aqui Dario Correia, ex-assessor juridico da
EMBRAFILME:

(...) [ele] tentou ser recebido pelo presidente da Republica [e] pelo ministro
da Educacdo. [Mas] os produtores nacionais foram a Brasilia e conseguiram,
com o apoio de Ney Braga, vetar que o Jack Valenti tivesse éxito. Entdo o
Jack Valenti se reuniu no Hotel Nacional com Roberto Farias, Luiz Carlos
Barreto, Jabor. Ele disse francamente: ‘[...] olha, se vocé€s persistirem [...]".
Primeiro, ele ameagou: ‘Vamos derrubar isso na justica. Segundo, se vocés
persistirem vai ser muito pior [...]”. O prolema dele ndo era o longa-
metragem, era o curta, que era uma cunha, numa de identidade cultural, de
afirmacdo de uma expressdo prépria brasileira numa platéia ja bastante
escravizada pela forma americana de cinema (AMANCIO, 2000, p.59)

Ao longo da entrevista, o presidente da Motion Pictures afirma que ndo tem
interesse em buscar maiores facilidades para o cinema americano no mercado brasileiro, no
entanto, o fato de Valenti querer esclarecer as autoridades que “0 Unico caminho para uma
grande industria cinematografica no Brasil ¢ um mercado livre”, Se mostra como um forte
argumento em defesa do cinema norte-americano que naquele momento se vé ameacado
dentro de um dos principais mercados consumidores de seu produto, fato atestado por
dados do proprio Valenti que aponta o Brasil como o “nono mercado de cinema do
mundo”, representando 37% do mercado da industria cinematografica norte-americana.®’

Quando o assunto é a pressao aplicada pelos distribuidores americanos no setor
exibidor brasileiro, obrigado a adquirir filmes B e C em detrimento da exibicdo de um
blockbuster americano com garantia de alta bilheteria, o chamado sistema de lote,
prejudicando a indudstria nacional, Valenti se defende e afirma que ndo cré na veracidade
desse fato, e d& alguns dados pouco coerentes com 0 que se presencia nas salas de exibicao

por todo o pais:

%7 ALENCAR, Miriam. H4 sinceridade nisso? Jack Valenti, o “Mister” cinema veio dizer que a Unica
coisa que produz bom filme é o talento. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 12 out.1977. Caderno B,
p.10, c. 2-5.



As companhias americanas distribuem na Ameérica cerca de 250 filmes
anualmente. Os americanos exportam para o Brasil 150 filmes. Os
exibidores e distribuidores independentes podem trazer de 25 a 30. Isso
siginifica que ha de 80 a 90 filmes americanos que no entram aqui. *
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Ao comentar sobre as possibilidades do filme estrangeiro penetrar no mercado

americano e sobre o regime de co-producdes, Valenti novamente critica a interferéncia

estatal no setor cinematografico, a censura aos filmes, a retencdo de lucros, e defende o

filme universal que evogque no publico a vontade e necessidade de vé-lo, em evidente

oposicdo a valorizacdo do nacionalismo encadeado pela Politica Nacional de Cultura,

implementada no governo Geisel, afirmando que a Unica coisa que se deve fazer é

“despachar o filme pra 14, que ¢ um mercado totalmente livre” onde

(...) todos podem negociar suas préprias condicdes e ndo ha a menor
restricdo na quantidade de dinheiro que se pode trazer de volta. Em outras
palavras, tudo o que precisam é ter um filme que alguém precisa ver. O
mercado esta la. Ndo ha censura. E ndo ha interferéncia governamental de
qualquer espécie. Nossas empresas estdo desejosas de encontrar filmes que o
publico gostara de ver. Quem quiser filmar 14, pode, mas por sua conta.
Nacionalidade ndo é importante quando vocé ndo tem um programa de
subsidios. O publico ndo da importancia a nacionalidade. O que quer é ver
um bom filme. Ouso dizer que o atual filme de James Bond, filmado parte
no Egito e em outros paises, ndo tem nacionalidade. O importante é talento.*

Jack Valenti termina a entrevista com uma velada critica a qualidade dos filmes

nacionais e sua tematica regionalista, que busca retratar os aspectos da cultura nacional, e

afirma categoricamente que um bom filme somente pode ser feito onde o mercado € livre:

A melhor coisa a dizer ao produtor brasileiro é que deve arranjar mais
pessoal qualificado, com o objetivo de fazer filmes para o publico
internacional. Grandes produtores de filmes ndo podem sobreviver apenas no
seu proprio pais. A Historia mostrou que o melhor produtor, o melhor diretor
e os melhores filmes vém de mercados onde h& menos restrigdes.*

forma direta sobre as declara¢des dadas por Valenti:

% bid.

% 1bid.
“* Ibid.

Apdbs essa entrevista, o0 cineasta Glauber Rocha se manifesta rapidamente e de
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As acintosas, desonestas e agressivamente politicas declaracfes de Valenti a
nossa imprensa — chegando a sugerir ao Ministro Ney Braga “revogacao do
decreto de exibicdo obrigatoria, além de seus argumentos quanto ao curta-
metragem nacional somente agora atendido pela Embrafilme em seu natural
anseio de chegar ao publico, o aliviando da constante dominagdo dos Curtas
Publicitérios (...) montam o climax da fantazya que pode encontrar publico
entre politicos intelectuais de outras areas e exibidores gananciosos, mas ndo
repercute entre os cineastas brazyleyros, de Humberto Mauro ao mais puro
Superoitudigrudista de Rondonya.**

A visita de Jack Valenti ao Brasil em outubro de 1977, certamente deixou em
polvorosa o setor cinematografico brasileiro e o temor era latente de que o presidente da
Motion Pictures pudesse através de seu poder politico no Congresso Americano colocar o
cinema brasileiro como moeda de barganha para que quedas de barreiras comerciais de
produtos manufaturados brasileiros fossem aprovadas, como a da industria de calcados, e
assim destruir as arduas conquistas legislativas do cinema brasileiro.*?

Valenti sem duvida tinha motivos explicitos de interferir na legislacdo para o
cinema brasileiro em vigor, e ndo mediu esfor¢cos para convencer que O sucesso da
indUstria cinematogréfica brasileira ocorreria se 0 mercado fosse livre e que um bom filme
ndo precisa de subsidios estatais, mas apenas de talento.

O clima de inicio nos parece de vitdria para o cinema nacional, uma vez que o
empresario americano ndo conseguiu obter, a partir dos encontros com 0s ministros
responsaveis diretos pela legislacdo no setor cinematografico, o devido respaldo para o
recuo das principais medidas implementadas em defesa do cinema brasileiro e ainda como
afirma o jornalista José Antonio Nonato: “ (...) a viagem parece que ndo atingiu aos
principais objetivos, pois o presidente Geisel, com quem mister Valenti queria estar, ndo o
recebeu. E a primeira vez que esse norte-americano esbarra numa recusa presidencial”.*®

O entéo diretor executivo da EMBRAFILME, Roberto Farias, aponta para 0 mesmo
veredito e de acordo com Anita Simis (2008, p.49) o mesmo afirma que apesar das
ameacas de retaliacGes sofridas, Jack Valenti ndo chegou “a influenciar nem a ele, quando
ainda era presidente da Embrafilme, nem a Gustavo Dahl, que dirigia o Concine, nem ao

entdo ministro da Educacdo, Ney Braga”.

*1 ROCHA, Glauber. Paulo Emilio e Jack Valenti. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 13 out. 1977.
Caderno B, p.1, c.5.

2 UMA promessa ao cinema nacional. Folha de S&o Paulo, S&o Paulo, 15 out. 1977. llustrada, p.3, c. 3.

* NONATO, José Antdnio. As tentativas frustradas de Mr. Valenti. Folha de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 18 out.
1977. llustrada, p. 4, c. 4.
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No entanto, passado esse primeiro momento, Jack Valenti volta a figurar como um
possivel vildo ap6s o curta-metragem brasileiro ser impedido “de aparecer em todas as
sessOes de filme estrangeiro devido a um mandado de seguranca impetrado pelos
exibidores das empresas multinacionais — que boicotaram assim uma resolucdo do
Conselho Nacional do Cinema [Resolucdo CONCINE n° 18, de 24 de agosto de 1977]”.**

A classe cinematogréfica acredita que ap6s a vinda de Jack Valenti a situa¢do do
curta-metragem regrediu devido as pressdes sofridas e aos conchavos entre as
distribuidoras estrangeiras e o setor exibidor brasileiro como afirma o cineasta Miguel

Borges:

Jack Valenti (...) paira hoje como um fantasma sobre o cinema nacional. Nao
ha davida de que é ele quem esta por trds da liminar concedida aos
distribuidores de filmes estrangeiros no Brasil, contra a Resolugdo do
Concine que prevé a exibicdo de um curta-metragem nacional junto a todo
longa estrangeiro. Essa lei deveria ter entrado em vigor no inicio desse ano,
mas foi vergonhosamente sustada em fungdo de um mandado de seguranga
que est4 impedindo o desenvolvimento do cinema brasileiro*

O cineasta Noilton Nunes, entdo presidente da ABD — Associacdo Brasileira de

Documentaristas emite a mesma opini&o:

(...) Eles comecaram a fazer os conchavos com os exibidores e com os
distribuidores no Brasil que foram comecar a inundar o mercado...porque
ndo havia a questdo de vocé selecionar um filme, tinha uma comissdo que
dava uma olhada nos filmes, mas néo tinha censura, a gente fazia uma coisa
muito distante do regime que estava em voga no Brasil que era o ditatorial, a
nossa Lei ndo, era democréatica, entrava todo mundo, nisso de entrava todo
mundo, abria as portas para todos que comegou a nossa derrocada porque
comecou a invasao dos filmes que eram feitos para irritar o ptblico*

A questdo do curta-metragem brasileiro rendeu ainda varios anos de disputa entre a

classe cinematogréfica e o setor exibidor brasileiro e somente se findard nos anos 90

* A APACI faz dendncias e pede mais rigor. Folha de S&o Paulo, S&o Paulo, 3 mar. 1978. llustrada, p. 3, c.
2.

** FERREIRA, Jairo. A festa do Coruja de Ouro. Folha de Sdo Paulo, S&o Paulo, 01 fev. 1978. llustrada, p.8,
c. 2.

*® Entrevista concedida ao Prof. Roberto Moura, docente do curso de Comunicac&o Social — Cinema, da UFF
— Universidade Federal Fluminense, em 25 de abril de 2005 para o Projeto de Pesquisa Cinema Alternativo.
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quando o Plano Collor extinguiu “o Concine (que fiscalizava o cumprimento da Lei) ¢ a
FCB (que operava o sistema de curta-metragem)” (BRASIL*' apud SIMIS, 2008, p. 48)
inviabilizando a Lei do Curta.

N&o nos cabe aqui desenvolver esse conflito mas é inegavel que a associacao entre
as distribuidoras estrangeiras e o setor exibidor brasileiro, principalmente o grupo
Severiano Ribeiro, acertou um duro golpe no setor curta-metragista ao ocupar o espago do
curta-metragem com filmes de baixa qualidade.

Apesar da possivel influéncia de Jack Valenti nesse episodio do cinema brasileiro
ndo devemos creditar a derrocada do cinema brasileiro que se iniciard na década de 80
apos o fim da gestdo de Roberto Farias e a chegada a presidéncia do Gal. Jodo Figueiredo
ao presidente da MPAA, uma vez que a alteracdo no quadro politico e econémico
brasileiro devido a crise mundial do petroleo e o consequente enfraquecimento da
EMBRAFILME devido a perda de recursos e as constantes acusa¢des de corrupcgdo e
dirigismos foram certamente os aspectos fundamentais para que o fim de um ciclo do

cinema nacional se encerrasse.

* BRASIL, Giba Assis. "Exumando” a chamada Lei do Curta. [set. 2007]. [Mensagem pessoal].
Entrevistador: Anita Simis. Mensagem recebida por < anitasi@globo.com> em 27 set. 2007.
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CONCLUSAO

Analisar a visita de Jack Valenti, presidente da MPAA, ao Brasil limitando-se
apenas ao contexto cinematogréafico brasileiro da década de 70, no qual o cinema nacional
vivenciou seu momento histérico mais proficuo de producdo e de conquistas legislativas no
mercado interno, seria trabalhar em cima de um aspecto isolado que apenas resgataria
historicamente esse episédio emblematico do cinema brasileiro que se encontrava
esquecido.

Dessa forma, se mostrou de fundamental importancia para o enriquecimento e
compreensdo ampla desse momento tracar nos dois capitulos iniciais um panorama
historico tanto da acdo estatal no setor cultural como da relagcdo do Estado com o cinema
brasileiro partindo do governo Vargas até o governo Geisel.

As duas linhas do tempo quando relacionadas as declaragdes contrarias de Jack
Valenti a imprensa nacional, acerca das medidas protecionistas ao cinema brasileiro, nos
permitem uma compreensdao mais ampla que vai além do 6bvio maniqueismo entre o
“vilao”, encarnado na figura do presidente da Motion Pictures, que Vvé tais acOes
implicarem diretamente sobre os lucros da industria cinematografica americana, que se
encontrava em processo de recuperacdo da profunda crise que assolou os grandes estudios
americanos nas décadas de 50 e 60, e os “mocinhos”, representados pelos cineastas
brasileiros, defensores das conquistas alcangadas pelo cinema nacional no mercado interno.

Essa dicotomia se expressa no ambito estrutural dos dois cinemas, e as afirmacdes
de Valenti e a poesia de Arnaldo Jabor nos apontam com bastante clareza que o cinema
americano e o cinema brasileiro possuem uma distingdo fundamental na concepgdo do

fazer cinema.
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Para Valenti a receita de um bom filme estéa atrelada a sua capacidade universalista
e ao talento da sua equipe de producdo, sendo categoérico ao afirmar que a principal
qualidade de James Bond esta no fato do mesmo néo ter nacionalidade, e que uma industria
saudavel somente pode existir quando ndo ha interferéncia estatal.

Através dessa posicdo podemos aferir que a visdo embasadora do cinema
americano é simplesmente a mercadologica, Valenti em nenhum momento se mostra
preocupado se James Bond é capaz de retratar os aspectos sociais, politicos, econdmicos e
culturais dos Estados Unidos, mas sim que o filme consiga alcancar a maior parcela do
mercado mundial possivel.

Dessa forma é completamente compreensivel suas duras criticas a aplicacdo da Lei
do Curta, que certamente tem um lado relacionado a destinacdo de 5% da renda do filme
estrangeiro ao curta-metragem, mas primordialmente por ser o exemplo maior da
sobreposi¢cdo do nacionalismo ao mercado, e para um cinema pautado essencialmente
nesse Ultimo aspecto se torna inconcebivel o Estado brasileiro apoiar uma categoria que de
fato ndo tem espaco no mercado cinematografico mundial.

E exatamente nesse aspecto que reside o principal antagonismo, diferentemente
dessa visdo a consolidacdo da industria cinematografica brasileira, mesmo nos momentos
em que buscou se estruturar nos moldes hollywoodianos, se baseou na tentativa de
afirmacéo interna, claro que o reconhecimento internacional era importante, mas o
calcanhar de Aquiles sempre foi conquistar o pablico brasileiro e dessa forma buscou nos
diversos periodos, com caracteristicas particulares, explicitar na tela o Brasil, nos seus
aspectos mais diversos, tentando entender seus conflitos sociais, suas peculiaridades
culturais mas principalmente o que € o “ser brasileiro”.

Nessa direcdo entender o temor e a revolta da classe cinematografica em torno da
presenca de Valenti se esclarece quando Jabor escreve sua poesia e quando Glauber Rocha
afirma que Jack Valenti ndo pisara no timulo de Paulo Emilio Salles Gomes*, para ambos
a industria americana era o exemplo méximo do vazio e do dominio cultural que habituou
0 espectador brasileiro a um modelo narrativo que dificultava o didlogo entre suas obras e
0 publico nacional, era doloroso para ambos que seus filmes obtivessem um

reconhecimento externo e no Brasil se restringissem ao publico elitizado.

8 ROCHA, Glauber. Paulo Emilio e Jack Valenti. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 13 out. 1977.
Caderno B, p.1, c.5.
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A sonhada protecéo estatal para o setor cinematografico se consolidava através da
convergéncia de interesses, uma vez que o Estado via o cinema brasileiro como um
importante veiculo na divulgacdo de seus idearios nacionalistas e o setor cinematografico
se aproveitava desse discurso para consolidar o didlogo com o aparelho estatal,
concretizando assim as conquistas legislativas que impulsionaram a produgéo
cinematogréfica e possibilitaram 0 aumento da reserva de mercado ao filme brasileiro em
patamares nunca antes alcangados.

No entanto, essa vitoria do nacionalismo sobre o mercado poderia sofrer forte reveés
com a presenca de Valenti, que ndo economiza nas palavras ao criticar a postura do Estado
brasileiro diante da questdo cinematografica, e Jabor deixa explicito em seu manifesto essa
preocupagdo quando afirma que “0s tapetes rubros de cordialidade deslizarao a seus pés/ e
ninguém vera no ar os crimes do cinema”.

Dessa forma, podemos compreender de maneira evidente que o embate que se
estabelece nesse momento vai além da dicotomia Jack Valenti X Cinema Brasileiro e se
estabelece na divergente concep¢do ideoldgica que cada uma das partes defende como
fundamental para se estabelecer uma industria cinematogréafica, de um lado o mercado e de
outro o produto audiovisual compreendido como um instrumento de andlise social.

A questdo central é: Jack Valenti sai derrotado ou vitorioso? A pressao exercida ao
governo brasileiro pelo mais importante representante da industria cinematografica
americana, que chegou a ameagar o Brasil com “sangdes econdmicas no campo do
comércio exterior, principalmente no setor dos calgados”, (GATTI, 2007, p.41) de maneira
geral pareceu ndo surtir o efeito desejado.

Mesmo que alguns indicios possam nos levar a considerar que Valenti conseguiu
algumas imposi¢Ges como 0 veto ao aumento do nimero de dias de reserva de mercado
para 230 pleiteado pelo Sindicato da Industria Cinematogréafica e, o recrudescimento da
Lei do Curta que vigorava mas sofreu duro golpe com o conchavo entre as distribuidoras e
as redes exibidoras, o fato é que até 1979, ano do fim da gestdo Roberto Farias, e dois anos
apos sua visita o cinema brasileiro continuou em ritmo de crescimento como nos aponta a

tabela abaixo:
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Tabela 2 — Arrecadacéo dos filmes nacionais e total de espectadores / 1974 - 1979

Arrecadacao
] Total de Espectadores
Ano Total Filmes ) o
o de Filmes Nacionais
Nacionais
1974 89.787.200 30.665.515
1975 174.836.594 48.859.308
1976 252.882.333 52.046.653
1977 453.325.087 50.937.897
1978 775.731.656 61.854.842
1979 1.016.430.320 55.836.885

Fonte: MERCADO cinematografico brasileiro® apud AMANCIO, 2000, p. 62

Podemos afirmar que o fim do momento aureo do cinema brasileiro, que se encerra
nos anos 80, ndo sofreu influéncia direta de Jack Valenti mas sim da desmobilizacdo no
governo do presidente Jodo Figueiredo do forte projeto cultural que acompanhou o
periodo Geisel.

Essa desarticulacdo se deveu principalmente a crise econdmica mundial causada
pelo aumento exorbitante do preco dos barris de petréleo gerando no Brasil altos indices de
inflacdo, forcando o retroagimento da atividade cinematografica, que ja se encontrava
combalida pelo enfraguecimento da EMBRAFILME que nesse momento se encontrava em
dificil posicdo devido a “escassez de recursos, [ao] afunilamento da produgdo, [as]
investidas dos exibidores contra as fontes de receitas da empresa e contra a obrigatoriedade
de exibico do curta-metragem”. (AMANCIO, 2000, p. 102)

Nessa sentido a situacdo do cinema brasileiro outrora proeminente se mostra
comprometida e 0 “esfacelamento da unidade possivel da classe cinematografica no
acompanhamento [desse] processo demonstra a faléncia de uma utopia de independéncia”,
gue culminara nos anos 90 no fechamento da EMBRAFILME e o mergulho do cinema

nacional no pior momento de sua histéria. (AMANCIO, 2000, p. 63).

*° MERCADO cinematografico brasileiro. Rio de Janeiro: EMBRAFILME / DIP, 1980.
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