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RESUMO

No inicio da década de 60, um grupo de jovens cineastas dispostos a mudar 0s rumos do
cinema brasileiro e da propria realidade social e politica de seu publico despontava de forma
inédita no cenério internacional, conquistando a critica dos festivais de cinema europeus.
Durante a década de 70, o grupo que ficou conhecido como Cinema Novo sofreu
transformacdes em decorréncia da politica cultural do regime instaurado com o golpe de
1964. Com uma proposta de desenvolvimento industrial para o cinema brasileiro, a ditadura
civil-militar criou, em 1966, o Instituto Nacional de Cinema (INC) e, em 1969, a Empresa
Brasileira de Filmes (EMBRAFILME). Esta tinha como finalidade a divulgagdo do cinema
brasileiro no exterior. Paralelamente, a atividade da censura selecionava o que o publico
interno deveria ver. Da mesma forma, era a censura que liberava a exibicdo no exterior das
peliculas brasileiras, através da chancela “Livre para Exporta¢do.” Dispostos a seguir com sua
proposta verdadeiramente nacional de cinema brasileiro, determinados diretores do Cinema
Novo decidiram-se por buscar o didlogo com o Estado. Como resultado, suas obras
alcancaram éxitos internacionais nao concedidos a outra ordem de producdo cinematogréafica.
Notou-se que as obras de maior repercussdo no exterior ndo apresentavam nenhuma
proximidade com a propaganda oficial do regime empreendida no ambito interno, como, a
principio, suscita a existéncia da EMBRAFILME. Ademais, mesmo os filmes sem qualquer
vinculo com o Estado em sua producdo passavam pelo seu crivo por meio da censura. Dessa
forma, surpreende que a imagem do Brasil enquanto produtor de cinema tenha sido construida
por peliculas aparentemente tdo distantes das evidentes intencdes do regime. Partindo da
criagdo da EMBRAFILME e da atuacao da censura em relacdo a esse conjunto de filmes, este
trabalho busca investigar a relacdo da ditadura imposta em 1964 com a inser¢éo internacional

do cinema brasileiro até a obra de Roberto Farias Pra frente, Brasil.

Palavras-chave: ditadura civil-militar, cinema, EMBRAFILME, censura, insercao

internacional.






ABSTRACT

At the dawn of the 60s, a group of young cineastes keen to change the way Brazilian cinema
was made and also willing to change the social and political reality of their public was
standing out in the international scene, gathering much attention even from European film
festivals critics. During the 70s, the group known as Cinema Novo (New Cinema) had to
adapt to the regime’s cultural politics established in the 1964 coup d’état. Having a proposal
of industrial development to the Brazilian cinema, the military and civil dictatorship created,
in 1966, the National Cinema Institute (INC) and, in 1969, the Brazilian Movie Company
(EMBRAFILME). Latter, aimed to take Brazilian cinema abroad. At the same time, the
censorship selected what people in Brazil should watch. In the same way, it was also the
censorship that unleashed the movies abroad by the tag Livre para Exportacédo (Free to
Export). Willing to go on with its truly national Brazilian cinema core, some New Cinema
directors tried to dialogue with the government. As a result, their movies reached
international achievements not conceded to other cinematographic works. It was noticed that
the most successful works in the international market had nothing to do with the official
propaganda of the regime widespread in Brazil, as evokes EMBRAFILME's genesis.
Furthermore, even the movies that had no bond with the State on the production had to be
approved by censorship. In that sense, it stands out that the image of Brazil as a cinema
producer has been built by movies away from the regimes intentions. Starting from the
origination of EMBRAFILME and the action of censorship on these movies, this work aims
to investigate the relationship of the 1964 imposed dictatorship with the international insertion

of Brazilian cinema until the Roberto Farias’s work Pra frente, Brasil.

Key-words: military and civil dictatorship, cinema, EMBRAFILME, censorship, international

insertion
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INTRODUCAO

Em abril de 1982, prestes a ser exibido no Festival de Cannes, na Jornada para a
Liberdade de Expressdo’, o filme Pra frente, Brasil (1982), de Roberto Farias, foi impedido
de ser apresentado ao publico francés por ordem da Empresa Brasileira de Filmes,
EMBRAFILME. No discurso de apresentacdo da Jornada, os diretores da Sociedade de
Realizadores sublinhavam a inegéavel constatacdo: “em todo o mundo a criagdo
cinematografica € mais do que nunca uma questdo econdmica e uma questdo ideoldgica de
primeira importancia”, razao por que “os criadores sdo pressionados pela for¢a do dinheiro,
pelo peso da burocracia e algumas vezes, até bem frequentes, pela repressdao militar e
policial.”

As palavras proferidas em 1982 integram um coro que vem se adensando desde o
inicio do século XX, tornando-se cada vez mais atual a medida que se intensificam e
diversificam as relacdes entre os Estados e suas sociedades. O cinema foi desenvolvido como
atividade industrial devido ao seu potencial simbdlico e de entretenimento (havendo casos em
que os dois fatores estiveram juntos e em outros, ndo), a0 mesmo passo em que despontou
como fenémeno cultural quanto maiores foram os investimentos exitosos em sua producao e
distribuicdo. Logo que foi criada, na transicdo do século XIX para o XX, e rapidamente
explorada comercialmente, a imagem em movimento nunca mais deixou de ser, tambem, um

fendmeno estético e artistico de inigualavel forga simbdlica para a construcéo e promocgao da

! Foi uma mostra especial inserida na programacéo do Festival de Cannes de 1982, organizada pela Sociedade
Francesa de Realizadores de Filmes, a fim de exibir filmes proibidos pela censura ou cujos diretores estivessem
exilados.

2 EMBRAFILME retira “Pra frente, Brasil” de Cannes. Jornal do Brasil, 13 abr. 1982. Fotocopia da matéria
disponivel em: <http://www.memoriacinebr.com.br/pdfsNovos/02101421010.pdf>. Acesso em: 06 set. 2012.
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identidade nacional dos paises.®> Por essa razdo, o envolvimento da EMBRAFILME no
acontecimento narrado acima levanta questdes sobre um periodo histérico do Brasil no que se
refere a relacdo do Estado com o cinema nacional.

Em setembro de 2012, o Ministério da Cultura selecionou, por meio de uma
comissdo especial composta pela Secretaria do Audiovisual, mais cinco cineastas e dois
criticos, o filme O Palhaco (2011), de Selton Mello, para representar o Brasil na disputa por
uma vaga na categoria Melhor Filme Estrangeiro da 85% edicdo do Academy Awards of
Motion Pictures, o Oscar. Em outubro do mesmo ano, a Agéncia Nacional de Cinema
(ANCINE), divulgou a indicacao oficial do filme Febre de rato (2012), de Claudio Assis,
para a pré-selecdo ao Prémio Goya, concedido pela Academia das Artes e Ciéncias
Cinematogréficas da Espanha, na categoria Melhor Filme Ibero-americano. A comissao
formada para a eleicdo do representante brasileiro foi formada por membros indicados pelo
Férum dos Festivais, pela Associacdo Brasileira dos Criticos de Cinema (ABRACCINE), pela
propria ANCINE, pelo Ministério das Relacbes Exteriores e pela Academia Brasileira de
Cinema. A ANCINE, agéncia reguladora da atividade cinematogréafica brasileira, criada em
2001, é o 6rgdo que concentra a maior parte das atividades de incentivo a divulgacao do filme
brasileiro no exterior. Vinculada ao Ministério da Educacédo e Cultura desde 2003, a agéncia
participa e por vezes coordena a indicagéo oficial de filmes nacionais para representar o Brasil
nas principais premiagdes internacionais, alem de estimular a participacdo de outros tantos
filmes em festivais de cinema em todo o mundo através do Programa de Apoio a Participacdo
de Filmes Brasileiros em Festivais Internacionais e de assinar acordos de coproducdo com
outros paises. O Departamento Cultural do Itamaraty também concede prémios a filmes
nacionais e latino-americanos produzidos sob contrato de coproducédo entre esses paises como
forma de estimular a producdo regional. Atualmente, o Brasil apresenta um interesse
significativo na formacdo de sua cinematografia — comercial e independente —, no qual a
exibicdo ao mercado externo e as relacdes de producéo e distribuicdo com outros paises estdo
sempre em pauta. Essa preocupacéo estatal em direcdo ao cinema parece recente, de maneira
que nos desperta a curiosidade sobre como se deu o didlogo governamental com a producéo
cinematogréfica antes do século XXI, sobretudo durante a ditadura civil-militar. Desde

quando o Estado vem oferecendo apoio ao cinema nacional? A partir de quando a divulgagéo

* TEIXEIRA, Alessandro. Fortalecimento de negécios audiovisuais no mercado externo: um olhar sobre o setor
cinematografico. In: MELEIRO, Alessandra (Org.). Cinema e economia politica. Industria cinematografica e
audiovisual brasileira — Vol. Il. Sdo Paulo: Escrituras, 2009. p. 63.
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externa do cinema passou a figurar entre os interesses do governo brasileiro? Que
contribuicdo pode oferecer a EMBRAFILME na busca por respostas a esses
questionamentos?

A Empresa Brasileira de Filmes S.A. foi criada em 1969 pelo governo militar de
transicdo entre os presidentes Costa e Silva e Garrastazu Médici. Sob a égide do Ato
Institucional n° 5, que colocava o Brasil nos anos mais repressivos da ditadura, inclusive no
que se refere a censura, foi erguida uma autarquia federal cujo objetivo fundador era o de
promover o cinema brasileiro no exterior. A surpresa com o fato € logo conduzida a ser
desfeita pela bibliografia especializada, que explica a criacdo da empresa em funcdo do
arranjo institucional para a area cultural do pais, cuja construcdo o regime se empenhou em
realizar. Esse movimento €, sem quase nenhuma variacdo, justificado pela tentativa de
mostrar uma face branda de um regime autoritario que buscava legitimar-se pela integracéo
nacional em torno de valores resgatados e forjados. O aspecto positivo, para alguns autores,
reside na constatacdo de que a EMBRAFILME contribuiu diretamente para o fomento de um
dos periodos mais expressivos do cinema brasileiro, a década de 70. Para outros, ao contrario,
estes foram anos que o apoio incisivo do governo se deu em detrimento da qualidade dos
filmes, por serem produtos de um projeto autoritdrio e de fei¢bes superficialmente
nacionalistas do governo, agravado pela convivéncia com a censura.

A partir de 1966, com a criacdo do Conselho Federal de Cultura (CFC), o regime
iniciou uma reestruturacao institucional na area cultural do Estado, culminando na formulacéo
e publicacdo da Politica Nacional de Cultura (PNC), em 1975. A politica cultural que se
iniciava, ao lado da reorganizacdo que a censura também sofria, vinha atuar na contencéo da
efervescéncia cultural vivida no Pais no inicio da década de 60. Nesse momento, teatro,
musica e cinema estavam engajados com a luta também latente dos movimentos operarios e
estudantis pela emancipacdo nacional do Pais, todos encorajados pelas esperancas suscitadas
pelo governo de Jodo Goulart. No cinema, a critica nacional e internacional via nascer um
movimento de fei¢Oes revolucionarias em um duplo e concomitante sentido — estético e social
—, 0 Cinema Novo. Uma nova proposta de cinema nacional ganhava corpo através da diregdo
de jovens realizadores comprometidos com uma verdadeira dindmica de formagéo cultural
brasileira e com um real desenvolvimento do Pais, inclusive no que este processo se relaciona
as relages internacionais.

Mas ndo apenas por intencdes repressoras se justificava a politica cultural do regime.

Instaurado sob a prerrogativa de que a sociedade brasileira vivenciava uma crise moral,
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levando o Pais a desordem interna e ao desprestigio internacional, o regime do pds-golpe de
64 tinha no centro de seus fundamentos doutrindrios o bindmio ‘“‘seguranca e
desenvolvimento”: sem seguranca nao ha desenvolvimento. Em plena Guerra Fria, a condi¢ao
para garantir essa seguranga a nagdo pautava-se na protecdo contra 0 comunismo
internacional. Para estar protegida contra este inimigo que poderia ser assumido por qualquer
cidadéo brasileiro, a sociedade precisava ter condi¢Oes de se desenvolver. Para o regime, esse
desenvolvimento se faria de acordo com os pardmetros Ocidentais, uma vez que a estratégia
internacional para a consecucdo dos objetivos nacionais da ditadura era estruturada em
sintonia com a defesa hemisférica articulada pelos Estados Unidos. Todo esse raciocinio fora
teorizado pela Escola Superior de Guerra do Brasil (ESG) e reunido no que se denominou
Doutrina de Seguranga Nacional (DSN), marco teérico do encontro entre as tradicionais
pretensdes da elite brasileira de tornar o Brasil uma grande poténcia regional e as
necessidades de seguranca dos EUA na Guerra Fria (interesses que, em realidade, ndo eram
convergentes na mesma propor¢do para as duas partes). Os movimentos populares do inicio
da década de 60, respaldados pelo governo, ensejaram a razdo para que o pacto civil-militar
conservador colocasse o Brasil na rota do comunismo internacional, forjando, assim, uma
ameaca a democracia brasileira. Restabelecé-la era o objetivo do que os setores golpistas

consideravam a “revolu¢do” de 1964:

O recurso a nogdo de crise moral como explicagdo para os problemas
brasileiros é uma forma tanto de isola-los de seu contexto politico, social e
econdbmico, quando de justificar a necessidade de uma ‘ampla reforma
moral’, como se propunha a ‘misséo civilizadora’ dos militares.”

Para que o regime se legitimasse como a missdo civilizadora de cuja roupagem
tentava se revestir, era preciso que essa necessidade se tornasse uma demanda da prépria
sociedade. Em outras palavras, os objetivos do golpe de 64 precisavam se transformar nos
objetivos da populacdo de um pais de dimensdes continentais. Portanto, no ambito interno, o
bindmio seguranca e desenvolvimento se desdobrou em integracéo e desenvolvimento. A fim
de gerar uma confianca nacional no regime, buscou-se veicula-lo ao resgate de um orgulho
nacional forcosamente estimulado pelo milagre econdmico do final da década de 60 e

enaltecido pelo futebol da Selecéo brasileira no Mundial de 1970. Nesse sentido, a producao

* FICO, Carlos. Reinventado o otimismo: ditadura, propaganda e imaginario social no Brasil. Rio de Janeiro:
Editora Fundacédo Getulio Vargas, 1997. p. 45.
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cultural figurava como uma possibilidade de difusdo de valores nacionais, na tentativa de
conferir a esse processo de desenvolvimento democratico, ainda que sob a “imprescindivel”
ditadura, um “espirito brasileiro” que integrasse a populagdo em torno de suas raizes
historicas e culturais. Embora o cinema nédo tenha sido a Unica area beneficiada com essa
politica cultural, “seguramente foi a que mais sucesso alcangou, tornando-se aquela em que
melhor podemos vislumbrar a a¢ao estatal”

A EMBRAFILME ¢ peca fundamental quando falamos em politica cinematogréafica
oficial durante a ditadura civil-militar brasileira. Referindo-se sobretudo aos fatos do final da
década de 70 e inicio da de 80, Celso Amorim afirma que “ndo é sequer concebivel que a
producdo cinematografica chegasse ao nivel a que chegou e que se espelhou em dezenas de
premiacdes internacionais s nos Gltimos dois anos, sem o apoio dinamico do Estado.”® Muito
cedo, no entanto, foi possivel verificar que a sua criacdo nao estava apenas vinculada a acéo

estatal. Novamente, de acordo com o que observa Amorim,

a EMBRAFILME é dessas instituicbes que, embora vinculadas ao Poder
Publico, nasceu e desenvolveu-se como resultado da sociedade civil ou de
um setor dela, no caso, a comunidade cinematografica. De certo modo,
pertence muito mais ao Estado do que ao Governo, em que pese ao fato de
seu titular, como os Reitores das Universidades Federais, ser nomeado pelo
Governo.’

Notadamente a partir da segunda metade dos anos 50, assustada com as grandes
dificuldades enfrentadas pelos estudios brasileiros — Vera Cruz, Maristela, Multifilmes — na
tentativa de fazer do cinema nacional uma atividade autossustentavel por seus lucros
comerciais, a classe cinematografica passou a organizar-se para encurtar a distancia que o
Estado mantinha do cinema enquanto possibilidade de industria. Partindo de uma concepcéo
cada vez mais aguda de que “cinema ¢ problema de governo”, iniciou-se “uma etapa rica em
agitacdo de ideias e propostas, patamar determinante que vai influenciar todos os posteriores

desdobramentos das relacdes cinema-Estado.”® Esses movimentos, ainda que permeados por

> MALAFAIA, Wolney V. O Cinema e o Estado na terra do sol: a construcéo de uma politica cultural de cinema
em tempos de autoritarismo. In; CAPELATO, Maria Helena; MORETTIN, Eduardo; NAPOLITANO, Marcos;
SALIBA, Elias Thomé (Org.). Histéria e cinema. Dimensdes histéricas do audiovisual. 22 ed. Sdo Paulo:
Alameda Casa Editorial, 2011. p. 334.

® AMORIM, Celso. Por uma questdo de liberdade: ensaios sobre cinema e politica. Rio de Janeiro: Tempo
Brasileiro; EMBRAFILME, 1985. p. 82.

" Idem, p. 84.

8 RAMOS, José Mario O. Cinema, Estado e lutas culturais: anos 50, 60, 70. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1983.
p. 15.
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embates ideologicos dentro da propria comunidade cinematogréfica, estdo na base da
estruturacdo do Instituto Nacional de Cinema, o INC, antecedente da EMBRAFILME.

As consideracdes sobre a origem da Empresa Brasileira de Filmes encontradas na
bibliografia sdo pertinentes, porém ndo encerraram as possibilidades de pesquisa a partir da
contextualizacdo do projeto nacional do regime nas circunstancias internacionais em que o
mesmo se deu, e de como esses dois ambitos, interno e externo, se relacionam. Por isso, 0
questionamento que guiou este estudo desde o principio e para qual ndo foi encontrada
resposta satisfatoria na bibliografia previamente levantada foi: por que a ditadura civil-militar
criou, ou permitiu que fosse criado um 6rgdo voltado a exportacdo do cinema brasileiro? A
hipGtese de que em sua raiz pudesse residir a devida importancia a ser conferida ao cinema,
especialmente na dimensé&o das relagdes internacionais, formatou a metodologia de pesquisa.

Tendo, portanto, a EMBRAFILME como objeto inicial de estudo, e a fim de buscar
fatos relacionados a sua criacdo em fontes ainda ndo consultadas com este objetivo, o plano
de trabalho cumprido percorreu a Secdo de Arquivo Historico da Coordenacdo-Geral de
Documentacdo Diplomatica (SAH/CDO) do Ministério das Relacdes Exteriores, o Arquivo
Nacional do Distrito Federal e, utilizando também o recurso metodol6gico da histéria oral,
foram realizadas entrevistas com determinados ex-funcionarios da area cultural do regime.
Assim, foram entrevistados Durval Gomes Garcia (Presidente do Instituto Nacional de
Cinema e Diretor-geral da EMBRAFILME), Roberto Farias (Diretor-geral da
EMBRAFILME), Jorge Peregrino (Diretor da Superintendéncia de Comercializacdo Externa
da EMBRAFILME), Arnaldo Carrilho (Diplomata, atuou no Departamento Cultural do
Itamaraty) e Jarbas Passarinho (Ministro da Educacdo e Cultura). Além disso, realizou-se
pesquisa na Biblioteca da Escola Superior de Guerra, no Rio de Janeiro, com a finalidade de
aprofundamento na Doutrina de Seguranca Nacional e encontrar fundamento tedrico para a
acdo estatal do regime no setor cultural. Nesse momento, cabe esclarecer que as buscas
estavam guiadas pela questdo central da origem e razdo estatal para a criacdo da
EMBRAFILME.

Nos documentos diplomaticos pretendia-se encontrar um material esclarecedor sobre
a atuacdo da EMBRAFILME durante a década de 70, mas tudo que foi disponibilizado
alcancava no maximo o ano de 1972. Ficou claro que seria muito dificil construir um
panorama descritivo de acdo da estatal, e a centralidade desta enquanto objeto de pesquisa
precisou ser revista. Foi, entdo, que ocorreu o encontro com o filme de Jorge Bodansky e
Orlando Senna, lracema, uma Transamazdnica (1974). Essa pelicula, de forte critica ao
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regime, foi realizada em coproducédo com o canal aleméo ZDF e alcancou grande repercussao
na Europa a partir de sua exibicdo na Alemanha, logo que foi lancada. Foi inevitavel
questionar-se: como? lracema confirmava que a relagdo do Estado com a producdo
cinematogréafica no que tange a insercdo internacional do cinema nacional ndo poderia se
limitar & analise da EMBRAFILME. Durante a ditadura civil-militar brasileira, teoricamente,
todo o filme que desejasse ser exibido no exterior deveria receber da censura a chancela de
“Livre para Exportagdo.” Esse critério ndo foi inserido pelo regime, mas sim pela legislagao
de 1946. No entanto, ele foi mantido e o seu uso pode ser revelador de aspectos dessa referida
relacéo.

A partir de entdo, a pesquisa centrou-se em avaliar a relacdo do regime com a
insercdo internacional do cinema brasileiro, tendo como novo ponto de partida os filmes que
maior repercussao apresentaram no exterior de 1964 ao limite do filme Pra frente, Brasil.
Esse limite metodologico se deve a polémica gerada em funcdo do processo de censura desta
pelicula, fato que iluminou as contradi¢bes do regime, que encontrou-se em um impasse entre
reprimir a producdo cinematografica em um momento em que parte de seus componentes ja
concebia a abertura politica. A empresa, no entanto, ndo foi excluida dos objetivos de analise
da pesquisa. Com as leituras amadurecidas, as informacgdes coletadas nos arquivos
diplomaticos permitiram agregar outros elementos a esfera de interesses que permeiam a
criagdo da empresa, como o plano de promocgdo comercial que 0 governo passou a
desenvolver no final da década 60, envolvendo a coordenagdo com outros 6rgdos estatais
fundados, como a Empresa Brasileira de Turismo (EMBRATUR), sendo possivel, assim,
estabelecer um paralelo entre as expectativas do governo e os objetivos da estatal. Os
relatorios do SNI sobre a EMBRAFILME e sobre o cinema brasileiro também trouxeram
fatores importantes no que se refere as contradicdes do regime, especificamente no plano
cultural, demonstrando que a politica para a cultura, principalmente em seu desdobramento ao
exterior, compreende um quebra-cabeca ndo tdo facil de ser montado a partir de uma leitura
superficial do binbmio seguranca e desenvolvimento.

Percorrido esse trajeto, este estudo tem como objetivos entender o processo de
fundagéo e desenvolvimento da EMBRAFILME, buscando descrever todos os fatores que
convergiram para a sua formatacdo, de forma a analisar, prioritariamente, o interesse estatal
em suas funcOes, especialmente a de promocdo do cinema brasileiro no exterior; nesse
sentido, verificar como se deu a relacdo da ditadura civil-militar com o cinema brasileiro no

que se refere ao fomento da atividade cinematografica durante a decada de 70, periodo de
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maior expressividade da empresa; e, por outro lado, entender como essa relacdo se manifestou
na instancia da censura, a fim de perceber a ldgica de liberacdo dos filmes para exibi¢do no
ambito internacional. Neste Gltimo ponto, falamos apenas em peliculas liberadas pois tivemos
como prerrogativa metodoldgica trabalhar com os filmes mais premiados e/ou que alcangcaram
sucesso comercial no exterior. Se o objetivo fosse avaliar que tipo de imagem os governos da
ditadura declaradamente desejavam mostrar no plano internacional, o trabalho se voltaria para
um amplo mapeamento de filmes liberados (premiados ou ndo; com expressivo alcance de
publico ou ndo) e proibidos. Assim, seria possivel formar uma intencéo de discurso através da
imagem. Entretanto, na busca por enxergar a visdo da ditadura em seu didlogo com o cinema
brasileiro no que tange a projecdo deste no exterior, a questdo da imagem se apresenta como
adjacente face ao discurso oficial.

Essa busca, portanto, se organizou em dois sentidos: por que a EMBRAFILME foi
criada; e por que os filmes selecionados foram liberados ao exterior. Sabemos que outras
peliculas foram consideradas livres para exportacdo pela censura. No entanto, estas ndo foram
aquelas que despertaram a critica nacional e internacional e animaram compradores
estrangeiros. Curiosamente, a grande maioria dos realizadores responsaveis por essas obras
eram nomes frequentemente apontados pelo SNI como subversivos. Por isso, mais do que
encontrar coeréncias com as prerrogativas evidentes do regime, este trabalho se revelou um
esforco de interpretacdo dessas contradi¢cdes no seu interior.

Esta pesquisa utilizou dos métodos descritivo e analitico para desenvolver uma
andlise historica, sob a o6tica das Relagdes Internacionais, de seu objeto — a relacdo ditadura e
insercdo internacional do cinema brasileiro — e de seus dois eixos — 0 apoio e as restrigdes
governamentais ao cinema nacional — vinculada ao Realismo Politico caracteristico da visao
do regime sobre a dindmica do meio internacional. Apesar de todas as dificuldades que ainda
permeiam a delimitacdo material e formal do campo proprio de investigacdo das Relagdes
Internacionais, no presente estudo consideramos, do ponto de vista material, o critério mais
abrangente de que “a ciéncia das Relagdes Internacionais aborda parcelada realidade social,
onde as relagdes sociais se caracterizam justamente pelo seu aspecto internacional”®; desde a
perspectiva formal, nos concentramos no enfoque Realista, que prioriza o Estado como ator

das RelacGes Internacionais e entende que o seu objeto material é dado exclusivamente pelos

® OLIVEIRA, Odete Maria de. Relagdes Internacionais: estudos de introduco. 22 ed. Curitiba: Jurua, 2004. p.
52.
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constrangimentos gerados pelas relages estatocéntricas pautadas na busca pelo poder.'® Além
disso, ainda sobre o aspecto formal, nos apoiamos na flexibilizacdo assinalada por Odete
Maria de Oliveira que considera “importantes as contribuicbes da geopolitica, geografia,
psicologia, anélises de sistemas, ciéncia da comunicagdo, ciéncias militares e suas estratégias
(grifo nosso) ao arcabouco tedrico das Relacdes Internacionais.” Assim, temos um trabalho
que analisa uma relacdo social em ambito nacional mas que cruza a esfera das Relacdes
Internacionais por estar inserida numa légica de acdo estatal que pretendia a evolucdo do
Brasil ao status de grande poténcia na configuracdo de forcas do cenario internacional, ou
seja, que desejava influenciar o sistema internacional. Essa no¢do Realista € demonstrada
atraves da exploracdo da doutrina da Escola Superior de Guerra, marcada por analises
internacionais em suas reflexdes tedricas sobre o desenvolvimento brasileiro. Buscamos o
interesse estatal na insercdo internacional do cinema frente aquela conduta do regime
condicionada pelas relagdes internacionais especificas de um periodo.

No primeiro capitulo, pretende-se resgatar os fundamentos tedricos do golpe de 64,
bem como as circunstancias internas e externas que a estes foram combinadas para justificar a
intervencdo e o regime de excecdo instaurado. Dessa forma, serdo expostos 0s pressupostos da
Doutrina de Seguranca Nacional na forma como foram ajustados aos ideais da elite e dos
militares brasileiros. Ademais, procura-se explorar o fato psicossocial na concepg¢do de
seguranga nacional da DSN, a fim de encontrar base explicativa para a agdo do regime no
campo da cultura e, em especial, do cinema. Para tanto, optamos por explorar determinados
trabalhos desenvolvidos na Escola Superior de Guerra por alunos do curso de formacdo, em
detrimento dos Manuais da Escola, frequentemente utilizados no cumprimento dessa etapa
metodoldgica. Esse material, que pode ser consultado e fotocopiado na biblioteca da Escola
Superior de Guerra, exemplifica como os principios da Doutrina foram processados pelos

alunos. Vale ressaltar que alguns destes exerceram cargos na administragdo do regime.

19 Dentre as caracteristicas essenciais da Teoria Realista das RelacBes Internacionais, Odete Maria de Oliveira
destaca com importantes detalhes a seguinte: “A politica interna e a politica internacional sdo consideradas duas
areas distintas e independentes entre si. Os principios morais e democraticos ndo podem ser aplicados as
Relacdes Internacionais. Na politica internacional prevalecem as questdes de poder e de segurancga, as quais
constituem a alta politica em detrimento dos demais temas internos como a economia, 0s quais constituem
problemas de baixa politica. Em decorréncia desse mandamento e do quadro de anarquia internacional
permanente e inexoravel das Relagdes Internacionais, fortalecida ficou a teoria da razdo de Estado no
pressuposto da seguranca dos Estados, desenvolvendo-se a tese ideoldgica da seguranca nacional, com énfase
nas relagcBes diplomatico-estratégicas entre os Estados, na contencdo do expansionismo soviético no plano
externo e no combate aos movimentos de esquerda as manifestacdes coletivas, com inspiragdes socialistas, no
plano interno.” ldem, p. 82.

" 1bid., p. 56.
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Enxergamos na exposi¢do dessas fontes um complemento interessante a descri¢do historica
realizada com base nas referéncias bibliogréficas com as quais trabalhamos nesta etapa.

O segundo capitulo tem como objetivo principal expor o processo de criagdo da
EMBRAFILME, explorando seus antecedentes e buscando ampliar o leque de expectativas
que viabilizou a sua fundacdo. Para contextualizar a importancia da empresa para 0 cinema
nacional, bem como o seu ineditismo em termos de politica cultural oficial, sera realizada
uma breve descri¢do da historia do cinema brasileiro, tendo como guia a perspectiva do Brasil
enquanto pais subdesenvolvido. Esta condicdo, conforme as anélises de autores como Paulo
Emilio Sales Gomes e Sérgio Villela, condicionou o desenvolvimento da producédo
cinematogréfica brasileira, bem como moldou as atividades de distribuigdo e exibi¢do no Pais,
fundamentais para a autossustentabilidade do cinema brasileiro. Também buscamos transitar
pelos documentos diplomaticos do periodo, com a intencdo de demonstrar a importancia
conferida ao cinema pelo Itamaraty, primeiro 6rgao responsavel pela promocao cultural do
Brasil no Exterior, através do seu Departamento Cultural. Ao final do capitulo, serdo
abordados os principais fatos das gestdes dos diretores-gerais Roberto Farias e Celso
Amorim, as mais significativas para a empresa. Pretende-se, assim, apresentar os principais
aspectos da relacdo Estado e cinema brasileiro no que se refere ao fomento da atividade
cinematogréfica.

No terceiro capitulo, ao contrério do anterior, serdo explorados os limites que o
Estado sob as rédeas do regime de excecdo imp0s ao cinema nacional. Buscamos descrever e
analisar, primeiramente, a visdo do Servico Nacional de Informagdes sobre a producdo
cinematogréafica no Pais e as atividades do Instituo Nacional de Cinema e da EMBRAFILME;
em uma segunda etapa, procuramos avaliar a relacdo da censura com a projecéo do Brasil no
ambito internacional por meio do cinema. Para tanto, foram escolhidas as peliculas Deus e 0
Diabo na Terra do Sol (1964), Terra em transe (1967), O Dragdo da Maldade contra o Santo
Guerreiro (1969), Como era gostoso o meu francés (1970), Brasil ano 2000 (1969),
Macunaima (1969), Toda nudez serd castigada (1972), Iracema, uma Transamazbnica
(1974), Dona Flor e seus dois maridos (1976), Chuvas de verdo (1977), Pixote, a lei do mais
fraco (1980), Eles ndo usam Black-tie (1981) e Pra frente, Brasil (1982). Acreditamos que
essas obras sdo as que mais aspectos interessantes oferecem sobre a relagdo do Estado com o

cinema brasileiro durante a ditadura civil-militar brasileira, além de terem sido apresentadas e
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premiadas nos principais festivais internacionais do mundo.** Com excecdo do processo de
censura referente ao filme Iracema, os demais documentos de censura foram consultados
virtualmente por meio do projeto Memoria da Censura no Cinema Brasileiro (1964-1988).
As informagbes sobre todos os filmes citados neste capitulo e em todo o trabalho s&o
essencialmente baseadas em duas obras: Filmes brasileiros de longa-metragem premiados no
exterior (1950-1999), de Luiz Mewes, e Dicionario de filmes brasileiros, de Anténio Ledo da
Silva Neto.

Este trabalhou enfrentou algumas dificuldades iniciais que prejudicaram o tempo de
amadurecimento da pesquisa. Possivelmente, se 0 estudo tivesse se orientado desde o inicio
para a avaliacdo da projecdo do Brasil no exterior através de determinadas obras, por
exemplo, a busca por fontes e a exposicdo de detalhes teria sido mais precisa. Este, no
entanto, ndo representa 0 animo desta pesquisa. O interesse que a norteou sempre esteve
relacionado ao olhar estatal para a questdo do cinema brasileiro no exterior, curiosidade que,
conforme ja exposto, foi suscitada pelo conhecimento sobre a existéncia da EMBRAFILME.
As lacunas que possam aparecer no desenvolvimento dos objetivos propostos séo reflexos
dessa curiosidade que, no inicio, era metodologicamente muito abrangente, mas que precisava
ser suprida para que, agora, estas consideracGes pudessem estar sendo tecidas; ademais, se
devem as préprias dificuldades para encontrar fontes que melhor demonstrassem as atividades
do INC e da EMBRAFILME no mercado internacional. Por isso mesmo, buscando resolver
os problemas que surgiram ao longe deste trabalho, desenvolvemos a consciéncia sobre a
responsabilidade de utilizarmos da melhor maneira as novas informacgdes que pudemos
acessar nas fontes pesquisadas. Assim, ainda que surjam perguntas as quais ndo pudemos
oferecer respostas, sublinhamos o esforco empreendido em contribuir para este vacuo que é a
descricdo e analise da promocéo do cinema brasileiro no exterior a partir da esfera estatal. Por

fim, reconhecemos que a histdria deste cinema certamente é muito mais rica do que sera

12 Estamos falando principalmente dos festivais mais tradicionais e prestigiados do mundo, como o Festival
Internacional de Veneza, criado em 1932, o de Cannes e o de Berlim, fundados respectivamente em 1946 e 1951.
Além destes, também sdo expressivos o Festival Internacional de Cinema de Moscou (inaugurado em 1935), o
Festival Internacional de Cinema de Karlovy Vary (Republica Checa, 1948), o Festival Internacional de Cinema
de Mar del Plata (inicio em 1954), na Argentina, o Festival Internacional de Cinema de Cartagena (1960), o
Festival de Cinema de Taormina (1955), Italia, o Festival de Havana (Festival Internacional del Nuevo Cine
Latinoamericano, criado em 1979), etc. Durante o século XX, o nimero de eventos voltados a apresentar e
premiar filmes, muitos deles fora do circuito comercial, s6 aumentou. Em todo o mundo € facil encontrar desde
pequenas mostras audiovisuais até grandes festivais com tematicas diversas. Muitos destes eventos dedicam-se a
criar espacos alternativos de projecdo, buscando se constituirem em meios de resisténcia a Iégica do mercado.
No entanto, a expressividade adquirida por outros é tamanha que o langamento oficial de um filme em suas telas
funciona como uma janela de visibilidade importantissima. Alguns desses festivais, como o de Cannes, tem a
participacdo de filmes estrangeiros para determinada categoria indicada pelos governos de seus paises.
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possivel mostrar. Porém, procuramos tratar com atengdo e comprometimento 0s seus aspectos
bésicos, tentando colocar em sua abordagem uma nova luz, que permitisse redimensionar o
interesse e a preocupacdo da ditadura com a imagem que sobre o Brasil era transmitida,

naquele contexto, junto a opinido publica internacional.



1. NOTAS SOBRE O BRASIL PRETENDIDO PELO GOLPE DE 64 E A DITADURA
CIVIL-MILITAR DE SEGURANCA NACIONAL

Estudar a ditadura civil-militar brasileira pelo viés estatal reflete-se em uma tarefa
de contraposicao entre o discurso oficial de seus condutores e as a¢fes executadas durante, e
mesmo antes, do periodo correspondente, a fim de encontrar o fio condutor entre coeréncias e
contradi¢cBes. Analisar o citado periodo a partir de um de seus desdobramentos significa
buscar uma abstracdo desta esséncia. Trata-se de uma tarefa cuja execucdo se inicia com a
consciéncia sobre os descaminhos a serem encontrados. Descaminhos estes que, uma vez
encaixados ao quebra-cabeca, desvendam um mapa de linhas continuas e interligadas.

A trilha que percorre este capitulo é bandeirante: parte de motivagdes externas
para chegar ao interior. Isto, pois, ja € lugar comum a constatacdo de que a arquitetura do
regime civil-militar brasileiro, assim como a das ditaduras civil-militares da América Latina
durante as décadas de 60 e 70, fora projetada em consonancia com as circunstancias
internacionais marcadas pelas tensbes da Guerra Fria. As ditaduras latino-americanas
instaladas nesse periodo caracterizaram-se, em um plano geral, pela relacdo umbilical que
apresentaram com a Doutrina de Seguranga Nacional, cujo centro irradiador remonta aos
principios norteadores da politica externa dos Estados Unidos no pés-guerra.

A compreenséo da elite brasileira, civil e militar, sobre o cenério internacional da
Guerra Fria estava em grande medida construida a partir da necessidade de seguranca
nacional e de expansdo ideoldgica e econdmica dos Estados Unidos, meticulosamente
transformadas — e muito bem assimiladas pela elite brasileira — em seguranca coletiva e
ameaca comunista. O golpe de 64 apresentou certo conluio com os preceitos da inteligéncia

norte-americana, encadeando seguranca, desenvolvimento e, para o Brasil, outra insercao
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internacional.*®

Os setores que articularam o golpe de Estado encontraram nessa logica o
ensejo perfeito para projetarem suas ambiciosas, porém limitadas pretensdes geopoliticas.
Ambiciosas, pois almejavam a projecéo brasileira sobre os demais paises da América do Sul
(o “Brasil poténcia sul-americana” como destino nato); limitadas porque se sujeitavam a um
desenvolvimento dependente e subordinado ao capital estrangeiro e conveniente a uma
parcela reduzida da populagdo — grandes latifundiarios e industriais. O orgulho nacional
futuramente escalado seria falsamente integrador, excludente na préatica. Essa era justamente a
concepcao de desenvolvimento contra a qual operaria 0 governo de Jodo Goulart, marcado
por intencdes sociais e de reformas na estrutura do Estado que fincavam raizes no final da
década de 40, quando Vargas incorporara o apoio dos setores trabalhistas.

A industrializagdo dos anos 50 mudara a cena social brasileira, redesenhada pela
intensa migracdo do campo para as grandes cidades, notadamente no Rio de Janeiro e em S&o
Paulo, e pela formacdo de setores médios dos quais emergiam intelectuais sensiveis as
questdes nacionais. Essas questdes desnudavam-se com as contradi¢cdes do desenvolvimento
nacional promovido pelo governo Kubitschek que, na tentativa de empreender uma
conciliacdo com o capital internacional, cedia moderadamente as pressées populares para, ao
mesmo tempo, poder fazer concessdes ao investimento estrangeiro no pais. Sodré exemplifica
tal politica com o setor automobilistico, em que o parque de autopecas e o desenvolvimento
da siderurgia permitiam o dominio nacional da fabricacdo de automdveis que, no entanto, por
meio de concessdes e privilégios, concentrava-se nas méos de empresas estrangeiras.’* O
setor automobilistico era um dos mais simbdlicos em um contexto de reflex&o crescente sobre
o0 subdesenvolvimento latino-americano e a necessidade de supera-lo pela construcdo de vias
autdbnomas de crescimento econdmico, especialmente por meio de setores estratégicos por
suas demandas de conhecimento cientifico e tecnoldgico.

Os anos 60 se abriam ndo somente com um novo cenario social, como também
com um novo contexto politico resultante das urgentes contradi¢cdes sociais perpetuadas pelas
assimetrias da divisdo internacional do trabalho, causa estrutural do subdesenvolvimento
brasileiro para o pensamento nacionalista daquele momento. Tal condicdo sé poderia ser
superada pela formacgdo de uma burguesia verdadeiramente nacionalista, comprometida com

o0s interesses dos trabalhadores, numa unido amparada por uma imprensa, uma educacao e

3 Alinhamento ao Ocidente e distancia dos paises comunistas ou marcados pelo terceiro-mundismo ou nio
alinhamento.

4 SODRE, Nelson W. Do Estado Novo & ditadura militar. Memérias de um soldado. 22. ed. Petrépolis:
Editora Vozes, 1988. p. 214.



43

uma producdo cultural livres de amarras imperialistas. Durante a campanha eleitoral
presidencial que elegeria Janio Quadros, 0 Movimento Nacionalista anuncia o apoio a chapa
do marechal Henrique Lott e Jodo Goulart, ambos temidos pelos setores conservadores. Em
abril de 1960, o Movimento publica um documento intitulado “Manifesto ao povo”, assinado
por trinta deputados federais, vereadores, jornalistas, artistas, escritores, universitarios e
dirigentes sindicais."® O texto deste manifesto expressa com clareza o teor de conscientizacdo

que se pretendia difundir no pais:

As condigBes atuais da vida brasileira tornam necessaria e urgente a
arregimentacéo das forcas nacionalistas, em um amplo movimento, no qual
se possam reunir, para lutar juntos, todos aqueles que se acham empenhados
em conquistar a independéncia econ6mica e cultural do Brasil. Essa
arregimentacdo se fez inadiavel porque o proprio desenvolvimento do pais
estd tornando cada vez mais graves e agudas as contradigbes entre as
exigéncias de nosso processo de industrializacdo e a resisténcia das forgas
internas e externas interessadas em deter ou retardar esse processo.®

A tdnica da frente nacionalista era a emancipacao do Brasil na tarefa de questionar
0 seu préprio desenvolvimento e envolver a totalidade da populacéo na apropriacdo dos meios

para realiza-lo:

A defesa dos interesses brasileiros exige a incorporacao ao pais dos frutos do
nosso trabalho, a disciplina do capital estrangeiro, o controle do cdmbio e do
comeércio exterior, 0 monopdlio estatal de nossas fontes de energia, a defesa
da inddstria nacional, a politica externa independente, a defesa da escola
publica e uma politica agraria de amparo ao trabalhador do campo. Os
nacionalistas estdo certos de que a emancipacdo da economia nacional
reclama a mais ampla mobilizag&o popular contra o atual custo de vida, cuja
alta crescente coincide com interesses antibrasileiros e afirmam gque somente
uma politica nacionalista podera resolver o gravissimo problema da
carestia.'’

Janio Quadros, no entanto, apoiado pela Unido Democratica Nacional (UDN)
venceu as elei¢Oes para a presidéncia, cargo que exerceu por sete meses até a sua rendncia.
Jodo Goulart, seu vice, enfrentou forte oposicédo a sua legitima posse. Porém, mediante acordo
que colocava o Estado sob um regime parlamentarista, Jango tornou-se presidente. Encontrou
um pais ansioso pelas resolugdes dos problemas econémicos e das tensfes sociais que 0

desestabilizavam. Para Jango, solucionar tais tensdes representava o dialogo com seus

5 |dem, p. 225.
1° 1bid.
7 Ibid., p. 226.
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articuladores, ndo para conté-los, mas a fim de escuta-los. Goulart deu voz a organizacao
sindical urbana, a massa rural, ao movimento estudantil e permitiu a livre expressdo artistica.
Toledo constata que, embora entre 0s grupos de esquerda existam divergéncias sobre a
natureza e o significado do governo Goulart, cujos juizos transitam entre governo de “trai¢cao
nacional”, de orientacdo socialdemocrata ou democratico popular, governo populista de
esquerda ou nacional-reformista e at¢é mesmo de “orientagdo revolucionaria”, haveria um
consenso entre esses setores de esquerda “ao interpretarem o periodo de 1961-1964 como um
momento em que a luta de classes no Brasil alcancou um de seus momentos mais intensos,
dinamicos e significativos.”®

Jango sustentava um projeto de desenvolvimento econdmico fundamentado na
conciliacdo entre empresarios e operarios a partir de um entendimento em que os Ultimos
tivessem voz e ambos, consciéncia nacional. Ndo queria a unilateralidade da burguesia
enquanto grupo de pressdo, mas um verdadeiro didlogo que tornasse o crescimento do pais
caminho e expressdo de autonomia na dindmica capitalista, sem exclui-lo desta. Por isso
legitimava as pressdes populares. As greves ganhavam forga e tomavam corpo de instrumento
de luta politica, ndo apenas de reivindicacGes salariais, mas em defesa de politicas reformistas
ou em protesto as manobras da oposi¢do conservadora. Por tras dessas greves erguiam-se
ideias. Em 1962, na ocasido do IV Congresso Sindical Nacional dos Trabalhadores, o
Comando Geral de Greve (CGG) ganhou a forma de Comando Geral dos Trabalhadores
(CGT), absorvendo varias outras organizacdes pares como a Confederacdo Nacional dos
Trabalhadores da Industria (CNTI) e a Comissdo Permanente das OrganizagGes Sindicais
(CPOS), desempenhando um importante papel representativo junto ao governo.

A marca do governo Goulart eram as reformas de base que tocavam em pontos
estratégicos para alavancar um desenvolvimento disciplinado pelo valor do trabalho. A
reforma agraria foi a de maior expressdo, tanto pelas pressdes populares para que se
concretizasse quanto pela oposicdo ao projeto. Para desapropriar e distribuir as terras da
reforma sem as devidas indenizacbes, conforme projetado, era preciso modificar a
Constituicdo enfrentando e convencendo os parlamentares de oposi¢cdo do Congresso, o0 que
néo se realizou apesar das tentativas de Jango. Em 1962, o governo criou a Superintendéncia

de Politica Agraria (SUPRA) para a execucao da reforma agraria. Em marco de 1963, apds a

¥ TOLEDO, Caio N. de. 1964: o golpe contra as reformas e a democracia. Revista Brasileira de Historia, S&o
Paulo, v. 24, n. 47, 2004. p. 14. Disponivel em: http://www.scielo.br/pdf/rbh/v24n47/a02v2447.pdf>. Acesso
em: 19 fev. 2012.
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vitoria de Goulart no plebiscito que retomava o presidencialismo, foi aprovado o Estatuto do
Trabalhador Rural, inédito marco regulador das relacdes de trabalho no campo. As Ligas
Camponesas, existentes desde a metade da década de 50, conquistavam forca no inicio dos
anos 60, promovendo conflitos armados entre camponeses e proprietarios com o intuito de
pressionar pela reforma agraria e pelo desmantelamento dos esquemas de supressdo do
trabalhador rural.

As reformas também contemplavam a regulamentagdo da exploracdo de setores
estratégicos para a economia do pais, como o petrolifero e as comunicacdes, visando impedir
gue a operacdo nessas atividades obedecesse apenas ao critério da remessa indiscriminada de
lucro ao exterior pelas multinacionais; e o direito de voto para analfabetos e para patentes
inferiores das Forcas Armadas. Abrangiam também a ampliacdo do ensino publico e formacéo
de escolas e universidades com métodos nacionais de ensino. Na &rea econdmica, 0 governo
Goulart lancou o Plano Trienal de Desenvolvimento Econémico-social: 1963-1965, a fim de
conter a inflacdo e estruturar o crescimento econémico. O plano, elaborado por Celso Furtado
e San Tiago Dantas, embora aplaudido pela esquerda por superar as tradicionais teses
ortodoxas, causou, posteriormente, manifestacdes sindicais e de organizagOes nacionalistas
contrérias quando algumas de suas medidas se fizeram sentir nos salrios dos trabalhadores.*
“Ao findar o ano de 1963, 0 malogro do Plano Trienal era reconhecido por todos: ndo ocorreu
nem desaceleracdo da inflagdo nem aceleragdo do crescimento. Houve, sim, inflagdo sem
crescimento.”?

A movimentacdo politica da sociedade nos primeiros anos da década de 60 era
profundamente refletida na producdo cultural brasileira, notadamente no cinema, no teatro e
na musica. A juventude respirava uma liberdade de reflexdo n&o silenciosa que lhes inspirava
ainda mais a busca por sua propria identidade, contribuindo, na mesma esteira, a afirmacgéo
nacional. Nessa atmosfera de contestagdo politica com vistas a emancipacdo nacional, 0s
artistas percebiam que possuiam uma funcdo de extrema importancia num processo de duplo
significado, mas de logica encadeada: renovagdo estética livre dos padrbes estrangeiros e
conscientizagdo politica.  Ricardo Cravo Albin relembra que o espirito dos jovens

nacionalistas daquele momento se refletia num mote recorrente: “O petroleo ¢ nosso.”**

9 1dem.

2 bid.

ZALBIN, Ricardo C. O petréleo é nosso. Disponivel em: <http:/institutocravoalbin.com.br/artigos/o-petroleo-
e-nosso/>. Acesso em: 20 fev. 2012.
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Desse fértil contexto cultural emergia um importante movimento cinematografico,
0 Cinema Novo. Os cinemanovistas queriam retratar 0 povo para 0 povo a partir de uma
estética ancorada nas cores cruas da realidade social, de onde se descortinavam as
contradi¢Ges dos centros urbanos, do campo e do Nordeste brasileiros. Nelson Pereira dos
Santos com Rio, 40 graus, marco anunciador do Cinema Novo ja em 1955, e Vidas Secas
(1963), Glauber Rocha com Barravento (1962) e Deus e o Diabo na Terra do Sol (1963), e
Ruy Guerra com Os Fuzis (1964), principais expoentes deste grupo, denunciavam o Brasil
gue sonhavam modificar. Linduarte Noronha, diretor do classico documentario brasileiro
Aruanda (1960), relata que teria sido essa obra o divisor de aguas da carreira cinematogréafica
de Glauber Rocha que, ao se deparar com uma “imersao bruta na realidade brasileira, ndo em
seu pitoresco, mas no registro mais verdadeiro e realista, que ndo excluia um olhar poético
sobre a condi¢do fragmentada do Pais”, teria entendido que o caminho do cinema brasileiro
deveria passar pela proposta de Aruanda.?

O movimento de cineastas que nascia inspirado em Rio, 40 graus, Aruanda e

Barravento idealizava um cinema inteiramente nacional-popular:

Nacional no sentido de opor-se aos padrGes de um cinema colonizado e
valorizar os temas e a lingua do pais. Popular numa gama de sentidos mais
complexa, que incluia ser a favor do povo e inspirado pelo povo. Nao se
falava de publico, mas de povo, como se o segundo conceito, abstrato,
pudesse substituir o primeiro, concreto.”®

Queriam esses jovens diretores atrair o publico propondo-lhe uma nova relagdo
com a obra filmica: a do povo com a sua propria imagem.

A Unido Nacional dos Estudantes (UNE) completava o quadro de pressdes sociais
organizadas. Educacao e Cultura sempre estiveram intimamente vinculadas, porquanto a UNE
criou em unido com um grupo de intelectuais de esquerda, em 1962, no Rio de Janeiro, o
Centro Popular de Cultura (CPC), com o objetivo de irradiar uma arte popular
revolucionéria.?* Dentre os membros & frente da criacio deste Centro estava Leon Hirszman,

cineasta de esquerda que ganharia maior visibilidade durante a década de 70 e em 1981

22 ZANIN, Luiz. Aruanda: os 50 anos de um filme cléssico. Jodo Pessoa, 27 dez. 2010. Disponivel em:
<http://blogs.estadao.com.br/luiz-zanin/aruanda-os-50-anos-de-um-filme-classico/>. Acesso em: 08 fev. 2012.

2 MATTOS, Carlos Alberto. Anos 1960 e 70: as contas do nacional-popular. Filme Cultura, n. 52, out. 2010, p.
16-21.

% KORNIS, Mbnica A. A trajetéria politica de Goulart — Centro Popular de Cultura. Disponivel em:
<http://cpdoc.fgv.br/producao/dossies/Jango/artigos/NaPresidenciaRepublica/Centro_Popular_de_Cultura>.
Acesso em: 20 fev. 2012.
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filmaria o premiado Eles ndo usam Black-tie. A UNE e as ramificacdes do CPC realizaram
diversas intervencdes culturais em teatros e locais publicos, buscando dar acessibilidade a arte
politica e instigar debates. A UNE também estava coordenada com um relevante 6rgdo do
governo, o Instituto Superior de Estudos Brasileiros (ISEB), criado na década de 50 e fechado
pelo golpe de 64. Ambos, UNE e ISEB, exerciam grande influéncia na classe média, tanto
como pontos centralizadores de intelectuais com ideais nacionalistas quanto na fungédo de
difusores dessas questdes.

Ainda que o periodo Goulart ofereca margem inesgotavel para analises que
ampliam o leque de divergéncias acerca deste governo, ha um lugar comum em que se
reconhece a formacdo de um rico debate politico entre todos os setores da sociedade. Jango
ndo conseguiu executar as reformas de base, pois o0 que era concebido por uma grande parcela
da popula¢do como um movimento crucial para o0 seu amadurecimento, para 0s conservadores
representava mera bagunca popular a ameacar a ordem e 0 crescimento quantitativo do pais.
Os projetos do governo Goulart e a sua proximidade com as representacfes sociais,
principalmente dos trabalhadores, ndo agradavam em nada a classe conservadora, a lgreja
Catdlica e aos militares, que desde a redemocratizacdo atuavam na contencdo de uma
mobilizacdo entre governo e classes populares que pudesse desfazer os lacos entre a elite
industrial e o capital estrangeiro e que, além disso, despertasse a grande massa para 0S
esquemas de opressdo das capacidades humanas. A ordem interna era imprescindivel para a
manutencdo do fluxo de entrada de investimentos externos no pais, fator que alimentaria uma
I6gica de desenvolvimento pautada na exportacdo de manufaturados e sustentada por arrocho
salarial e baixo consumo interno. Com o protagonismo de organizag0es sociais como o CGT,
0 ISEB e a UNE, o reformismo de Goulart passou a ser encarado pela classe conservadora
como uma clara ameaga comunista de orientacio externa. E possivel perceber o enraizamento

deste entendimento pelas conclusdes produzidas por estudantes da ESG:

No Brasil, a nossa UNE ¢, indiscutivelmente, o que se pode chamar de uma
FRENTE, ideal porque sem ser uma inspiragdo comunista é dominada por
eles. A favor desta opinido, basta considerar que sua sede tem servido de QG
para importantes movimentos grevistas e a UNIAO tem encabecado todos 0s
movimentos ‘nacionalistas’ de inspiragio comunista.”

% ESCOLA SUPERIOR DE GUERRA. Grupo B do Curso de Informagdes. Curso de informagcdes. Trabalho
em grupo n. 1. Rio de Janeiro, 1959. N&o paginado.
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Instituicbes civis como o Instituto de Pesquisas e Estudos Sociais (IPES) e o
Instituto Brasileiro de A¢do Democrética (IBAD) passaram a receber apoio financeiro de
empresarios brasileiros para contribuirem com o que no entendimento dos militares seria uma
reacdo necessdria ao trabalho silencioso que o0 comunismo internacional vinha

desempenhando no Brasil:

(...) procuram os comunistas minar nosso sentimento religioso e cristdo e, na
impossibilidade de obter um resultado rapido, na diviséo das classes armadas
ou no enfraquecimento, procuram langa-las contra o regime democratico,
exaltando seus sentimentos patridticos, através da pregacdo de um
‘nacionalismo chinés’, haja vista os quatro pontos de MAO TSE TUNG, o
altimo balango do PCB e as atitudes de Prestes, ndo adaptavel ao pais e que,

dificilmente, podera ser adotado por um governo bem intencionado, que ndo

o fazendo sera acusado de ‘entreguista’.?®

A acdo organizada de instituicdes civis contrarias ao reformismo de Goulart
amparadas pela intelectualidade civil-militar preparada na Escola Superior de Guerra
brasileira constituiu-se, conforme o entendimento teorizado nesta instituicdo, na “contra-
propaganda democratica”, ou seja, a defesa, por meio da propaganda, de um pais vulneravel a
doutrinacdo comunista que claramente se manifestava. IPES e IBAD financiavam importantes
jornais e revistas nacionais que se dispunham a desgastar a imagem do governo de Joao
Goulart e as reformas de base através de fortes campanhas anticomunistas?’, o que, entre
outros fatos, ilustra a unido de interesses que permite caracterizar a ditadura instalada com o
golpe de 64 como civil-militar.

Aliados histdricos dos Estados Unidos, a classe conservadora encontrava nas
pretensdes geopoliticas dos militares e no temor da Igreja a lucidez das massas a alianca
necessaria para inserir o Brasil na defesa continental contra o comunismo, expresséo

ideoldgica de um dos polos da balanga de poder®® das relagOes internacionais de entdo. Essa

% | dem.

?’ FERNANDES, Ananda S. A reformulacio da Doutrina de Seguranca Nacional pela Escola Superior de Guerra
no Brasil: a geopolitica de Golbery do Couto e Silva. Antiteses, Londrina, v. 2, n. 4, jul.-dez. 2009. p. 843-844.
%8 Entendemos balanca de poder como a configuracéo equilibrada dos poderes das unidades auténomas (Estados)
no sistema internacional. Segundo Morgenthau, equilibrio é concebido como sindnimo de balanco em vérias
ciéncias, inclusive nas sociais, e significa estabilidade dentro de um sistema composto por forcas autdbnomas.
Entretanto, o equilibrio de poder ndo pressupbe equidade na distribuicdo deste poder entre as unidades do
sistema, uma vez que esta distribuicao se configura conforme a capacidade de cada unidade de agir em beneficio
préprio, cooperando ou ndo com as demais unidades, em se tratando do sistema internacional. Neste, os Estados
buscam o poder, seja para a defesa ou para a defesa e a expansdo. Porém, perseguem também a estabilidade do
sistema, desde que esta estabilidade lhes seja favoravel. Nesse sentido, Morgenthau acrescenta que o proposito
do equilibrio de poder sera o de “(...) manter a estabilidade do sistema, sem destruir a multiplicidades dos
elementos que o compdem. Se o objetivo fosse simplesmente a estabilidade, esta poderia ser alcangada, ao
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triade de interesses valia-se — e era influenciada —, portanto, da politica externa dos Estados
Unidos voltada a expansdo de mercados e a conquista de aliados, objetivos que, dados 0s

termos da Guerra Fria, estavam intimamente vinculados. Conforme resume Dockhorn:

O tensionamento causado pela dindmica da bipolaridade da Guerra Fria
potencializou a reacdo norte-americana na definicdo de aliados e mercados
(consumidores e fornecedores) coadunados ao seu sistema econémico de
dominacdo. A preocupacdao com um possivel avanco das camadas populares
entrava em consonancia com estas determinacdes exteriores, tendo em vista
a manutencéo do processo de desenvolvimento industrial dependente no qual
o Brasil estava submetido.?

Com os setores médios convencidos de que Jango trabalhava para legitimar uma
republica sindicalista e com uma inflacdo de 73% em 1963, ndo contida pelo Plano Trienal, o
governo Goulart perdia apoio. Contra a propaganda comunista, o povo brasileiro, jovem e
imaturo, precisava ser protegido e guiado, corrigido e vigiado, para que ndo se afastasse do
caminho certo e pudesse viver num ambiente de ordem, sem prejuizo de suas liberdades
democraticas.*® No dia 1° de abril de 1964, num ato inconstitucional do entéo presidente do
Senado, Jango era deposto pela “Revolu¢ao de 31 de margco de 1964”. Em nome da
democracia e da seguranca nacional, rompia-se com a relativa democracia retomada apds o
fim do Estado Novo e com o processo de adensamento do conhecimento que a populacédo
comecava a ter sobre si mesma. Iniciava-se um periodo de declarada mudanca do papel das
Forcas Armadas e de imposi¢cdo de um sistema projetado para operar pela arbitrariedade
forcosamente legalizada.

Stephanou explica os efeitos tedricos da face militar do golpe de 64:

Entende-se por militarismo o dominio dos militares em relagdo aos civis, a
intervencdo direta dos militares na politica, a mudanca do papel original das
Forgas Armadas, o uso indevido das fungbes militares. O contrario do
militarismo é o poder dos civis. A militarizacdo de um setor ou de uma

consentir-se que um dos elementos destruisse ou dominasse os outros e lhe tomasse o lugar. Uma vez que o
objetivo real envolve a estabilidade mais a preservacdo de todos os elementos do sistema, o equilibrio tem por
funcdo evitar que um elemento conquiste a supremacia sobre os demais. O meio utilizado para manter o referido
equilibrio consiste em permitir que os diferentes elementos sigam normalmente suas tendéncias conflitantes, até
0 ponto em que a tendéncia de cada um deixe de ser suficientemente forte para superar a tendéncia dos demais,
mas bastante vigorosa para impedir que as dos demais a subjuguem.” MORGENTHAU, Hans. A politica entre
as Nagdes. A luta pelo poder e pela paz. Sdo Paulo: Editora Universidade de Brasilia, Imprensa Oficial do
Estado de S&o Paulo, Instituto de Pesquisa de Relacbes Internacionais, 2003. p. 321.

% DOCKHORN, Gilvan V. Quando a ordem é seguranca e o progresso é desenvolvimento (1964-1974).
Porto Alegre: EDIPUCRS, 2002. p. 29.

*ESCOLA SUPERIOR DE GUERRA. Grupo B do Curso de Informagdes. Curso de informagcdes. Trabalho em
grupo n. 1. Rio de Janeiro, 1959. N&o paginado.
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instituicdo é quando os valores militares sdo impostos ou assimilados em
detrimento dos valores que anteriormente vigoravam. (...) O estimulo para
intervencdo militar se da quando a sociedade atravessa um periodo de
suposto processo de desintegracdo social, onde somente as Forgas Armadas
teriam condicBes de restabelecer a ordem e a disciplina. Os militares se
consideram servidores do Estado e da Nacdo mais do que de um governo
particular e podem identificar os valores de sua instituigdo com os fins de
protecdo e de seguranca da sociedade, inclusive por medo de que mudancas
na ordem constituida possam prejudica-los.*

N&o obstante, se é correto afirmar que as Forcas Armadas anunciaram um papel
inédito, inclusive ocupando parte do Estado, isto ndo implica desconhecer que setores civis
também fizeram parte desses governos. Seu recuo, em algumas fungdes histéricas, néo
significa que tenham ficado a margem do poder e do proprio Estado. Sendo assim, de
instituicdo apolitica as Forcas Armadas passaram a administrar, legislar, julgar e punir pelo
Estado, tudo com a chancela dos setores mais conservadores da sociedade. Para tanto,
muniram-se de poderes excepcionais apoiados em instrumentos “legais”. “Criou-Se,
verdadeiramente, um Estado de Seguranca Nacional, que emergiu, quer pelos Atos
Institucionais, quer pela Constitui¢do de janeiro de 1967, e que ‘aperfeicoou’ o conceito de

In32

seguranca nacional”*“, motivador e/ou mascara para a intervencéo de 64.

1.1. A Doutrina de Seguranca Nacional e a Escola Superior de Guerra do Brasil

“Se o senhor ndo sabe, nos estamos em guerra,

e 0s nossos inimigos falam portugués;

ndo tém sotaque, ndo sdo de outra raca,

sdo como noés, daqui mesmo: brasileiros, mas traidores. ”
(trecho do filme Pra frente, Brasil)

A fundacdo da Escola Superior de Guerra no Brasil se deu sob o contexto de
contencdo pelos Estados Unidos da expansdo ideologica soviética. A Europa, submersa nas
devastacOes da guerra, foi alvo do Plano Marshall, por meio do qual os Estados Unidos

investiram na reconstrucdo desses paises condicionando-os ao afastamento do comunismo. A

38 STEPHANOU, Alexandre A. Censura no Regime Militar e Militarizacdo das artes. Porto Alegre:
EDIPUCRS, 2011. p. 52.

%2 COIMBRA, Cecilia. Doutrinas de Seguranga nacional: banalizando a violéncia. Revista Psicologia em
Estudo, Maringa, v. 5, n. 2, 2000. p. 14.
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América Latina estava dentro da esfera de acdo da qual se ocupavam as diretrizes da Doutrina
Truman, que previa a assisténcia militar dos Estados Unidos a qualquer pais que fosse
ameacado pelo comunismo ou atacado pela Unido Soviética. No entanto, a importancia
estratégica da América Latina limitava-se a necessidade de manter a regido livre de governos
reformistas (geralmente identificados com posturas anti-imperialistas).

No ambito da Doutrina Truman foi assinado, em 1947, no Rio de Janeiro, 0
Tratado Interamericano de Assisténcia Reciproca (TIAR), que estabelecia uma zona de
seguran¢a compreendendo todo o continente americano. De acordo com este dispositivo,
qualquer agressao a um dos signatarios implicaria em acdo imediata de defesa mdtua, o que,
para os Estados Unidos, representava o minimo e o suficiente a ser despendido para a
América Latina. A possibilidade de uma investida armada na América do Sul era remota.
Porém, o TIAR “representou uma efetiva alianga no processo de intercaAmbio e da prépria
formacdo de especialistas militares do continente.”®® Muitos militares brasileiros realizaram
temporadas de treinamento nos centros de formacao estadunidenses nos EUA e na Escola das
Américas, na zona norte-americana do Canal do Panama. A cooperacdo dos EUA com o0s
Exércitos latino-americanos também contemplava a transferéncia de armamentos
acompanhada de uma missdo militar de treinamento, conforme previa o Military Assistance
Program (Programa de Assisténcia Militar), criado pela Lei de Seguranca Mutua de 1951.

Em 1946, diante da constatacdo de que, ao final da Segunda Guerra, era
necessaria a coordenacao entre os fatores econdmico e militar com a politica exterior, 0s
Estados Unidos criaram a Academia Nacional de Guerra dos Estados Unidos (National War
College). O objetivo principal desta instituigdo era desenvolver “uma doutrina propria para
estudar e aperfeicoar a politica externa norte-americana no contexto da Guerra Fria,
principalmente por meio da perspectiva de seguranca coletiva.”>* A Academia fazia parte de
uma estrutura erguida no pais para desenvolver acdes de seguranca, dando origem, no
contexto da Guerra Fria, @ Doutrina de Seguranca Nacional (DSN), amplamente difundida na
América Latina por meio dos intercambios entre os Exércitos americanos. “A DSN
fundamentava-se na necessidade da seguranca nacional para a defesa dos valores cristdos e
democraticos do mundo ocidental, era a resposta ao ‘comunismo ateu’, tendo como base um
virulento anticomunismo.”* A sua difusdo nos paises sul-americanos ndo se deu apenas como

um esforco unilateral dos EUA, uma vez que encontrou terreno fértil entre eles. Certos paises

¥ DOCKHORN, Gilvan V. Op.cit., p. 54.
* FERNANDES, Ananda S. Op.cit., p. 836.
% Idem, p. 837.
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da regido, como Brasil e Chile, vinham desenvolvendo desde a década de 30 aspectos

proprios do que viria ser reunido na Doutrina de Seguranca Nacional.®®

A Escola Superior de Guerra do Brasil (ESG) foi fundada em 1949 com o
objetivo, em seu aspecto mais geral, de preparar o pais de acordo com o conceito moderno de
seguranca nacional elaborado pelos Estados Unidos. Finda a Segunda Guerra, 0s mentores da

ESG assim entendiam a situagéo internacional:

Vivemos um periodo dificil nas relac@es internacionais e 0 mundo — dividido
em dois campos e dificilmente concilidveis — parece viver um entreato de
duas grandes guerras. (...) ‘A tragédia de nossa época reside no fato de que o
choque dos exércitos foi apenas substituido pelo chogue das ideologias. Os
homens e as nagdes ndo se encontram livres do receio de agresséo e a real
cooperagdo entre os Estados, Unica base segura para a paz, tem ainda que
demonstrar que pode navegar pelas borrascosas dguas do golfo que separa a
democracia do Estado totalitario’ (Gen. EISENHOWER).”

Havia a percepcdo de que um terceiro grande conflito de alcance global e de
caréater integral (total) estava por eclodir. Um conflito este de raiz ideol6gica entre democracia

e comunismo no qual a vitéria dependia da conquista das mentes. Um conflito em que

ndo encontraram os democratas um processo ofensivo ou agressivo para se
defenderem ideologicamente; limitam-se a pregar os postulados da
democracia e a esclarecer a opinido publica, ndo ignorando que seus préprios
principios constituem também, paradoxalmente, a razdo de sua
vulnerabilidade, em particular, quando os paises que a adotam ndo atingiram
um grau adiantado de civilizacdo, como é o caso de muitos componentes do
bloco [bloco democréatico na Guerra Fria: liderado pelos EUA e constituido

% Ubiratan Borges de Macedo, pesquisador adjunto da Divisdo de Pesquisa e Doutrina da ESG, resgata alguns
elementos teoricos antecedentes a DSN no Brasil: “A atual doutrina da Escola Superior de Guerra representa a
evolucdo do nacionalismo de Alberto Torres e do pensamento de Oliveira Vianna. Alberto nos seus dois livros
de 1914 ‘O Problema Nacional Brasileiro’ e ‘Organizagdo Nacional’ compendiam as preocupagdes animadoras
da novel instituigdo. Alberto Torres reclamava uma ‘soberania real’ mais forte do que as formas juridicas e
politicas de soberania. Em época ja tdo afastada reclamava um suporte econdmico e militar para a soberania ser
real e se propunha com seriedade o problema da organizagdo e futuro do estado brasileiro ameacado pelos
particularismos brasileiros e pressdes externas. Deixava bem clara a necessidade de objetivos nacionais
galvanizarem as vontades individuais huma obra que transcendesse os individuos e garantisse por esta dedicagdo
o futuro e o presente. Oliveira Vienna prop8e-se com vagar e técnica os problemas organizacionais de um estado
moderno nas condicBes brasileiras. (...) Todas suas ideias sintetizou-as com brilhantismo no eu ultimo livro,
‘Instituigdes Politicas Brasileiras’, € que se publicou junto com a criagdo da ESG e nela exerceu com seus
trabalhos anteriores duradoura influéncia. A funcdo das elites, na Doutrina da ESG, de levar ao povo os objetivos
nacionais € a0 mesmo passo cria-los em intima consonancia com seus anseios e aspiragdes vem de Oliveira
Vianna.” MACEDO, Ubiratan B. de. Origens Nacionais da doutrina da ESG. Revista da Escola Superior de
Guerra, Rio de Janeiro, ano I, v. Il, n. 2, abr. 1984. p. 87-88.

¥ FARIAS, Marechal Oswaldo Cordeiro de. Razdes que levaram o Governo a pensar na organizacéo da Escola
Superior de Guerra. Palestra pronunciada em 18-5-49, na Escola de Estado-Maior do Exército. Revista da
Escola Superior de Guerra, Rio de Janeiro, ano Ill, n. 7, out. 1986. p. 11.
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por todos os paises ocidentais, mais a Coréia do Sul, Formosa, Japdo,
Filipinas e alguns paises do Oriente Médio].*

Nesta percep¢do ha um questionamento profundo a prépria democracia,
responsavel, indiretamente, por permitir a legalizacdo de partidos e organizacGes comunistas.
Dentro desta l6gica, a democracia deveria subordinar-se a necessidade de seguranca nacional
— a democracia era o fim, mas poderia ndo ser o meio se a populacdo ndo estivesse
culturalmente amadurecida para ela —, e esta se transformava em uma questdo de coordenacéo
entre as Forcas Armadas, o Ministério do Exterior e a totalidade da economia civil. Neste
contexto, pode-se dizer que a ESG surgiu com o intuito de oportunizar o fortalecimento do
poder nacional e a insercdo internacional do pais por meio das reformulacdes impostas pela
nova concepcdo de seguranca nacional condicionada pelo pds-guerra. Na raiz deste raciocinio
estavam, fundamentalmente, o alinhamento aos Estados Unidos e a defesa do Ocidente, a
exemplo da participacdo brasileira no TIAR e posteriormente como membro da Organizacao
dos Estados Americanos (OEA). Por isso, para os tedricos da ESG, a defesa da seguranca
nacional era o centro de argumentacdo do alinhamento da regido aos EUA.

Com a enorme responsabilidade de seu presente, com a dura experiéncia de
seu passado, estes ilustres e magnificos chefes militares definiram, com
clareza e exatiddo, a politica de seguranca nacional. Ela, de fato, hoje diz
respeito a totalidade da Nagdo que precisa, pelos seus dirigentes, pela sua
elite, pelos seus homens de negdcio e pela sua massa, compreender seu
papel permanente no conjunto de esfor¢os de toda a natureza, para que o
pais possa resolver, no caso de um conflito, os problemas relativos a sua
prépria sobrevivéncia. Este conceito de seguranga ndo é ainda, infelizmente,
compreendido pela generalidade da nossa gente. A velha ideia de que a
defesa nacional é funcéo e dever privativos das forcas armadas esta até hoje,
entre n6s, muito arraigada. E preciso que nesse sentido se evolua e se
compreenda que nos dias que correm ‘a Nagdo, organizando-Se para a
guerra, est4 também se preparando para uma vida melhor.’*

Cientes de que a nova seguranca nacional pressupunha o desenvolvimento do
pais, os tedricos da ESG resgataram no pensamento geopolitico brasileiro elementos que
pudessem fundamentar uma espécie de destino manifesto do Brasil na América do Sul.
Elaborada desde 1930 por te6ricos como Mario Travassos, Backheuser e Golbery do Couto e

Silva, a geopolitica brasileira apresentava trés objetivos principais, conforme aponta Comblin:

% ESCOLA SUPERIOR DE GUERRA. Grupo B do Curso de Informagdes. Curso de informagdes. Trabalho
em grupo n. 1. Rio de Janeiro, 1959. N&o paginado.
¥ FARIAS, Marechal Oswaldo. Cordeiro de. Op.cit., p. 15.
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a ocupacdo de um territorio imenso e praticamente vazio, a expansao na América do Sul em
direcdo ao Pacifico e ao Atlantico Sul e a formacéo de uma poténcia mundial.*’

A Geopolitica, ao contrario da Geografia, se ocupa do vinculo entre fatores fisicos
e politicos para fins estratégicos. “Concebida sob este prisma a geopolitica ¢ uma teoria do

poder e visa sobretudo o preparo para a guerra.”*

A Geopolitica s6 tem sentido se serve para fundamentar na geografia o
projeto que um partido afirma ser o Destino Manifesto da Nacdo — destino
que se demonstra estar inscrito na posi¢do ou na situagdo geografica, e que
deve ser traduzido por uma politica de Estado destinada a tornar realidade o
que a geografia permitiu vislumbrar. (...) A mentalidade geopolitica conduz,
pela légica interna da proposicéo inicial, a uma politica de poder realizada a
fim de fortalecer o Estado frente aos demais; é, pois, uma politica nacional —
para ndo dizer nacionalista e tendente ao expansionismo. Pouca importa,
nessa caracterizagdo sumaria, se a expansao se dara para além das fronteiras
nacionais, a fim de conquistar o Lebensraum (espago vital) que o Estado
julga indispensavel a realizacdo de suas potencialidades, ou para dentro de
suas proprias fronteiras, colonizando o territério ja legalmente dominado,
mas ndo socialmente ocupado.*

Para uma parte da oficialidade militar e para a elite conservadora brasileira, o Pais
deveria estar claramente posicionado ao lado dos Estados Unidos na defesa moral e territorial
do Ocidente na Guerra Fria, ndo apenas por uma questdo de escolha politica, mas pela
vulnerabilidade que o Pais apresentava por suas dimensdes territoriais e por sua posicdo
geografica no continente americano. Como integrante do bloco democratico, o Brasil era
percebido como um pais de potencialidades ainda ndo desenvolvidas, deixando, portanto, sua
populacdo vulneravel ao avango comunista: “O Brasil ¢ um pais que, num mundo que luta
para sobreviver, trabalha para ser poténcia mundial. Dono de vasta &rea e de uma populagéo ja
consideravel ainda ndo pdde dominar totalmente o que lhe pertence.”*® Essa concepgéo
encontrou sua melhor expresséo na tese de Golbery, que construiu a ponte entre a sintese das

condigdes nacionais e a conjuntura internacional apontada para o Ocidente:

(...) o Brasil, pelo prestigio de que ja goza no continente e no mundo, pelas
suas variadas riquezas naturais, pelo seu elevado potencial humano e, além

“0 COMBLIN, Pe. Joseph. A Ideologia da Seguranca Nacional. Poder militar na América Latina. 3a. ed. Rio de
Janeiro: Editora Civilizag8o Brasileira, 1980. p. 27.

“MIYAMOTO, Shiguenoli. Os estudos geopoliticos no Brasil: uma contribuicdo para sua avaliagdo.
Perspectivas, Sao Paulo, n. 4, 1981. p. 76.

*2 FERREIRA, Oliveiros S. Forgas Armadas para qué? Rio de Janeiro: GB, 1988. p. 60.

* ESCOLA SUPERIOR DE GUERRA. Grupo B do Curso de Informagdes. Curso de informacdes. Trabalho
em grupo n. 1. Rio de Janeiro, 1959. N&o paginado.
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disso, pela sua inigualavel posicdo geopolitica ao largo do Atlantico Sul,
ocupa posi¢do de importancia singular quanto a satisfacdo de todas essas
imperiosas necessidades de defesa do Ocidente. (...) a América Latina — e,
em seu contexto, o Brasil —, por suas riquezas econdmicas, sua maturidade
politica e seu baixo nivel cultural, acha-se, sem duavida alguma,
extremamente vulnerdvel a agressdo comunista, mascarada sob a forma de
infiltracdo e subversdo a distancia e, pois, reforcar-lne a capacidade de
resisténcia eliminando as condi¢6es locais tdo propicias a final implantagéo,
nesta regido, de capital importancia para todo o Ocidente, de uma cabega de
ponte comunista ou entreposto favoravel aos vermelhos é tarefa das mais
relevantes e de maior urgéncia que as grandes poténcias ocidentais e, em
particular, os EUA tdo préximos ndo poderiam nem deveriam, de forma
alguma, descurar em nivel muito inferior de sua ampla lista de prioridades
estratégicas.*

Essa avaliacdo geopolitica é facilmente identificada nos principios que
alicercaram a iniciativa de criacdo da Escola Superior de Guerra do Brasil, coordenada com os

novos imperativos de seguranca nacional.*

O principio ndmero 1, “A Seguranga Nacional ¢é
uma funcdo mais do potencial geral da Nagdo do que do seu potencial militar”, expressa que a
seguranca nacional depende do desenvolvimento geral da Nacéo, sendo obrigacdo dos 6rgaos
responsaveis por esta seguranca zelar pelo desenvolvimento das potencialidades da Nacéo e,
portanto, tornando-se direito das Forcas Armadas intervirem, por meio do Estado-Maior das
Forcas Armadas, neste processo. O principio nimero 2 indica que “o Brasil possui 0s
requisitos basicos (area, populacdo, recursos) indispensaveis para se tornar uma grande
poténcia”. O numero 3, “O desenvolvimento do Brasil tem sido retardado por motivos
suscetiveis de remog¢ao”, constata que o desenvolvimento do Brasil depende da remocéao dos
Obices que o retardam. Os demais principios, 4, 5, 6 e 7 concluem que é necessario educar o
aspecto intelectual da for¢ca motriz do crescimento brasileiro no sentido de aplica-la em um
trabalho conjunto, interministerial, convergente, orientado por um novo método de estudos
dos problemas nacionais, o qual pressupfe a criacdo de um Instituto Nacional de Altos
Estudos. A Escola Superior de Guerra nasceu, portanto, com a funcao de

(...) estabelecer e difundir um método de solucdo, criar um ambiente de
compreensdo entre oS grupos nacionais e uma doutrina que promova 0
desenvolvimento do potencial nacional, mediante a aplicacdo coordenada
daquele método, por todos os 6rgaos responsaveis, civis e militares.*

* SILVA, Golbery do C. e. Conjuntura politica nacional: O poder executivo & Geopolitica do Brasil. 3. ed.
Rio de Janeiro: José Olympio, 1981. p. 230-247.
** SARDENBERG, Ten. Cel. Idélio. Principios fundamentais da Escola Superior de Guerra. Documento datado
96e 1949. Revista da Escola Superior de Guerra, Rio de Janeiro, ano Ill, n. 8, nov. 1987. p. 113-115.

Idem.
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Assim nascia a Doutrina de Seguranca Nacional brasileira, com a pretenséo de
formar uma elite preparada para propor caminhos proprios a um pais que desejava crescer e
deveria fazé-lo no limite da tutela dos Estados Unidos.*” A Guerra Fria e a defesa do Ocidente
a qual estava pre-destinado o Brasil ofereciam o impulso de atuacdo ao pais que a ESG
enxergava.

A importancia conferida pela ESG a DSN sublinha a situagéo do Brasil enquanto
pais com grande potencial, porém com capacidade de mobilizagdo subdesenvolvida; logo,
vulneravel a transformacdo da ameaca externa em inimigo interno dentro de suas fronteiras.
Essa vulnerabilidade, no entanto, até o estouro da Revolucdo Cubana era muito mais uma
construcdo dos tedricos da ESG do que uma realidade a ser trabalhada pela politica externa
dos Estados Unidos, que confiava nas tradicionais tendéncias pré-Ocidente que o Brasil

apresentava. Conforme afirma Carlos Fico,

(...) o Brasil tinha importancia apenas relativa para o governo norte-
americano. Embora fosse verdade que tal importncia estratégica viesse
diminuindo desde a Segunda Guerra Mundial, a problematica cubana
ensejou a Alianca para 0 Progresso e, no caso brasileiro, tornou
simplesmente inadmissivel para os Estados Unidos a hipdtese de
estabelecimento de um regime com qualquer pretensdo esquerdista,
justamente no maior pais da América do Sul, algo que ampliaria a 6rbita de
influéncia comunista.*®

* E importante ndo confundir a prerrogativa inicial do regime sobre a insercdo internacional do Brasil,
alicercada nas possibilidades abertas pela necessidade de seguranca do Ocidente (dos EUA), com a auséncia
completa de busca por relativa autonomia internacional. O Brasil que a coalizdo civil-militar preparava-se para
construir com o auxilio fundamental da politica externa baseava-se num liberalismo econdmico — ndo obstante,
“ordenado” pelo Estado — decorrente do alinhamento ao bloco democrético, que induziria ao desenvolvimento e
traria acréscimo de poder ao Pais. Era, no entanto, uma insercdo coincidente com o capitalismo excludente,
formador de elites industriais e tendente a tecnificacdo educacional, visando um pretenso desenvolvimento
associado dependente. Amado Cervo e Clodoaldo Bueno ressaltam, contudo, que “o regime militar recuperou em
pouco tempo as tendéncias da politica externa brasileira, acopladas ao projeto historico das Gltimas décadas, ante
a perspectiva de se poder utilizar a varidvel externa como instrumento apto a preencher requisitos para o
desenvolvimento, na linha dos esforcos empreendidos por Vargas e Kubitschek e dos propdsitos inerentes a
Politica Externa Independente do inicio dos anos 1960. Dessa forma, as demandas internas do desenvolvimento
converteram-se no vetor da politica externa, destinada a criar e a viabilizar os meios com que viessem a se
articular a participacdo externa, suas modalidades e sua intensidade, com a intervencdo reguladora ou
empreendedora do Estado e a dindmica da sociedade. As variagcBes que se tornaram perceptiveis através do
tempo, quanto a aplicagdo desse modelo, decorriam nao tanto de pressdes ideolégicas e politicas circunstanciais,
quanto das possibilidades e entraves criados pelo sistema internacional e pela realidade interna, no sentido de
novas conquistas para se chegar a almejada emancipacdo nacional.” BUENO, Clodoaldo; CERVO, Amado Luiz.
Historia da politica exterior do Brasil. 2. ed. Brasilia: Editora Universidade de Brasilia, 2002. p. 367.

* FICO, Carlos. O grande irmao: da Operacdo Brother Sam aos anos de chumbo. O governo dos Estados
Unidos e a ditadura militar brasileira. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 2008. p. 41.
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Ou seja, a partir da Revolucdo Cubana, em 1959, a estratégia dos EUA para a
América Latina deu um salto em nivel de prioridade, traduzindo-se em uma luta contra-
insurgente inspirada na “experiéncia de guerra revoluciondria das lutas de libertacdo nacional
dos impérios coloniais ingleses e, principalmente, franceses.”*® A Alianca para o Progresso
foi um dos instrumentos criados pelos EUA a fim de atuar na educacdo moral das sociedades
latino-americanas por meio de acbes soOcio-econdmicas que combatessem focos de
insatisfacdo social em tom anti-imperialista fundamentados na diviséo internacional do
trabalho, a qual os Estados Unidos se ocupavam em aprofundar como condigdo para a
manutencdo de um status quo que lhe era favoravel. Na esteira desses acontecimentos, o Ato
de Assisténcia Mdtua de 1951 foi substituido, em 1961, pelo entdo presidente John Kennedy,
pelo Ato de Assisténcia Estrangeira, 0 que gerou a criacdo da Agéncia de Desenvolvimento
Interamericana (AID) para a administragdo dos programas socioecondmicos desenvolvidos
pela Alianca direcionados a paises envolvidos em processos internos de reformas
democraticas e erradicacéo da pobreza.>®

A intervencdo dos Estados Unidos no Brasil ganhou claros contornos de oposicéo
ao governo de Goulart. Era evidente que se devia evitar 0 que para certos estrategistas
estadunidenses parecia ser uma espécie de “cubanizacdo” do Brasil. Como exemplo disso,
podem ser dimensionadas as palavras do embaixador estadunidense no Brasil, Lincoln
Gordon, ao declarar posteriormente que no contexto das elei¢cdes parlamentares brasileiras de
1962 deu-se “o inicio do processo que tornou a Embaixada dos Estados Unidos no Rio de
Janeiro um ator politico plenamente envolvido nos negocios internos brasileiros.”*

A virada revoluciondria em Cuba desencadeou a tensdo continental e a
consequente reacdo no Governo dos EUA necessarias para que o projeto nacionalista da elite
brasileira expusesse o0 populismo de Goulart como uma ameaca a Nacdo. O Brasil estava,
finalmente, posicionado como alvo da influéncia soviética na Guerra Fria. Nos corredores da
ESG a tbnica da guerra total deu lugar ao discurso do enfrentamento a guerra revolucionaria.

Esta consistiria no

* FERNANDES, Ananda S. Op.cit., p. 835.

%0 «“Following the success of the reconstruction of Europe after World War 11 through the Marshall Plan and the
Truman Administration's Point Four Program — the 1950 program to engage in technically-based international
economic development — President John F. Kennedy signed the Foreign Assistance Act into law in 1961 and
USAID was created by executive order. Since that time, USAID has been the principal U.S. agency to extend
assistance to countries recovering from disaster, trying to escape poverty, and engaging in democratic reforms.”
Sobre a USAID. Disponivel em: <http://www.usaid.gov/about_usaid/>. Acesso em: 22 jan. 2012.

! LEACOCK apud FICO, Carlos. Op.cit., p. 77.
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(...) envolvimento da populacéo do pais-alvo numa acéo lenta, progressiva e
pertinaz, visando a conquista das mentes e abrangendo desde a exploragédo
dos descontentamentos populares, como o acirramento de animo contra as
autoridades constituidas, até a organizagdo de frentes de ‘libertagdo’, com o
recurso a guerrilha, ao terrorismo e a outras taticas irregulares, onde o
préprio elemento civil é utilizado como combatente.

As reformas sociais e as nacionalizagcbes da economia propostas por Goulart
refletiam a tomada de consciéncia de uma parte da sociedade da condicdo de subordinado em
gue se encontrava o Brasil na economia mundial, situacdo que consolidava e explicitava os
desniveis sociais internos. Por isso a politica externa do periodo Janio Quadros e, ainda mais,
Jodo Goulart ficou conhecida como Politica Externa Independente (PEI), que procurava opor-
se ao alinhamento automatico aos Estados Unidos e ao americanismo. De carater nacionalista,
a PEI trazia as no¢Oes de neutralidade e globalismo como fundamentais a melhor estratégia de
insercdo internacional do Brasil e de desenvolvimento autbnomo do poder nacional. Além
disso, a PEI “buscava na tradicdo diplomatica do pais outros fundamentos importantes: o
principio da ndo-intervencdo e da auto-determinacdo dos povos, a tese da igualdade juridica
das nacdes, a fidelidade as normas de solucdo pacifica de controvérsias, etc.”® Para os
aprendizes da ESG, tal discurso era sintoma de iminente eclosdo da guerra revolucionéria no
pais, posto que esta “intoxica a populagdo com o emprego de meias verdades e distorcendo o
valor de vocabulos como paz, nacionalismo, imperialismo, auto-determinacdo, proletariado,
ete.”™

Na interpretacdo militar, a guerra revolucionaria possuia como arma principal a
acao psicologica, cujo foco eram as contradi¢Ges internas, o desequilibrio social e econdmico,
o complexo colonialista ou libertador e a miséria de um pais.>> Buscando transformar o civil
em combatente no conflito, os comunistas tinham como prioridade a juventude, pois, segundo
0S esguianos, a inexperiéncia e o entusiasmo dos jovens facilitava a conquista ideologica. Para
os oficiais da ESG, a guerra psicologica trabalhava em cima do “‘descompasso’ criado pelo

vertiginoso avanco cientifico-tecnoldgico que se observa nos paises desenvolvidos em relagdo

°2 ESCOLA SUPERIOR DE GUERRA. Grupo de estudo n. 7. Dirigente Roberto Pannaim. Estratégia
psicossocial para o desenvolvimento face a guerra revolucionaria. Curso Superior de Guerra. In: Simpdsio,
111, Rio de Janeiro, 1971. p. 2.

¥ PINHEIRO, Leticia. A politica externa independente durante o governo Jodo Goulart. CPDOC-FGV
Disponivel em: <http://cpdoc.fgv.br/producao/dossies/Jango/artigos/NaPresidenciaRepublica/A_politica_externa
_independente>. Acesso em: 17 set. 2011.

> ESCOLA SUPERIOR DE GUERRA. Grupo de estudo n. 7. Dirigente Roberto Pannaim. Estratégia
psicossocial para o desenvolvimento face a guerra revolucionaria. Curso Superior de Guerra. In: Simposio,
111, Rio de Janeiro, 1971. p. 5.

% Idem, p. 5-6.
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ao atraso e até a estagnagdo das nagdes subdesenvolvidas.”® Por isso os Estados
democraticos, mas com grau de desenvolvimento incipiente, estavam mais vulneraveis a

estratégia comunista:

O comunismo visa principalmente as nacdes subdesenvolvidas da Asia, da
Africa e da América do Sul. Conclui-se que as condicdes caracteristicas do
subdesenvolvimento constituem campo mais propicio, mais favoravel a
implantagéo e & evolucéo da guerra revolucionaria.>’

No caso do Brasil, a sua importancia geopolitica tornava a situacdo muito mais
urgente. A tensdo era latente e visivel.

Para os independentistas, como Janio e Jango, era central desfazer as amarras com
os EUA, ou seja, pensar em outra estratégia para superar o subdesenvolvimento do Pais,
enquanto que, para a ESG, a proposta era intensificar o alinhamento aquele pais. De acordo
com os doutrinadores da ESG, portanto, a causa do atraso brasileiro e da consequente posicédo
na configuracdo de forcas das relagdes internacionais era a auséncia de um direcionamento
correto da elite intelectual do Pais. De forma alguma “(...) cogitavam a hipdtese de que a
causa do subdesenvolvimento poderia ser um reflexo, primeiramente, da prépria exploracéo
capitalista.”58

A ousadia politica de Goulart permitiu aos militares inaugurarem um periodo de
intervencdo inédito na histéria do pais, pois estendia a funcdo de poder moderador das Forcas
Armadas — atuantes conforme as disposi¢des do Poder Executivo e as avaliagdes do Conselho
de Seguranca na protecdo de fronteiras ou na garantia da ordem, da lei e dos poderes
constitucionais sem desempenhar acGes politicas, mas sim no sentido de guardids,
propriamente — a instituicdo responsavel pela elaboracdo da estratégia de seguranca nacional
em todas as suas dimensdes: politica, econdmica, psicossocial e militar. Ou seja, como afirma
Comblin, a particularidade da intervencdo de 64 estd na substituicdo de uma percepgédo de
poder moderador das Forgas Armadas para outra de promotora da seguranca nacional em
todos os seus desdobramentos.>®

As esperangas sociais e politicas que encontravam em Goulart uma chance de
crescimento, ou que, por outro lado, nasciam com ele, ensejaram a personificacdo do inimigo

interno que legitimou a atuacdo do Estado Maior das Forcas Armadas conforme as novas

¥ COMBLIN, Pe. Joseph. Op.cit., p. 153.
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necessidades de seguranca nacional e de adequacBes ao projeto de pais alentado pela elite
conservadora brasileira. De acordo com parte dessa elite formada no interior da ESG,

o0 Estado, assim ameacado, deve munir-se de uma legislacdo adequada, que
proporcione ao Executivo e ao Judicidrio as armas legais indispensaveis a
repressao aos crimes e delitos da guerra revolucionéria e para, em melhores
condicBes, fazer face a situacdo extraordindria consequente. Tudo isso
representa medidas de seguranga objetivando a resguardar a seguranca
nacional ameacada.”

A partir de 1964, os setores golpistas muniram o Estado desta legislagéo,
atropelando principios constitucionais promulgados em 1946. Nascia um Estado de Seguranca
Nacional gque, em ultima instancia, pretendia gerir uma sociedade disposta a apoiar com seu
trabalho e passividade os altos lucros das grandes inddstrias que se erguiam no Pais aliadas ao
capital estrangeiro; revelando, assim, um nacionalismo que ganhava sentido apenas na
retérica. Ndo obstante, sabiam os militares que, para tanto, precisavam dominar 0 que as
guerras e, sobretudo, a diplomacia brasileira ja haviam se ocupado em delimitar como
nacional. Precisavam integrar o Brasil e fazer dos propdsitos declarados da revolucdo de 64
objetivos nacionais®. Ou seja, era imprescindivel que as causas e os fins da intervencao de 64
fossem identificados pela populacdo como objetivos nacionais conjunturais condicionais ao

alcance dos tradicionais objetivos permanentes brasileiros — integridade territorial, integracédo

%0 ESCOLA SUPERIOR DE GUERRA. Grupo de estudo n. 7. Dirigente Roberto Pannaim. Estratégia
psicossocial para o desenvolvimento face a guerra revolucionéria. Curso Superior de Guerra. In: Simpdsio,
111, Rio de Janeiro, 1971. p. 11.

%1 De acordo com o raciocinio desenvolvido no interior da ESG, os objetivos nacionais nada mais sio do que as
demandas que assumem no comportamento coletivo as necessidades advindas dos interesses vitais do Estado, ou
seja, aqueles relacionados as suas condiges existenciais estaticas e conjunturais e as suas possibilidades de
garantia do desenvolvimento nacional, constituindo, assim, o ponto de partida de sua politica internacional e
nacional. Sdo esses interesses que “imprimem forma as instituicdes politicas, criam reagdes emocionais e
convicgdes racionais na sociedade, dando-lhes unidade de comportamento historico e contingenciando suas
atividades de carater pratico. (...) Vistos através dessa projecdo na mentalidade coletiva, sdéo chamados
aspiragdes nacionais.” [Interesses nacionais e aspiragdes nacionais coincidem na exata medida em que o poder
constituido opera em favor da soberania do povo. Neste sentido, a seguranca nacional é a estratégia adotada pelo
Estado para garantir as condi¢fes necessarias a consecucdo desses objetivos.] DANTAS. Francisco Clementino
San Thiago. O poder nacional. Seus méveis, interesses e aspiragdes, realismo e idealismo politicos. Documento
datado de 23 de marco de 1953. Revista da Escola Superior de Guerra, Rio de Janeiro, ano I, v. 1, n. 1, dez.
1983. p. 22-25. Sobre o estabelecimento dos objetivos nacionais e sua transformacdo em manifestacdes
conscientes da sociedade, Ferreira observa que as aspiracdes ou objetivos nacionais sdo formulados, em sua
clareza e adequacdo a realidade social, a partir do Estado, ndo pelo Estado. “Teoricamente, sua [do estado]
decisdo deve estar a servico e sua acdo corresponder ao projeto, explicitamente formulado ou intuido, de uma
forga social, existente como realidade ou virtualidade organizatoria.” Por isso, constata o autor que, dadas as
circunstancias do golpe de 64, em que uma nogdo de desordem foi imposta pelo Estado, forjando, assim, uma
crise de poder no Governo, “a doutrina da seguranca nacional nada mais ¢ do que a doutrina da seguranga do
Estado.” FERREIRA, S. Forgas Armadas para qué? Rio de Janeiro: GB, 1988. p. 53-57.
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nacional, preservacdo da democracia, progresso humano e material para a garantia de
elevados niveis de vida, paz social e desenvolvimento continuo da soberania da Nacdo. A
“revolugao” civil-militar de 64 revestiu-se de guardid destes interesses, tendo como pedra
angular, notadamente, o binomio “democracia-anticomunismo”.

Em funcdo das caracteristicas da guerra revolucionaria, silenciosa em sua fase
inicial, atuando na mobilizacdo do povo para abrir-lhe os olhos aos questionamentos politicos
e sociais (inseguranca e perplexidade na linguagem da ESG), a ditadura preparou-se com toda
a margem legal necesséria para punir crimes contra a segurancga nacional, adotando critérios
demasiadamente vagos de forma a permitir julgamentos apressados e imprecisos destes
crimes, visto que o0 “inimigo inter” poderia ser qualquer cidadao.

Dos primeiros movimentos ensejados pelo novo regime destaca-se a imposi¢éo do
Ato Institucional nimero 1, o qual anunciava a permanéncia da Constituicdo de 1946 e das
Constituicdes estaduais, mas editava as primeiras linhas de excecdo para o exercicio do Poder

Constituinte pela revolucéo.

O Ato Institucional que é hoje editado pelos Comandantes-em-Chefe do
Exército, da Marinha e da Aeronautica, em nome da revolugdo que se tornou
vitoriosa com 0 apoio da Nacdo na sua quase totalidade, se destina a
assegurar ao novo governo a ser instituido, os meios indispensaveis a obra de
reconstrucao econdmica, financeira, politica e moral do Brasil, de maneira a
poder enfrentar, de modo direto e imediato, 0s graves e urgentes problemas
de que depende a restauracdo da ordem interna e do prestigio internacional
da nossa Patria. A revolugdo vitoriosa necessita de se institucionalizar e se
apressa pela sua institucionalizagdo a limitar os plenos poderes de que
efetivamente dispde.®

Sem a edicdo deste decreto seria impossivel executar as a¢des do regime com as
limitacOes que impunha o texto constitucional de 1946. O Al-1 permitiu a eleicdo indireta,
pelo Congresso Nacional, do primeiro presidente do novo regime, o general Humberto de
Alencar Castelo Branco; possibilitou que emendas a Constituicdo, bem como projetos de lei
fossem enviados ao Congresso pelo Presidente da Republica; suspendeu por seis meses as
garantias constitucionais de vitaliciedade e estabilidade dos servidores publicos e legalizou a
suspensdo de direitos politicos por dez anos e a cassacdo de mandatos legislativos em todas as
esferas, de forma a destituir de qualquer poder formal de acdo opositores declarados ou em
potencial do regime. Cabe lembrar que na primeira lista de indicados a estes atos estavam

nomes como Celso Furtado, Darcy Ribeiro e Luis Carlos Prestes.

82 preambulo do Ato Institucional nimero 1, de 9 de abril de 1964.
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Esperava-se que com o primeiro ato institucional estivesse garantida a margem de
controle excepcional necessaria para silenciar a oposic¢éo ao regime. No entanto, em 1965, as
eleicOes diretas para governadores estaduais demonstraram, com a vitoria de candidatos

ligados ao grupo de Jodo Goulart, que a estabilidade do regime ndo seguiria um curso natural:

A revolugdo estd viva e ndo retrocede. Tem promovido reformas e vai
continuar a empreendé-las, insistindo patrioticamente em seus propésitos de
recuperacdo econdmica, financeira, politica e moral do Brasil. Para isto
precisa de tranquilidade. Agitadores de varios matizes e elementos da
situacdo eliminada teimam, entretanto, em se valer do fato de haver ela
reduzido a curto tempo o seu periodo de indispensével restricdo a certas
garantias constitucionais, e ja ameacam e desafiam a propria ordem
revolucionéria, precisamente no momento em que esta, atenta aos problemas
administrativos, procura colocar o povo na pratica e na disciplina do
exercicio democrético. Democracia supde liberdade, mas ndo exclui
responsabilidade nem importa em licenca para contrariar a prépria vocacao
politica da Nagdo. Nao se pode desconstituir a revolucdo, implantada para
restabelecer a paz, promover o bem-estar do povo e preservar a honra
nacional.”®

O segundo ato institucional ampliava o monopdlio de poder do Executivo, que
agora poderia declarar estado de sitio sem a prévia aprovacdo do Congresso, bem como
decretar o recesso desta casa, das Assembleias Legislativas e Camara de Vereadores, ficando
autorizado a legislar mediante decretos-leis em todas as matérias previstas na Constituicao e
na Lei Orgéanica, além de, ndo estando em estado de sitio, estar legitimado a baixar atos
complementares ao de numero dois e decretos-leis em matéria de seguranca nacional. Para
fortalecer a capacidade legislativa do Executivo, aumentava-se 0 numero de senadores no
Congresso. Ademais, o Al-2 acrescentava duas expressivas mudancas: colocava sob a
jurisdicéo da Justica Militar o inquerito e o julgamento de todos o0s crimes contra a Seguranca
Nacional® e institucionalizava o bipartidarismo: ARENA (pr6-regime) e MDB (Movimento
Democréatico Brasileiro, “oposi¢do consentida”). “A permanéncia do Congresso e a nédo
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adog¢do do unipartidarismo visava manter uma aparéncia de democracia””’, tal como foram as

eleicBes indiretas pelo Colégio Eleitoral para Presidente da Republica, apds a imposic¢éo do

%3 preambulo do Ato Institucional nimero 2, de 27 de outubro de 1965.

84 «Até outubro de 1965, os atingidos pela atividade repressiva ainda tinham a possibilidade de recorrer a Justiga
comum e ao Supremo tribunal Federal. Com a edi¢do do Ato Institucional n.° 2, a Justica Militar passou a
monopolizar a competéncia para processar ¢ julgar todos os crimes contra a Seguranca Nacional.” COIMBRA,
Cecilia. Op. cit., p. 14.

% STEPHANOU, Alexandre A. Op.cit., p. 74.
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Al-1. Porém, o Congresso operava com restricdes, ao ndo Ihe ser permitido tramitar projetos
de emendas ou de leis que envolvessem, mesmo parcialmente, matéria disciplinada pelo Al-2.

Terminada a vigéncia do Al-2, em 1967, o regime promulgou nova Constituicdo
e, em seguida, sancionou a nova Lei de Seguranca Nacional. A nova Carta Magna conferiu
expressamente ao Executivo a competéncia para legislar em algumas matérias e propor
emendas a Constituicdo, e atribuiu a toda pessoa natural ou juridica a responsabilidade pela
seguranca nacional. Com o respaldo da nova Lei de Seguranca Nacional de fevereiro de 1967,
0 regime institucionalizava, sob uma roupagem constitucional, mecanismos inéditos para agir
arbitrariamente contra qualquer ameaga “subversiva”.

Os anos de 1968 e 69 trariam as marcas institucionais mais incisivas do periodo
ditatorial. Com o decreto do Al-5, em dezembro de 1968, atingia-se 0 &pice da instituicdo
repressiva do regime. Isto ocorreu pois no decorrer deste ano se radicalizarem 0s protestos
estudantis. As manifestacdes que se adensavam no Pais representavam a expressdo nacional

de uma ansia mundial por mudancas politicas e sociais que marcou o ano de 1968.

Em 1967 e, principalmente, 1968, o Pais assistiu & reorganizacdo do
movimento estudantil e seu sucesso em arregimentar a classe média em
manifestacbes de rua; ao renascimento do movimento operario, com as
greves de Contagem e Osasco; ao deslocamento progressivo da Igreja para a
oposicdo ao regime; a aglutinacdo dos politicos da velha ordem num
movimento oposicionista, a Frente Ampla; a afirmacdo da oposicao
parlamentar, com os deputados auténticos do MDB; e, finalmente, aos
primeiros ensaios da oposicao armada.®®

O estopim, para o regime, veio do proprio Congresso. Os parlamentares do MDB
Marcio Moreira Alves e Hermano Alves proferiram duras criticas ao regime, que ja vinha
“procurando um pretexto para se fechar antes de 1968, antes que houvesse um acirramento da
contestacdo entre 0s jovens e o surgimento das guerrilhas de esquerda.”®’ Marcio Moreira
chegou a emitir um apelo para que a sociedade ndo participasse das comemoracdes militares
do dia Sete de Setembro. O clima que antecedeu a baixa do Al-5 também apontava as arestas

do regime: as divisdes internas chegavam a um momento agudo.®® O episédio em que Castelo

% ARAUJO, Ernesto P. de; MACIEL, Eliane C. B. de A. A Comissdo de Alto Nivel — Histéria de Emenda
Constitucional N° 1, de 1969. Senado Federal. p. 13. Disponivel em: <http://www.senado.gov.br/senado/c
onleg/artigo s/direito/AComissaodeAltoNivel.pdf>. Acesso em: 11 fev. 2012.

8 VENTURA, Zuenir. O ano que sacudiu o mundo — Ditadura escancarada. Greves generalizadas e acdes que
marcaram o ano do Al-5. Aventuras na Historia, n. 58, maio 2008. p. 37.

% “Dentro do segmento dirigente que havia dado o golpe, j4 em 1964 comecavam a surgir divisdes: a ala
representada por Castelo Branco (1° presidente militar) e uma outra, que ficou conhecida como ‘linha dura’. Esta
propugnava a radicalizacdo e o avanco das medidas repressivas, principalmente quando iniciou sua ascensdo, em
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Branco decidira manter a posse dos oposicionistas eleitos governadores, em 1965, contra a
vontade dos integrantes da chamada linha dura do regime, foi um exemplo dos desacordos no
interior das Forcas Armadas. Castelo Branco integrava o grupo dos moderados, junto com
Tarso Dutra (Ministro da Educacéo e Cultura), Magalhdes Pinto do Itamaraty e Pedro Aleixo.
Frente a eles, organizavam-se Costa e Silva e Garrastazu Médici. O embate se dava em funcéo
da decisédo pela devolugéo do poder aos civis ou pelo maior aprofundamento do controle
militar (com o devido acirramento dos instrumentos de excecao e represséo).

A iminéncia da edicdo do Al-5 colocava novamente em xeque as dissidéncias do
regime. A vigéncia desse ato carimbou a vitdria da linha dura trazendo consequéncias graves
em termos de repressdo e de atividade politica civil e institucional a sociedade ao cobrir
qualquer fenda ainda possivel para a atuacdo da oposicdo. O Al-5 conferia poderes expressos
ao Executivo para cassar mandatos parlamentares e suspender os direitos politicos de
qualquer nacional sem apreciacdo judicial. Permitia também que o Presidente decretasse o
recesso do Congresso a qualquer tempo, suspendia a garantia do habeas-corpus e estabelecia
a censura aos meios de comunicagdo. “O AI-5 forneceu ao Presidente da Republica, plenos
poderes; ao Congresso, recesso; aos meios de comunicacdo, censura prévia;, aos
parlamentares, cassacao; ao aparelho repressivo, um abrigo seguro; ao aparato de seguranca,
autonomia.”®®
Com a aprovacdo do Al-5, “o quadro politico havia fugido por completo dos
marcos da Carta de 1967.”"° Para corrigir o descompasso institucional, o governo provisorio
da Junta Militar formada pelos Ministros da Marinha de Guerra, do Exército e da Aeronautica
Militar promulgou a Emenda Constitucional n.° 1 de 1969. Em linhas gerais, a Emenda
institucionalizava os dispositivos do Al-5 e seus atos complementares, declarando que a
atividade preventiva havia se convertido em eliminagao dos focos de organizacdo subversiva.

Portanto, com o Al-5 e a Emenda Constitucional n.° 1 de 1969, que colocava a
Constituicdo de 1967 a vigorar com novo texto, mas com efeito final de nova Carta Magna'™,

o0 regime firmou ainda mais o seu amparo legal excepcional (fundamentado no exercicio do

1967, quando da sucessdo de Castelo Branco. O nome apoiado por ela, Costa e Silva, tornou-se o 2° presidente
militar.” COIMBRA, Cecilia. Op.cit., p. 6.

% STEPHANOU, Alexandre A. Op.cit., p.82.

% ARAUJO, Ernesto P. de; MACIEL, Eliane C. B. de A. Op. cit. p. 15.

™' Com este efeito pois, nos termos do Ato Complementar n° 38, de 13 de dezembro de 1968, foi decretado, a
partir dessa data, o recesso do Congresso Nacional, consequéncia imediata do Al-5, facultando o Poder
Executivo Federal a legislar sobre todas as matérias, conforme o disposto no § 1° do artigo 2° do Ato
Institucional n° 5, de 13 de dezembro de 1968.
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Poder Constituinte pelos dirigentes da revolucdo em nome do povo), desenhando um Estado
profundamente dependente do Poder Executivo e no qual o Exército figurava como instituicao
apta por exceléncia a indicar os caminhos da seguranca do Pais.

O Congresso foi aberto somente em 1969, para a eleicdo a Presidente de
Garrastazu Médici. Esta instituicdo chegava a esse ponto esvaziada de legitimidade politica,
pois além de ter suas atribui¢Ges limitadas ou interrompidas pelos forcados recessos, carecia
de representantes em alguma medida discordantes do regime. A série de expurgos politicos e
rentncias por manifestacdes de consciéncia politica de pessoas que ndo concordavam com 0S
rumos da ditadura transformaram o Congresso e outras instancias governamentais em 6rgéos
de fachada.

Milton Campos renunciou ao Ministério da Justica de Castelo Branco, ap6s
recusar-se a elaborar o Al 2. Adauto Lucio Cardoso retirou-se da Presidéncia
da Camara, em protesto contra as cassac@es de parlamentares e a invasdo e
recesso do Congresso, que se seguiram a edi¢do daquele Ato. Daniel Krieger
deixou a Presidéncia da Arena depois de votar contra o pedido de licenca
para processar Marcio Moreira Alves. Finalmente, Pedro Aleixo é impedido
de assumir a Presidéncia, em virtude de seu voto contrario ao Al-5."

Inaugurado o periodo comandado em peso pela linha dura e encabecado por
Emilio Garrastazu Médici, chefe do SNI (Servico Nacional de Informacdes), eleito pelo
regime o novo Presidente do Pais. O SNI fazia parte do desenho institucional da ditadura
civil-militar, que tinha no topo de sua piramide o Conselho de Seguranca Nacional, érgdo
criado pela Constituicdo de 1937 com a funcdo de estudar todas as questdes relativas a
seguranga nacional, e que durante o regime foi elevado ao “6rgdo de mais alto nivel na
assessoria direta ao Presidente da Republica, para formulacdo e execucdo da politica de
seguranca nacional.”"®

A logica institucional do regime militar brasileiro no seu aspecto repressor pode

ser entendida a partir da seguinte esquematizacéo:

Na base, estavam 0s 6rgdos de seguranca, a policia, a pratica da tortura, 0s
inquéritos. Um pouco acima da base, estava a Justica Militar, transformando
em deciséo judicial — “legalizando” o que era obtido mediante coacdo. No
corpo intermedidrio, a estrutura juridica de controle: a Lei de Seguranca
Nacional, a Lei de Imprensa, Instrumentos legais de exce¢do. No topo, 0

2 ARAUJO, Ernesto P. de; MACIEL, Eliane C. B. de A. Op. cit. p. 48.
" Art. 87, Constituicdo de 1967.
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Servico Nacional de Informagfes, os Atos Institucionais, o Conselho de
Seguranca Nacional.™

O Poder Executivo, o Conselho de Seguranca Nacional e o Servico Nacional de
Informacdes formavam o centro de articulacdo das diretrizes da Estratégia de Seguranca
Nacional, elaborada no interior da Escola Superior de Guerra, instituicdo responsavel pela
adaptacdo da Doutrina de Seguranca Nacional a realidade brasileira. Tal doutrina fora
amplamente instituida com o golpe de 64, tendo no centro de suas preocupacdes a guerra
psicolégica iniciada no Brasil pelo inimigo interno. A concepcdo de inimigo interno
representou 0 ponto de convergéncia entre interesses nacionais e internacionais, e
caracterizou, essencialmente, a principal ameaca — superestimada — a seguranca nacional da
época, diretamente condicionada pelo conflito ideoldgico da Guerra Fria.

A partir das mudancas institucionais de 68, o Executivo subjugou de fato as
atividades politica, legislativa e judiciaria. Para definir os principios que orientariam a atuacao
do aparato repressivo erguido pelos militares, a primeira Lei de Seguranca Nacional do
regime foi sancionada em 1967, definindo dentre as medidas da seguranca nacional a
repressao da guerra psicoldgica adversa e da guerra revolucionaria ou subversiva. A lei previa
0s crimes contra a seguranca nacional e as devidas penas. Em 1969, foi aprovada nova Lei de
Seguranca Nacional, ampliando as possibilidades de caracterizagdo da simples oposi¢do ao
regime como crime contra a seguranca nacional.

Diferentemente de outras ditaduras, especialmente as latino-americanas, a
intervengdo autoritaria brasileira de 1964 ndo assumiu os contornos de uma ditadura
personalista. A conducdo do processo ditatorial brasileiro realizava-se de forma a manter
alguns contornos de normalidade, circundando um ndcleo que, ao contrario do que
transmitiam, se expandia arbitrariamente quanto mais o povo manifestava ndo estar sendo

representado.

O regime recorria ao arbitrio sempre que as necessidades do movimento o
exigissem. No entanto, a aparéncia de democracia deveria ser preservada ao
méaximo. Em outras palavras, os Presidentes tinham mandatos definidos, o
Congresso funcionava sempre que possivel, o Judiciario mantinha alguma
margem de decisdo. Mesmo o arbitrio na sua forma pura devia ser
institucionalizado, e, pelo menos no inicio, obedecer a regras e prazos para
sua utilizacdo. Dai o recurso aos atos institucionais e complementares, o

" STEPHANOU, Alexandre A. Op. cit., p. 66.
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apego a legalidade formal num periodo de exce¢do, que tanta estranheza
75
causa.

A protecdo legal da qual se valeu o regime, embora tenha sido fortemente
utilizada para eliminar pela via da crueldade e da legitima injustica opositores, em diferentes
niveis, a “revolugdo”, ndo deve ser lida sem o propoésito ao qual oferecia suporte, que era o de
permitir o exclusivo envolvimento dos valores da ditadura com a sociedade. Isto quer dizer
que, para o regime, tdo importante quanto calar as vozes que o denunciavam, as imagens que

0 contrariavam e 0s escritos que o questionavam, era fincar suas raizes no imaginario social.

1.2. A Doutrina de Seguranca Nacional e o fator psicossocial: educacéo, informacéo,

propaganda e cultura

“Educacdo é principalmente gindstica do sentimento,
aquisicdo de habitos e costumes que tenham de resultar
do atrito diario da personalidade com a familia e o povo.”
(Roquette Pinto)

“Eles querem lotar o Maracand
E precisam de mim, 1a vou eu!
Eles querem lotar o Maracana

E precisam de mim, la vou eu!”

(Taiguara)

Os novos parametros da moderna seguranca nacional implicavam uma estratégia
de acdo igualmente atualizada. A Guerra Fria intensificou a expansdo dos meios de fazer a
guerra para além do campo militar e transformou a estratégia, antes um conceito vinculado
quase que exclusivamente ao tempo de guerra, em elemento necessario ao estadista também
em tempo de paz. Sob essa nova Otica, a estratégia estabelece como empregar 0s recursos da
nacao para a realizacéo de seus objetivos. Trata-se do emprego do poder nacional em todas as
suas dimensbes: militar, econdmica, politica e psicossocial, resultando em quatro
correspondentes cujas acdes sdo coordenadas, nos campos nacional e internacional, por uma
estratégia geral.

Se diante do conflito ideoldgico a politica de seguranca nacional dialogava

diretamente com os planos de desenvolvimento econdémico, cultural e social de um pais, com

™ ARAUJO, Ernesto P. de; MACIEL, Eliane C. B. de A. Op. cit. p. 3.
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0 avango da ameaga comunista pela guerra revolucionaria desencadeada com a Revolugdo
Cubana, a estratégia psicossocial, responsavel pela articulacdo da expressdo psicossocial do
poder nacional entrava no rol de prioridades. Esta expressdo do poder nacional “envolve o
homem, encarando-0 seja como um ente isolado, seja como integrante da familia e da
sociedade. E [sabe-se] o homem, ou melhor, sua mente, é objetivo fundamental da guerra

revolucionaria.”"®

A expressdo psicossocial do poder nacional é a integracdo de todos os
fatores que se manifestam por efeitos predominantemente psicoldgicos e
socioldgicos unificados na cultura de cada povo. Por cultura tem-se um
significado antropoldgico de soma total das criagbes humanas, maneira de
ser de um grupo social, expressdo simbdlica do que acontece em uma
sociedade. E a grande heranca da humanidade, que deve ser dirigida para o
alto pensamento, com originalidade criadora. Adquirida por imitagdes,
treinamento e aprendizagem, a cultura forma e exprime um povo.’’

Em primeiro lugar, dessa definicdo temos a concepg¢do de cultura trabalhada pela
ESG, ou seja, uma nog¢do que abrange todos os valores e expressdes que orientam
simbolicamente uma sociedade, conferindo-lhe referéncia histérica e devendo ser
desenvolvida de forma que a sua dindmica criativa se dirija para o “alto pensamento”. Em
segundo lugar, nota-se, portanto, que a expressao psicossocial € um campo abrangente de
acdo cujos desdobramentos na pratica dependem dos objetivos tracados. Para a ESG, na
conjuntura da Guerra Fria, desde um plano geral, a estratégia psicossocial servia ao estimulo a
coesdo interna e a desmoralizacdo do animo das populagGes adversarias ocupadas em
interferir na coesdo interna de um Estado combinando a pressdo psicoldgica (ameagas,
promessas, etc.) e as sociais (infiltracbes ideoldgicas).” Para os militares do regime
instaurado a partir de 1964, o sonho do Brasil poténcia reafirmado pela concepgéo geopolitica
predominante e sustentado pela necessidade de defesa continental, agravada pela guerra
revolucionaria encorajada pelo episddio cubano, precisava de uma solida estratégia

psicossocial, caminho para enfraquecer todo foco de oposicdo a uma ideia de

® ESCOLA SUPERIOR DE GUERRA. Grupo de estudo n. 7. Dirigente Roberto Pannaim. Estratégia

psicossocial para o desenvolvimento face a guerra revolucionaria. Curso Superior de Guerra. In: Simposio,
111, Rio de Janeiro, 1971. p. 8.

" ESCOLA SUPERIOR DE GUERRA. Equipe da DAPs. A Expressdo psicossocial do poder nacional. O
poder psicossocial. Departamento de Estudos. C25-123-72. Rio de Janeiro, 1972. p. 14.

® TAVORA, Gen. Juarez do Nascimento Fernandes. Documento datado de 25 de margo de 1953. Revista da
Escola Superior de Guerra, Rio de Janeiro, ano I, v. 1, n. 1, dez. 1983. p. 17.
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desenvolvimento e suas implicacBes politicas. Dessa forma, os contornos da estratégia

psicossocial vao se definindo:

Essa acdo psicologica €, evidentemente, de grande importancia, pois buscara
desmascarar as falacias e engodos da propaganda revolucionaria marxista-
leninista, concomitantemente, visara a levantar o moral da populacdo e
torna-la mais confiante na acéo do governo democratico.”

A concomiténcia entre contencdo da propaganda comunista e coesdo interna da
sociedade (autoestima da populacdo e confianca na acdo do governo) € o proprio espirito da
estratégia psicossocial tal como a ESG a concebe. Por isso, a condicdo de pais
subdesenvolvido agravou a importancia da articulagdo psicossocial na doutrina que orientou o
golpe de 64. Segundo a ESG, a visdo comunista sobre a dualidade caracteristica do mundo da
Guerra Fria reduzia doutrinariamente um conflito que era, em realidade, entre o Ocidente
cristdo e democratico e o Oriente totalitario. A concepcdo comunista representava uma
extensdo a esfera internacional dos postulados marxistas, uma vez que as nacles
subdesenvolvidas passam a desempenhar o papel de proletariado explorado, ao passo que as
desenvolvidas representariam o capitalismo explorador, levando, por ld6gica, um pais
subdesenvolvido, por seus antagonismos soOcio-econdmicos, a alinhar-se a lideranca
revolucionaria da URSS. O subdesenvolvimento também estaria relacionado, para a ESG, em
grande medida, a imaturidade politica e a0 comunismo, pois a democracia exigia elevado grau

de desenvolvimento politico-social. Curiosamente, observam que:

(...) com efeito, do predominio do critério econdmico e da atengdo obsessiva
com a chamada politica de desenvolvimento resultam, logicamente, como
correu alids, em nosso pais até abril do ano passado (1964), a procura de
solugbes imediatas, ilegais, violentas e ditatoriais para 0s problemas
nacionais, com sacrificio do regime democratico e das liberdades
individuais. A tese oposta que, segundo nos parece, deve merecer total
apoio, salienta a importancia primordial do regime politico, isto €, da
democracia. Nela avultam os fatores sociais como a educacéo, a cultura, o
trabalho, a familia; avulta também os fatores psicossociais do carater e moral
nacionais e de suas respectivas vigéncias, como a religido, o direito, as artes,
etc. O conjunto caracteriza 0 pais como pertencente a civilizagdo ocidental,
em sua expressio catolica e latina.*

" ESCOLA SUPERIOR DE GUERRA. Grupo de estudo n. 7. Dirigente Roberto Pannaim. Estratégia
psicossocial para o desenvolvimento face a guerra revolucionaria. Curso Superior de Guerra. In: Simposio,
I11, Rio de Janeiro, 1971. p. 11.

% ESCOLA SUPERIOR DE GUERRA. Equipe n. 4. Importancia da estratégia psicossocial nos paises
subdesenvolvidos. In: Simposio, I1, Rio de Janeiro, 1965. p. 13.
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Da contraposi¢@o necessaria entre as ideias marxistas e a “ideologia democratica”,
resultam os principais objetivos da estratégia psicossocial: integracdo nacional, democracia e
paz social, sendo esta Ultima “o estabelecimento da harmonia e solidariedade entre as pessoas,
classes sociais e grupos primarios ou secundarios e a solucdo das grandes diferencas e
conflitos entre esses elementos, sob a égide do Direito, e dos valores morais e espirituais da
nacionalidade.”®! Portanto, assinala-se total distanciamento do acirramento de tensdes sociais
e luta de classes, pratica identificada com a Unido Soviética. Assim, para a “ideologia
democratica” o primeiro elemento basico a paz social, tendo em vista que € resultado da
prevaléncia do interesse coletivo em detrimento do individual, é a educacdo da pessoa e a

educacéo do povo, conforme ilustra o esquema:

ORDEM
INTERNA

ABDICAGAO

DE
INTERESSES
PESSOAIS
ELEVADO 3
% GRUPAIS

EDUCAGAO

Fonte: Revista da Escola Superior de Guerra, Rio de Janeiro, ano 11, n.7, out. de 1986. p. 174.

A educacdo visa a conscientizacdo de cada individuo para sua integracdo ao todo
nacional, “e essa atitude ¢ tanto mais espontanea e compreensiva quanto mais apurada for a

educacdo de todos.”®” Ou seja, o estado de paz coletiva depende da integracdo nacional, do

81 CARVALHO, Cel. Ferdinando de (relator). O planejamento estratégico no campo psicossocial. Conferéncia
proferida ha ESG em 08 de novembro de 1971. Revista da Escola Superior de Guerra, Rio de Janeiro, ano 11,
n. 7, out. de 1986. p. 164.

8 |dem, p. 165.
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envolvimento da sociedade na preservacdo dos valores morais, espirituais e civicos da
nacionalidade, e a educacdo € o instrumento que reside na base deste processo. No entanto,
mais do que a educacdo sistematica e autoritaria, desse raciocinio depreende-se a nogao de
que a integracdo nacional consiste numa tarefa de conquista de coracdes, para a qual os
recursos sao a informacdo e a propaganda. “E as medidas de informacdo e propaganda
baseadas em valores democraticos constituirdo, assim, a base das acdes estratégicas para a
coesdo nacional.”® Claro que essa direcdo conclusiva segue o entendimento da ESG que
compreende a cultura, dentro de seu significado antropoldgico ja citado, como um conjunto de
aspectos que “deve plasmar o futuro, pela implicita escolha do tipo de homem e dentro de que
processo social deseja obté-10"® E também uma compreensdo que parte de uma nogo
esguiana do homem brasileiro: cristdo e democrata. E 0 governo tem o dever de preserva-lo
nesta ordem, protegendo-o de ameacas externas e possibilitando-lhe que ele proprio se
transforme em protecdo (0 oposto de inimigo interno), na medida em que confie no regime
sob o qual vive. Assim, as acOes da estratégia psicossocial se caracterizam, essencialmente, no
ambito interno, pela tentativa de valorizagdo do homem, da elevacdo de seus valores de vida
de modo a situd-lo no complexo institucional em que vive; e pela busca do fortalecimento da
consciéncia politica e conquista do apoio da opinido ptblica.®

A valorizagdo do homem se processa pela educacdo e pela cultura. “Pela
educacgédo, 0 homem transforma os conhecimentos que recebe num instrumento de orientacdo
da conduta, da formacdo do caréter e de projecéo social.”® A cultura é entendida como um
complemento ao trabalho da educacdo ao representar um conjunto de referéncias historicas e
criativas, habitos e preferéncias. Funciona como um elo entre o individuo e a sociedade
permitindo que se relacionem de forma a selecionar e amalgamar as informacbes aos
costumes. Ou seja, possibilita melhor integrar a estrutura social e conferir vida ao carater
nacional.

A opinido publica é elemento central na estratégia psicossocial, pois é capaz de
difundir entre o grande publico uma imagem positiva do governo e de todos os valores que
este se esforce em arraigar. Tamanha € a sua importancia na concepcdo das acOes

psicossociais que um dos estudos da Escola Superior de Guerra a define como principio e fim

% Ibid.

8 ESCOLA SUPERIOR DE GUERRA. Equipe da DAPs. A Expressdo psicossocial do poder nacional. O
poder psicossocial. Departamento de Estudos. C25-123-72. Rio de Janeiro, 1972. p. 15.

% ESCOLA SUPERIOR DE GUERRA. Equipe n. 4. Importancia da estratégia psicossocial nos paises
subdesenvolvidos. In: Simp6sio, 11, Rio de Janeiro, 1965. p. 6-7.

% |dem.
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da acdo psicossocial.?” Isto se explica pelo poder que tem a opinido publica de tornar-se a
verdadeira forca motivadora da democracia (lembra-se que a estratégia psicossocial se insere
num contexto de guerra ideologica na qual qualquer ideia de inspiracdo marxista é
identificada com o totalitarismo), por representar um juizo de valor supostamente emitido
pelo publico e para 0 seu acesso irrestrito. Logo, a opinido publica estaria exercitando a
propria democracia e veiculando-a aos fatos processados em informagdo. Mas assim SO
poderia agir se também fosse conquistada pela articulacdo positiva da informacdo e da

propaganda.

A democracia permite 0 debate e necessariamente dele depende para a
formag&o de uma opinido publica de alta qualidade. Mas este debate tem que
se realizar em termos que assegurem o respeito mUtuo e a manutencdo do
principio de autoridade, sem os quais se estabelece confusdo, a anarquia e se
propaga a subversdo da ordem publica.®®

A “informagdo” ¢ o capital esclarecedor a ser difundido através dos veiculos da
comunicagdo humana com o intuito de despertar o interesse coletivo na solugdo dos
problemas nacionais. Nesse sentido, a propaganda é o instrumento que apresenta a informacéo
de forma direcionada e tem como principal funcdo a conducéo da opinido publica. Porém, ha
neste ponto uma distingdo providencial para um regime baseado na Doutrina de Seguranca
Nacional que opere em prol da democracia: segundo suas premissas, a propaganda se
caracterizard conforme sirva ao regime totalitario ou ao liberal. No primeiro caso, a
propaganda é compreendida como uma consequéncia técnica; caracteriza-se pelo monopolio
de todos os meios de difusdo de informacdo sistematizada e resulta na estatizacdo do
pensamento. No segundo, a propaganda serve a democracia, condi¢do que lhe confere carater
de contrapropaganda face a propaganda adversa aos valores democraticos. A
contrapropaganda ‘“situa-se no presente e contenta-se em lembrar que a forma de vida,
pensamento e acdo que sustenta tem garantido a seguranga moral e material do individuo
(grifo nosso).”® Para completar, a contrapropaganda do regime democratico ndo tem como
finalidade obstruir o fluxo de outras ideias e, por isso, confunde-se com a propria propaganda,

pois deve conviver com a liberdade de pensamento. Qualquer mecanismo de vigilancia que se

8 ESCOLA SUPERIOR DE GUERRA. Equipe da DAPs. A agdo psicossocial na seguranca nacional.
Departamento de Estudos. C25-123-72. Rio de Janeiro, 1972. p. 22.

% |dem, p. 27.

% ESCOLA SUPERIOR DE GUERRA. Grupo B do Curso de Informagdes. Curso de informagdes. Trabalho
em grupo n. 1. Rio de Janeiro, 1959. N&o paginado.
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vincule a contrapropaganda ndo conduzird a censura, pois pretende apenas verificar 0s
impactos na opinido publica de ideias antidemocréaticas. Como objetiva a adesdo das massas,
notadamente da juventude, a propaganda deve empregar 0s meios de maior alcance, ou seja,
imprensa, radio, cinema e televis&o.*

A partir de 1968, a ditadura civil-militar passou a investir claramente em uma
politica de propaganda ao criar a Assessoria Especial de Relacdes Publicas (AERP),
responsavel por trabalhar a imagem do Poder Executivo de forma a aproxima-la dos anseios
da populacéo, tendo em vista as contradi¢Ges sociais que emergiam ao passo que o milagre
econémico avancava e o0 clima de censura, perseguicdes, prisGes e torturas pelas médos do
governo se agravava. A AERP tinha a funcdo de convencer a populacdo acerca da “missdo
civilizadora” de um regime que trabalhava para o desenvolvimento do Pais, salvando-o da
desordem iminente. Tanto mais eficiente seria a propaganda quanto melhor fossem
transformados os fatos em informacdo, ou seja, quanto melhor fossem apresentados o0s
nimeros positivos e as obras do milagre econdmico brasileiro. Criada pelo governo de Costa
e Silva, foi com Médici que a agéncia viveu a sua fase mais intensa, buscando aparar as duras
arestas da propaganda ideoldgica do regime, a fim de estabelecer uma comunicagdo em tom
democratico com a sociedade. Carlos Fico explica que no breve tempo em que a agéncia foi
conduzida pelo coronel Hernani D’Aguiar a comunicacao tentada ndo produzia empatia com
0 publico, o que foi reavaliado pelo o coronel Octavio Pereira da Costa, seu sucessor que
permaneceu no cargo até o final do governo Médici. Fico aponta o teor da mudanca

estabelecida:

Octavio Costa reformulou toda a propaganda do governo, produzindo filmes
para a TV que ndo pareciam oficiais. Em plena ditadura, tais ‘comerciais’
falavam em participagdo e amor. Mostravam relagdes familiares idealizadas,
congracamento racial e nogdes de educacdo, higiene e civilidade. Octavio
Costa era um militar intelectualizado, conhecedor de literatura brasileira e de
fundamentos histérico-socioldgicos inspirados em Gilberto Freyre ™

O autor ainda destaca com clareza que o trabalho de Octavio Costa apontava para

certezas ufanistas, otimistas e de autoestima coletiva:

Seus filmes faziam sucesso, pois mostravam imagens belas, acompanhadas
de musica envolvente e quase ndo eram falados, sendo, em geral, finalizados

90

Idem.
*L FICO, Carlos. Além do golpe: a tomada do poder em 31 de marco de 1964 e a ditadura militar. Rio de Janeiro:
Record, 2004. p. 110-111.
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por um slogan: ‘Ninguém segura o Brasil’; ‘E tempo de construir’; ‘Ontem,

hoje e sempre: Brasil’; “Vocé constrdi o Brasil’; ‘O Brasil merece o nosso
s 92

amor’.

A partir de Octavio Costa é possivel comecar a perceber que parte dos militares
entendia que a propaganda ndo poderia ser rigida e impositiva; pois, do contrario, nao seria
coerente com os valores democraticos e ndo validaria um governo como seu defensor. Dentro
da ESG ja se vinha esbogando este cuidado, conforme os conceitos anteriormente expostos
sobre propaganda e contrapropaganda. Uma agéncia como a AERP deveria ter sido criada
logo apos o golpe, tal como fora o Servigo Nacional de Informacdes (SNI). Porém, o proprio
Castelo Branco havia vetado o projeto por acreditar que poderia lembrar diretamente o antigo
Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP) de Getdlio Vargas.”® Constante Martins
observa que a AERP era parte de um sistema de propaganda que contava com meios de
comunicacdo privados, cujo desenvolvimento se deu notadamente durante o regime, a
exemplo da revista Manchete.”* Além deste, outros vinculos com empresas privadas foram
estabelecidos, como a veiculagdo da Construtora Mendes Junior & propaganda sobre o
trabalho de integracdo nacional que o governo iria realizar com a construcdo da
Transamazonica. Outro aliado importantissimo do regime foi a TV Globo, que mesmo sendo
fundada, em 1965, sob violacdo da lei de telecomunicacdes, pois parte consideravel de seu
capital era da empresa estrangeira Time-Life, ndo sofreu as devidas san¢fes do governo.
Além de criar o Jornal Nacional e transforméa-lo em fonte legitima de noticias, a emissora
investiu com sucesso na consolidagdo das telenovelas (inauguradas pela extinta TV Tupi)
enquanto veiculos poderosos de formagdo da identidade nacional, ao trabalhar com uma
narrativa ficcional meticulosamente ancorada em aspectos da realidade brasileira. Alias,
também com o incentivo do governo, o mercado brasileiro de aparelhos de TV cresceu
rapidamente a partir dos anos 60, permitindo que a Globo desse o importante suporte de
difundir apenas uma verséo dos fatos.

Cabe sublinhar que o estimulo a aquisi¢do de aparelhos de TV coincide com um
plano maior do governo de desenvolvimento da infraestrutura para as comunicagdes em todo

o Pais, iniciado ainda em 1962, quando as Forcas Armadas passaram a participar ativamente

% MARTINS, Ricardo C. Ditadura Militar e propaganda politica: a revista Manchete durante o governo
Médici. 1999. 195 f. Dissertacdo (Mestrado em Ciéncias Sociais) — Centro de Educacdo e Ciéncias Humanas,
Universidade Federal de Séo Carlos, S&o Paulo, 1999.
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de estudos e projetos que culminaram na aprovacdo pelo Congresso Nacional do Codigo
Brasileiro de TelecomunicacGes (Lei 4.117, de 27 de agosto de 1962), assim atribuindo ao
Estado a responsabilidade principal na implantacdo e operacdo dos servicos publicos de
telecomunicacgdes A partir de entdo, notadamente apds o golpe, 0 governo passou a ampliar a
estrutura para esses servigos, concentrando no Estado a sua administracdo. Assim, em 1965,
foi criada a Empresa Brasileira de Telecomunicacdes (EMBRATEL); em 1967, os poderes de
concessdo dos servigos de comunicagdo foram concentrados na Unido e criou-se o Ministério
das Comunicacdes; em 1969, o Departamento de Correio e Telégrafos foi transformado em
empresa publica, com a missdo de executar e controlar, em regime de monopélio, 0s servicos
postais em todo territorio nacional; em 1972, fundou-se a TELEBRAS (Telecomunicacdes
Brasileiras S.A.), com fun¢do de “holding” das telecomunicagdes para supervisionar um
sistema de subsidiarias e associadas. Além disso, foram criadas as empresas estaduais de
telefonia, destinadas a implantar e operar, em conjunto com a EMBRATEL, o Sistema
Nacional de Telecomunicacdes, e por fim, em 1975, criou-se a Empresa Brasileira de
Radiodifusio, a RADIOBRAS.®

Ménica Kornis explica como a TV Globo se inseriu (e foi inserida) na l6gica

condutora das medidas tomadas pelo regime no plano da comunicacao:

Beneficiada pela implantagdo do sistema de telecomunicacGes da Empresa
Brasileira de Telecomunica¢fes (EMBRATEL), a emissora, transformada
agora em Rede Globo de Televisdo, passou a exibir a sua programacao
simultaneamente em outros estados, ampliando a sua audiéncia. Com uma
administracdo empresarial e boas relacdes junto as esferas governamentais, a
Rede Globo passou a conquistar uma posicdo de lideranga no meio televisivo
exatamente a partir do inicio da década de 70, beneficiada sobretudo por
uma modernizacao tecnoldgica impulsionada pela criacdo de um sistema de
telecomunicagbes que se apoiava na politica de integracdo nacional
preconizada pelo regime militar.*

Para o cinema, a propaganda governamental se refletiu, por um lado, em uma
manobra mais evidente que coordenou a AERP, o Instituto Nacional de Cinema (INC) e o
Servico de Censura de Diversdes Plblicas. A AERP também coube indicar os assuntos
educativos dos filmes de curtissima duracdo a serem comprados ou produzidos pelo INC, a

fim de cumprir o estabelecido no Decreto-Lei n° 483, de 03 de marco de 1969, ou seja, a

% MATTOS, Haroldo C. Politica de Comunicagdes. Conferéncia realizada na Escola Superior de Guerra, em 11
de julho de 1984. Revista da Escola Superior de Guerra, Rio de Janeiro, ano Il, v. I, n. 5, abr. 1985. p. 9-15.
% KORNIS, Moénica A. Ficgdo televisiva e identidade nacional: o caso da Rede Globo. In: CAPELATO, Maria
Helena; MORETTIN, Eduardo; NAPOLITANO, Marcos; SALIBA, Elias T. (Org.). Histéria e cinema.
Dimensdes histdricas do audiovisual. 22, ed. Sdo Paulo: Alameda Casa Editorial, 2011. p. 101-102.
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obrigatoriedade de inclusdo desses curtas-metragens no inicio dos cinejornais brasileiros
(jornais de atualidades) e sua exibi¢do em todos os cinemas existentes no territério nacional.
Os curtas seriam classificados pelo INC como de “Utilidade Publica”, uma vez que ja
houvesse passado pelo crivo da AERP, e seriam distribuidos pelo Servico de Censura de
Diversbes Publicas do Departamento de Policia Federal. Pode-se dizer que esta era a forma
explicita de propaganda oficial do governo nas telas de cinema.

Enquanto Médici executava medidas no campo do ensino escolar, como o
estabelecimento da obrigatoriedade da disciplina de Educacdo Moral e Civica nas escolas de
todos os graus e modalidades do pais, a AERP seguia investindo em fazer o povo aspirar ao
desenvolvimento tal como o governo o vinha conduzindo. Flavia Seligman lembra que “uma
das técnicas mais eficientes da AERP consistiu em associar futebol, mdsica popular,
Presidente Médici e progresso brasileiro.” A possibilidade de conquista do tricampeonato
mundial de futebol pela Selecdo Brasileira foi oportunamente trabalhada para canalizar o
clima de esperanca e associa-lo ao crescimento econémico do pais, projetar uma unidade
nacional em campo e familiarizar a figura de Médici, ao mostra-lo como torcedor do Grémio
ou acompanhando uma partida de futebol com um radinho de pilha junto a orelha, imagem tdo
comum no grande publico. Antes da Copa do Mundo de 70, o técnico que treinou a Selecdo
para a sua classificacdo, Jodo Saldanha, foi afastado por ser considerado comunista e
substituido por Zagallo; e para 0 México seguiu a Selecdo de grande apelo popular, pois era
integrada por nomes como Pelé, Tostdo, Jairzinho e Clodoaldo. Com eles seguiam
simbolicamente os 90 milhdes de brasileiros do milagre econémico democratico. O hino
oficial da Copa, composto por Miguel Gustavo exaltava: “Noventa milhdes em acdo, pra
frente, Brasil do meu coracgdo! Todos juntos vamos pra frente, Brasil, salve a Selecdo !...tudo
é um sO coracgdo!”. Com o pesado investimento em infraestrutura para a comunicacéo, a
EMBRATEL, em plena expanséo, registra como marco a transmissao da Copa do Mundo para
o Pais.

Sob essa atmosfera, ndo e surpreendente que a industria cultural tenha explorado
as oportunidades. Assim, surgiram filmes como Isto é Pelé (1974), de Eduardo Escorel e Luiz
Carlos Barreto, tendo a Rede Globo de Televisdo como coprodutora, e a aplaudida musica da
dupla Dom e Ravel, Eu te amo, meu Brasil, que acariciava 0s ouvidos do governo e animava

o grande publico: “Eu te amo, meu Brasil, eu te amo. Ninguém segura a juventude do Brasil.

% SELIGMAN, Flavia. Organizacdo, participacdo e politica cinematograficas brasileira nos anos 70.
UNIrevista, Sdo Leopoldo, v. 1, n. 3, jul. 2006.
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As tardes do Brasil sdo mais douradas-mulatas, brotam cheias de calor. A mdo de Deus
abencoou. Eu vou ficar aqui porque existe amor.” Esta Ultima frase soa como uma licdo de
propaganda ao slogan “Brasil, ame-0 ou deixe-o ”, que ndo eram palavras da AERP, senéo da
Operacdo Bandeirantes (Oban), uma vez que o trabalho da AERP sob a coordenacdo de
Octavio Costa era criticado por representantes da linha mais dura por realizar malabarismos
desnecessarios. No entanto, Costa parecia encarar com mais engenhosidade a guerra
psicoldgica, e sua estratégia seguia os preceitos da DSN, adequando-a ao tempo, no sentido de
exercé-la como uma contrapropaganda democratica. Em consequéncia, a partir de 1969 e,
sobretudo durante o governo Médici, a AERP levou com seriedade a tarefa de deslocar para
cada cidaddo a seguranca nacional, buscando comprometé-lo com o desenvolvimento do Pais
ao tentar identificar a sua autoestima com a do governo, em vez de dar o ultimato: Brasil,
ame-o0 ou deixe-0.

Paralelamente a producdo de informagdes, havia o intenso controle da “livre”
informacdo, realizado pelo Servico Nacional de Informacbes e suas extensdes, as DSIs
(Divisdes de Seguranca e Informagdes) e as ASIs (Assessorias de Seguranca e Informacdes),
que produziam informativos para o SNI a partir dos ministérios civis e dos organismos e
empresas federais. Além dessas, foi criado quase que secretamente o Centro de InformacGes
no Exterior (CIEX), que contava com uma rede de diplomatas brasileiros em diversos paises
encarregados de vigiar no exterior os brasileiros exilados que se articulavam em protesto ao
regime e o denunciavam aos meios jornalistico, estudantil, cinematogréfico, etc.

Na esfera internacional a estratégia psicossocial também apresenta seus
desdobramentos, dadas as relagcdes de dependéncia que se estabelecem entre os Estados em

funcgéo de suas politicas nacionais. Dessa forma,

ndo apenas a opinido publica nacional, como também a opinido publica
internacional devem ser levadas em linhas de conta. A desconsideracdo da
opinido publica mundial tem ocasionado sérios problemas para grandes
nagbes cujo prestigio fica abalado substancialmente pelas atitudes
desaprovadas no concerto multinacional.*®

Esta constatacdo € um tanto precipitada, embora seja possivel pressupor o seu
significado para a doutrina da ESG. Morgenthau, avaliando a possibilidade de existéncia de

uma opinido publica mundial no sentido de um consenso sobre determinadas questfes

% ESCOLA SUPERIOR DE GUERRA. Equipe da DAPs. A acdo psicossocial na seguranga nacional.
Departamento de Estudos. C25-123-72. Rio de Janeiro, 1972. p. 27-28.
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internacionais fundamentais, conclui que ndo existe opinido publica se esta se definir pelo
desencadeamento de reagdes espontdneas de reprovacdo frente a um ato governamental
contrario a esse consenso.” Para o autor, isto se deve & constatagio de que “as mesmas
concepcdes morais e politicas costumam assumir significados distintos em ambientes
diversos.”® Portanto, na prética das relacdes internacionais como resultado dos interesses
nacionais, hd sempre a possibilidade de existirem dois pesos e duas medidas. A sintonia entre
0 que percebem setores dominantes nos seus respectivos paises e a leitura que disso se faz no
exterior pode ndo existir. Em determinadas conjunturas, isto pode implicar em isolamento no
plano internacional, ou em um espaco regional reduzido.

A defesa da democracia, refugio moral da ditadura civil-militar, ndo poderia ser
legitimada diante do meio internacional com 0S mesmos mecanismos de repressao que
operavam no ambito interno, tampouco a partir da propaganda ufanista moldada ao perfil da
massa brasileira. O descrédito intelectual e ético com que, em ultima instancia, o regime
tratava a populacdo interna, refletiu no exterior na forma de idiossincrasias quanto aos
principios inerentes a um pais ocidental democratico, tendo em vista que a opinido publica,
sobretudo das sociedades das poténcias ocidentais, tinha relativa influéncia no processo de
formulacdo da politica externa destes paises. Amado Cervo e Clodoaldo Bueno confirmam

esse desdobramento:

O regime militar e sua radicalizagdo comprometeram a imagem do pais no
exterior, subtraindo credibilidade a sua acdo: a Venezuela rompeu as
relagbes diplomaticas com o Brasil, o governo dos Estados Unidos

inquietava-se com as medidas de excegdo e a Europa exigia intensa acéo

diplomatica brasileira para ‘desfazer equivocos’.’*

E essa dindmica gerada a partir da formatacdo dos interesses nacionais e sua
relacio com o meio internacional que estd implicita na caracterizacdo da estratégia
psicossocial para 0 ambito externo. Sao essencialmente dois os instrumentos desta estratégia,
e caracterizam-se pela sua finalidade: penetracdo cultural e ideoldgica, um instrumento de
acao estratégica que tem por objetivo despertar simpatias da opinido publica de outra nacao
enfatizando afinidades culturais e ideoldgicas, bem como coincidéncias de pontos de vista e
de atitudes histéricas; e a propaganda, recurso destinado a obter a simpatia da opinido publica

% MORGENTHAU, H. Op. cit., p. 483-487.
100 1 dem, p. 487.
101 BUENO, Clodoaldo; CERVO, Amado Luiz. Op. cit., p. 373.
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mundial e a conquista de aliados.’®* No entendimento processado no interior da ESG, essas
duas vias de acdo apresentam desdobramentos particulares nos paises subdesenvolvidos,
devido aos limites materiais impostos por esta condigdo. Nem por isso, no entanto, podem
deixar de ser exploradas. De cunho ostensivo, devem assinalar o esfor¢co para adquirir
prestigio internacional e conquistar a amizade de outros paises; porém, tais acdes ndo devem
implicar na quebra de qualquer principio de boa vivéncia internacional e deverdo estar sempre
condicionadas & situacdo interna do Estado atuante.'® Ou seja, para os paises que, em dado
momento, assumam um ativismo anticomunista, este € um dos fatores determinantes na forma
como pretendem ser reconhecidos no exterior e na orientacdo de como funcionara como elo
de insercdo, integracdo ou aprofundamento de relacdes.

Enquanto pais subdesenvolvido, a eficiéncia de sua penetracdo cultural e de sua
propaganda dificilmente serd comparavel a dos servicos de propaganda das grandes poténcias.
N&o obstante, reconhece-se que valores humanos elevados, como o0s artisticos — mdusica,
pintura, cinema — e literarios podem e devem ser “utilizados” para servir como embaixadores
da cultura e do carater nacionais, assim como as atividades esportivas e as realizacGes
cientificas, enquanto veiculos universais, podem captar amizades e simpatias no ambito
internacional. Tais instrumentos, inegavelmente, podem ser empregados na abertura de
caminhos para as aliancas diplomaticas.**

O que fica visivel nas consideracdes dos estudos realizados na ESG é que havia a
nocdo do poder de influéncia dos instrumentos de acdo psicossocial na apresentacdo da
imagem do Pais no exterior e da importancia de se adotar, no minimo, uma politica de
prestigio internacional coerente com 0s compromissos do Pais. Ndo se nota nenhuma
pretensdo de difundir no sentido de sobrepor a cultura brasileira sobre outras, até mesmo pelas
limitacbes de recursos. Do que se trata, em ultima instancia, é de potencializar como
propaganda positiva a producdo e o uso de bens culturais que, reconhecidos como tal no
exterior, possam ser utilizados como capital politico na conquista de simpatias e apoio da
“opinido publica internacional”. No caso especifico do cinema, sua menc¢do ndo causa grande
espanto, tendo em vista o valioso veiculo de conducdo de valores que representa. Nao

obstante a pouca atengéo recebida pela doutrina da ESG, o cinema ganharia novo espago com

12 ESCOLA SUPERIOR DE GUERRA. Equipe n. 4. Importancia da estratégia psicossocial nos paises
subdesenvolvidos. In: Simposio, I1, Rio de Janeiro, 1965. p. 10.

1% 1dem, p. 8.

104 ESCOLA SUPERIOR DE GUERRA. Equipe n. 4. Importancia da estratégia psicossocial nos paises
subdesenvolvidos. In: Simp6sio, 11, Rio de Janeiro, 1965. p. 8-9.
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a instauracédo do golpe de 64, sequindo 0 mesmo caminho de revisao sofrido pela propaganda
oficial.



2. O FOMENTO AO CINEMA: ADITADURA E A EMBRAFILME

No prefécio de Artes e manhas da EMBRAFILME, obra de Tunico Amancio, uma
das poucas escritas em atencdo exclusiva a extinta estatal, José Carlos Avellar alerta: “Dificil
conversar sobre cinema [brasileiro] sem passar pela EMBRAFILME. Dificil conversar sobre
a EMBRAFILME sem passar pelos preconceitos e mal entendidos provocados pelo
desconhecimento do que foi a Empresa Brasileira de Filmes S/A.”*% Se ha razdes para o
mergulho investigativo na relagdo entre Estado e cinema brasileiro durante a ditadura civil-
militar, a criacdo desta estatal para o cinema é a maior de todas. Nao somente pelas conquistas
de mercado vinculadas a sua atuacdo, como também, e essencialmente no caso deste trabalho,
pelo seu curioso posicionamento em meio a um fogo cruzado entre a permissividade aliada a
producdo estimulada e a restricdo pela censura — quase — implacavel de um mesmo Estado.
Se, conforme sustenta Melina Marson*®, h& uma estreita relagdo entre as obras filmicas e suas
condi¢des de producdo, um modelo de financiamento direto do Estado, tal como foi o da
EMBRAFILME, em plena ditadura civil-militar, suscita, mais do que curiosidades, a
necessidade de um olhar complexo sobre o fato, que ultrapassa os interesses da classe
cinematografica. Tal importancia se amplia quando se considera que a empresa tinha como
grande objetivo estatutario a promogao do filme brasileiro no exterior.

Tendo suas atividades encerradas pelo governo Collor, em 1990, a
EMBRAFILME representou um dos mais importantes ciclos da historia do cinema brasileiro,
ao menos no que tange a presenca estatal na regulagdo, fomento e distribuicdo da atividade
cinematografica, além de atuar no intento de abrir caminhos para a cinematografia nacional

no mercado internacional.

%5 AMANCIO, Tunico. Artes e manha da EMBRAFILME: cinema estatal brasileiro em sua época de outro
(1977-1981). Niterdi: EQUFF, 2000.

1% MARSON, Melina I. Cinema e Politicas de Estado: da EMBRAFILME & Ancine. Sao Paulo: Escrituras
Editora, 2009. p. 11.
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Durante mais de duas décadas de atuacdo, entre 1969 e 1990, a
EMBRAFILME foi responsavel pela regularidade da producdo do cinema no
Brasil, por meio do financiamento da producgéo, da garantia da exibicéo (pela
obrigatoriedade instituida via cota de tela para o produto nacional) e da
distribuicdo dos filmes brasileiros. Além disso, em seu periodo mais
produtivo, a EMBRAFILME ajudou a proporcionar o encontro do filme
nacional com o publico, durante meados dos anos 70 e inicio dos anos 80,
guando o cinema brasileiro bateu recordes de pablico (...).*""

Apesar de todas as criticas disparadas a empresa, o0 ciclo que se seguiu ao da
EMBRAFILME foi chamado, ndo por acaso, de “Cinema da Retomada”, visto os quatro anos
de crise produtiva que os cineastas brasileiros enfrentaram apds o seu fechamento até a estreia
de Carlota Joaquina (Carla Camurati, 1995). O fim da empresa evidenciava a sua importancia
para o0 cinema brasileiro ao passo que também revelava a sua fragilidade comercial — o que
também pode ser entendido como uma especificidade —, uma vez que ficava claro com a crise
econdmica do final da década de 70 que a atuacdo da estatal ndo havia alcancado um de seus
principais fins: tornar a atividade cinematografica brasileira autossustentavel.

E dificil aplicar uma metodologia investigativa e chegar a uma resposta
satisfatoria acerca do por que o cinema brasileiro, desde o ponto de vista da
autossustentabilidade, ndo deu certo. N&o corresponde, ademais, ao objetivo deste trabalho.
No entanto, a reflexdo sobre a questdo permite entender melhor alguns momentos desta
trajetdria, em especial, o ciclo do Cinema Novo, anterior ao golpe de 64 e peca fundamental
para o conjunto deste estudo. Para este exercicio reflexivo, € impossivel ignorar a estruturacdo
internacional do cinema como atividade econdmica predominantemente caracterizada pela
atuacdo dos Estados Unidos, tendo em vista o seu forte e desfavoravel reflexo no Brasil e a
forma como diversos cineastas e profissionais brasileiros correlatos a area reagiram a essa
configuracao.

O ciclo conhecido como Cinema Novo trouxe a tona um grupo de cineastas que
desejava fazer cinema com mais honestidade e respeito a diversidade (n&o apenas cultural,
mas também estética) do que aquele disseminado pelo modelo dos grandes estidios
hollywoodianos. Esse desejo haveria de ser traduzido em rolos que, em principio,
descompassariam com a logica do mercado na qual, fatalmente, ja havia entrado o ato de ir ao
cinema. Entdo, como sobreviver de producdo cinematografica? Talvez, por isso, ndo obstante

a dificuldade de se encontrar respostas ao problema da autossustentabilidade da produgéo

Y97 MARSON, Melina Izar. Op. cit., p. 18.
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cinematografica brasileira, o cinema nacional ndo tenha encontrado o caminho da
continuidade progressiva em sua tarefa produtiva e, portanto, desde esse ponto de vista, ndo
tenha dado certo. Por isso também, por essa concep¢do ndo comercial do produto filmico —
embora ndo generalizada entre os produtores e diretores brasileiros —, o cinema brasileiro
solicitou tanto a presenca do Estado em seu desenvolvimento. Este € um aspecto muito forte
na sua historia, especialmente a partir da década de 50, quando comegam a surgir as primeiras
organizacOes da classe cinematogréafica. Foi este aspecto que levou parte do Cinema Novo a
dialogar com o Estado ditatorial pds-64, conquistando um protagonismo intrigante na

conformacéo do que foi a Empresa Brasileira de Filmes S/A.

2.1. O cinema brasileiro no pré-golpe de 64

“Cinema is the ultimate pervert art.
It doesn’t give you what you desire:

1t tells you how to desire.”
(Slavoj Zizek)

Em 1885, quando Lumiere lancava na Franca o seu cinematographo ndo
dimensionava que havia projetado o inicio material da inddstria cinematogréfica, uma vez que
os fins do inventor eram unicamente cientificos. De instrumento voltado a auxiliar pesquisas
cientificas ao reproduzir o movimento da vida, o cinematografo transformou-se em
ferramenta de projecdo da realidade em suas infinitas movimentacGes e apelos estéticos
direcionados. Néo é facil imaginar o que significou o primeiro contato daquelas pessoas com
as primeiras imagens rodadas, pois os pesquisadores de hoje ja nasceram acostumados a
televisdo e, muitos, ao cinema; mas ndo ha duvidas de que foi aberto um caminho sem volta.

O poder de apreensdo e conducdo de olhares da imagem em movimento,
sobretudo quando combinada as circunstancias sonoras de sua captacdo e efeitos sonoros
posteriores, é incrivelmente arrebatador. A exploracdo desse fértil e poderoso campo esteve,
desde o principio, predominantemente nas méos daqueles cujas condigdes materiais eram
favoraveis a executar uma atividade que exigia — e exige — um minimo de recursos. Tal
condicdo resultou na projecao ndo apenas da realidade, como também — e principalmente — na
multiplicacdo de realidades possiveis e/ou desejaveis. Duas grandes questdes a partir dai se

desdobram e estdo por tras de toda a maquina criada ao redor do cinema: desejaveis por quem
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e para qué? As respostas que se desenvolvem até hoje a estas perguntas sdo inumeras,
baseadas em estudos de caso que partem das pioneiras empresas francesas e das poderosas
majors estadunidenses, chegando a Bollywood indiana; ou da esfera estatal, transitando pelos
emblematicos casos dos governos dos Estados Unidos, Franca, Alemanha, Unido Soviética e
Cuba, e alcancando o despertar das cinematografias latino-americanas amparadas por leis
estatais de incentivo ao audiovisual. No entanto, essa densa e multifacetada trajetoria da
reproducdo da imagem em movimento pelo mundo tem seu sopro inicial assim definido por

Jean-Claude Bernardet:

[O final do século XI1X] é a grande época da burguesia triunfante; ela esta
transformando a producgdo, as relagdes de trabalho, a sociedade, com a
Revolucdo Industrial; ela esta impondo seu dominio sobre o mundo
ocidental, colonizando uma imensa parte do mundo que posteriormente viria
a chamar-se Terceiro Mundo. No bojo de sua euforia dominadora, a
burguesia desenvolve mil e uma maquinas e técnicas que ndo so6 facilitardo
seu processo de dominacdo, a acumulacdo de capital, como criardo um
universo cultural a sua imagem. Um universo cultural que expressara o seu
triunfo e que ela impora as sociedades, num processo de dominag&o cultural,
ideoldgico e estético. Dessa época, fim do século XIX, inicio [do XX],
datam a implantacdo da luz elétrica, a do telefone, do avido, etc., e no meio
dessas maquinas todas, o cinema serd um dos trunfos maiores do universo
cultural. A burguesia pratica a literatura, o teatro, a mausica, etc.,
evidentemente, mas essas artes ja existiam antes dela. A arte que ela cria é o
cinema.'®

A expansdo da burguesia se sustentava, entre outros fatores, em uma classe de
trabalhadores mergulhada diariamente em cansativas jornadas de trabalhos bragais repetitivos.
Portanto, completa o quadro descrito por Bernardet a seguinte observacao de Leonardo Brant:

O novo padrdo comportamental dos povos oriundos da recém-constituida
revolugdo industrial exigia lazer, distracdo, entretenimento. Algo que
desviasse o trabalhador de sua condicdo de maquina. Que o fizesse sonhar,
se descolar da dura realidade, como a personagem de A Rosa Purpura do
Cairo, de Woody Allen. Deslocada de sua vida cotidiana, marcada por
violéncia doméstica e sua recém-adquirida condicdo de desempregada, ela
embarca em repetidas sessdes de cinema, que a fazem embarcar em delirio
esquizofrénico.'®

O cinema nasceu num afé tecnoldgico que modificou também o entretenimento e

a propria arte, cuja transformacdo ao patamar do que passou a ser chamado de industria

18 BERNARDET, Jean-Claude. O que é cinema. S&o Paulo: Brasiliense, 2004. p. 15.
19 BRANT, Leonardo. O nascimento de uma Nagcao. Disponivel em: <http://www.culturaemercado.com.br/po
ntos-de-vista/o-nascimento-de-uma-nacao/>. Acesso em: 25 jan. 2012.
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cultural pelos filésofos Theodor Adorno e Max Horkheimer revelou o seu poder de ocultar
dirigismos massificadores por meio da estética. E justamente o produto dessa euforia que
atravessou a historia do cinema brasileiro desde o principio. Os franceses foram os primeiros
a produzir filmes para a exploracdo comercial do cinematografo. Os trustes horizontais
despontados pelas produtoras cresciam a partir do pioneiro empresario Charles Pathé e
impulsionaram encadeamentos entre producéo, distribuicdo, exibicdo e publico, algo crucial
para a autossustentabilidade do cinema. Companhias distribuidoras iam surgindo motivadas
pelo rentavel negdcio cinematografico, que se fundamentava na locacdo de peliculas
(concessdo para exibicdo) aos exibidores, permitindo a difusdo dos filmes produzidos na

Franca, Alemanha e Estados Unidos. Por isso,

0 desenvolvimento do elo de distribuicdo foi vital para a ascensdo da
industria cinematografica no mundo. Ao longo dos anos, o distribuidor
passou a ser o elo chave para que a cadeia produtiva obtivesse 0 maximo de
receita. Diante disso, grandes companhias, como a Pathé, tendo capital para
isso, optaram por concentrar as trés etapas do processo produtivo,
multiplicando o faturamento, ao compor trustes verticais. Essa l6gica de
concentracio de poder se manteve e alcangou seu auge em Hollywood.™*

No inicio do século XX, outros estudios foram erguendo-se em outros paises
europeus e nos Estados Unidos. Mas foi a ascensdo de uma verdadeira inddstria
cinematogréafica neste Gltimo, especificamente na Hollywood dos produtores que, fugindo das
imposic¢des das patentes de Thomas Edison, estabeleceram-se em Los Angeles, que interferiu
substancialmente na histéria mundial do cinema. Nada do que a partir dai se sucedeu com a
industria hollywoodiana foi acidental, tanto em termos de lucros quanto em consequéncias
culturais. Hollywood néo se tornou o simbolo da fabricada cultura estadunidense por acaso.
Houve um consenso entre esses produtores resultante na multiplicacdo de filmes de féacil
assimilacdo e poder de fisgar o espectador pelo seu ponto de distracéo, colocando na tela ndo
aquilo que é, mas aquilo que gostaria de ser: uma perfei¢cdo impossivel rodeada de enfeites
materiais que as fabricas dos Estados Unidos produziam a todo vapor. Por isso, Hollywood
teve o respaldo do Estado.

A nascente cadeia produtiva cinematogréafica deste reduto em Los Angeles, assim
como toda a industria estadunidense, teve a sua primeira grande brecha de expansdo

internacional frente ao protagonismo econdémico europeu, apos a Primeira Guerra Mundial,

10 MATTA, Jodo Paulo R. Marcos histérico-estruturais da industria cinematografica: hegemonia norte-
americana e convergéncia audiovisual. In: ENECULT — ENCONTRO DE ESTUDOS MULTIDISCIPLINARES
EM CULTURA, 1V, 2008, Salvador.
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momento em que a producdo europeia precisou atender as necessidades de reconstrucdo de
seus paises. Com modos certeiros (para os fins aos quais se propde a industria hollywoodiana)
de se contar histérias, de se produzir filmes e também de distribui-los, o0 modelo de cinema
predominante nos Estados Unidos, o de Hollywood, cujas bases também compreendiam
trustes horizontais e verticais, lancou-se, logo em 1915, a conquista do mercado mundial. Esse
movimento de expansdo se deu com a consciéncia de que o contexto era propicio a inser¢do
de novidades e héabitos de entretenimento, pois as pessoas ainda ndo tinham muitas
escolhas.’™ A triplice alianca producdo-distribuicdo-exibicdo foi consolidando-se com um
apurado senso estratégico logo encampado pelo Estado, cujo Departamento de Defesa ja
contava, em 1927, com uma secdo especial para a articulagio das producoes
hollywoodianas.™? Antes disso, em 1925, foi erguida a Motion Pictures Association of
America (MPAA) para a coordenacao e representacdo da unido cinematografica dos Estados

Unidos. Para Hennebelle!™

, @ MPAA foi um dos quatro elementos fundamentais para o
lancamento de Hollywood ao mundo no periodo entre guerras. Nesse interim, segundo o
autor, além da criacdo da MPAA, destaca-se a pratica do brain drain, uma investida para o
enfragquecimento dos cinemas europeus; a inundacdo planejada dos mercados externos; e a
disposicao de recursos para investir pesadamente no cinema falado.

Ap6s a Segunda Guerra Mundial, a janela para a expansdo do cinema
estadunidense pelo mundo foi ainda mais crucial do que a aberta apds o primeiro grande
conflito. Em 1946, a MPAA evoluiria para Motion Pictures Export Association of America
(MPEAA). Em tempos de Plano Marshall, a MPEAA fora apelidada de “Pequeno
Departamento de Estado” ou “Ministério do Exterior”, tamanha a expressividade de sua
atuacdo na conquista de mercados, na assinatura de acordos e numa verdadeira representacdo
diplomatica dos interesses cinematograficos estadunidenses em outros paises, persuadindo,
inclusive, os governos para que flexibilizassem leis de protecdo de seus mercados. Hennebelle
traz as conhecidas palavras do primeiro presidente da MPEAA, Eric Johnston, que oferecem

uma nocéo do perfil da organizagao:

Nossos filmes ocupam cerca de 60% do tempo de projecdo nos paises
estrangeiros. Se um desses paises tenta nos impor restri¢des, procuro o

11 CTRL-V, Video Control. Direcdo: Leonardo Brant. Argentina, Brasil, Espanha e Estados Unidos: Deusdara e
TV Cultura, 2011. 54 min. Ver mais em: <http://ctrl-v.net/>.

112 BRANT, Leonardo. Op. Cit.

3 HENNEBELLE, Guy. Os cinemas nacionais contra Hollywood. Tradug&o de Paulo Vidal e Julieta Viriato
de Medeiros. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1978. p. 30-31.
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ministro da Fazenda e lhe mostro, sem ameacas, que simplesmente nossos
filmes mantém abertas mais da metade das salas. Isso proporciona empregos
e, portanto, constitui um apoio consideravel para a economia do pais,
qualquer gue seja ele. Lembro também ao ministro da Fazenda os impostos
que estas salas representam. Caso 0 ministro ndo queira entender esses
argumentos, ainda posso utilizar outros meios adequados. (...) Mas se duas
ou trés companhias americanas ndo acompanham o mesmo jogo, se aceitam
as restricbes impostas por um governo estrangeiro, meus argumentos
perderlélg) forca junto ao ministro. E indispensavel formarmos uma frente
Unica.

Nos Estados Unidos, o governo deu suporte ao que a iniciativa privada soube
projetar e executar com indiscutivel habilidade. “O cinema [estadunidense] desenvolveu
inegavel competéncia industrial e mercadoldgica, mas também estética e técnica,
conseguindo, como nenhuma outra cinematografia até entdo, corresponder as expectativas do
plblico de cinema.”**® Na verdade, o grande feito de Hollywood foi o de forjar essas
expectativas de forma a sustentar uma demanda crescente por seus filmes. Mais que isso,
Hollywood mostrou a grande parte do mundo o que ver e desejar da realidade, ao passo em
que mostrava o que desejar no cinema. E inegavel a constatacdo de que o cinema dos Estados
Unidos foi um forte recurso para a impressdo de sua forca politica e econbmica no mundo.

A histéria da hegemonia do cinema estadunidense estd, portanto, vinculada a
historia de outros cinemas nacionais, na medida em que fazer um grande filme definiu-se
primeiramente em contar uma histéria tal como Hollywood o fazia, concepcéo legitimada por
diversos publicos. Em consequéncia, a busca pela democratiza¢do da producéo e da insercdo
dessas nacionalidades nos processos criativos dificilmente fora concluida, pois a cada
inovacdo do centro cultural hegemonico, novas contradigdes eram geradas entre este e aqueles
cuja apropriacdo material e estética dos meios de producdo cinematogréfica ndo estava téo
amadurecida.™® Ou seja, essa questionavel nocdo de amadurecimento dava-se, em primeiro
lugar, pela capacidade do filme de dialogar com o grande publico entrando nos negdcios das
distribuidoras e dos exibidores.

No Brasil, o desconforto com essa concepgdo de maturidade produtiva acabou
dividindo opiniGes a respeito do conceito de cinema. Assim, surgiram cineastas para 0s quais
o fazer filmico estaria orientado pela nocdo de produto artistico, ndo de produto de
entretenimento, como para os grandes estudios de Hollywood. Portanto, outro aspecto da

histéria do cinema se estende. Apesar da consciéncia que se tem a respeito do apelo

4 JOHNSTON apud Hennebelle. Op. cit., p. 32.
15 MATTA, Jodo Paulo R. Op. cit.
16 CTRL-V, Video Control.
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propagandistico da industria cinematografica estadunidense, tanto para vender mais filmes
quanto para vender e dizer como verdade o que mais os Estados Unidos quiserem, néo
pretendem os articuladores desta industria expor a artificialidade de sua narrativa e de sua
estética. Isto quer dizer que a propaganda embutida num cinema como o de Hollywood, ou
seja, impositivo de uma determinada percepcdo de mundo, esforca-se para envolver o
espectador sorrateiramente. Neste sentido, a histdria do cinema é também e em larga medida,

como conclui novamente Jean-Claude Bernardet,

a luta constante para manter ocultos os aspectos artificiais do cinema e para
sustentar a impressdo de realidade. O cinema, como toda area cultural, é um
campo de luta, e a histdria do cinema é o esforgo constante para denunciar
este ocultamento e fazer aparecer quem fala.'"’

A relacdo dos cinemas nacionais com o produto filmico dos Estados Unidos
demonstra que ha dois lados de uma mesma moeda. Se em paises como os Estados Unidos,
onde a producdo cinematografica se pretende universal, predomina a necessidade de seduzir
um mercado mundial com roteiros, linguagens e estéticas que se revestem de certa
artificialidade, sendo necessario o ocultamento e a elaboracdo de mensagens subliminares, em
outros, como no Brasil, o cinema se traduz numa relacéo de enfrentamento.'!® N&o obstante, a
histéria da producdo cinematogréafica brasileira ndo representou esse esforco de denuncia até
meados da década de 50. Isto ndo quer dizer que o cinema brasileiro ndo tenha empreendido
até entdo diversas tentativas, com alguns momentos de éxito, de construir sua propria imagem
na tela. Foram, no entanto, em geral, manobras com fins comerciais; foram intentos de jogar o
jogo do mercado cinematografico obedecendo a regras de concorréncia ja ditadas — e nao pela
producdo brasileira. A especificidade trazida pelos jovens realizadores a partir do final dos
anos 50 e inicio dos 60 ¢é a luta ndo apenas para vencer o produto estrangeiro no mercado
interno, democratizando a producéo e a exibicdo, mas também para reeducar este mercado
com nova linguagem e estética e abrir-lhe os olhos para o que de demasiadamente ilusério
havia naquele cinema industrial importado. E claro que essa nova proposta de cinema
carregava o intento de formacdo de opinido. Porém, ndo se desejava escondé-lo: era um
cinema de despertar. Era um novo cinema: o Cinema Novo, um periodo de efervescéncia

significativa especialmente em face aos episédios que o sucederam, mas que, de certa forma,

17 BERNARDET, Jean-Claude. Op. cit., p. 20.
118 Esta afirmacdo é elaborada tendo em vista a possibilidade de construcio e consolidagdo de um cinema
nacional. Nao esta em questdo, neste momento, a linguagem estética ou o contetido dos filmes.
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deram-lhe continuidade. Em sintese, 0 que se percebe até meados da década de 50 € que a
producdo cinematografica brasileira caminhava com seus passos de pais subdesenvolvido o
trajeto sugerido pela economia internacional do cinema, esta cuja estruturagéo ja posicionava
0 Brasil como ponto de exibigdo em detrimento de sua criatividade. A partir dos anos 50, um
grupo de cineastas propde o0 questionamento dessa estrutura internacional da economia do
cinema.

O cinema brasileiro ndo iniciou tardiamente a sua historia. Pouco mais de um ano
apos o langamento do cinematdgrafo na Franca, a nova invencgdo chegou ao Brasil, em 1896.
Para Paulo Emilio Sales Gomes, a historia do cinema brasileiro sempre foi, em primeira
instancia, uma trajetéria marcada pelas circunstancias provocadas pelo subdesenvolvimento
do pais: “O atraso incrivel do Brasil, durante os tltimos cinquenta anos do século passado
[XIX] e outro tanto deste [XX], é um pano de fundo sem o qual se torna incompreensivel
qualquer manifestacdo da vida nacional, incluindo sua mais fina literatura (...).”*** Desde o
principio, o cinema brasileiro expressou uma luta material que posteriormente transformou-se
também em conceitual. Em realidade, tal constatacdo é valida ap6s o fim da chamada Bela
Epoca do cinema brasileiro — de 1908 a 1911, segundo Sales Gomes. Até o fim desse breve
periodo, pode-se dizer que, em funcdo de um publico ainda ndo condicionado por nenhum
padrdo de filme, a jovem e espontanea producdo brasileira ndo sentia as assimetrias que logo
comecariam a emergir em relacdo as producdes estrangeiras.

Embora o cinematografo tenha desembarcado cedo no Brasil, sua exploracéo
comercial ndo foi imediata devido a uma questdo de infraestrutura: ndo havia producdo de
energia elétrica capaz de suprir o funcionamento de salas de cinema, tampouco em grande
numero. Apenas no final da primeira década do século XX essa caréncia foi corrigida e
comecaram a pipocar salas de exibicdo no eixo Rio-Sdo Paulo para a apresentacdo de fitas
importadas da Europa e dos Estados Unidos, além dos primeiros filmes brasileiros cuja
producdo foi crescente — pois absorvida pelo consumo — entre 1908 e 1911, a j& mencionada
Bela Epoca. Nesse pequeno periodo, as filmagens cresceram de imagens naturais, as
chamadas “vistas”, a reconstrucdo de crimes passionais, filmes, curtos ou longos, sobre temas
religiosos, fatos politicos e costumes populares, como o Carnaval do Rio de Janeiro, além dos
chamados “filmes cantados”, cujas imagens eram acompanhadas pelas vozes de atores
posicionados atras da tela. Tanto a exploragdo inicial da atividade exibidora quanto as

primeiras aventuras no campo da producéo de filmes foram encabecadas por imigrantes no

9 GOMES, Paulo Emilio S. Cinema: trajet6ria no subdesenvolvimento. S&o Paulo: Paz e Terra, 1996. p. 8.
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Brasil, principalmente italianos. Na década que se seguiu ao final da Bela Epoca, apesar da
escassa producdo brasileira, esse quadro foi se diluindo com a incorporagdo de brasileiros
interessados pelo desafio de produzir cinema.

Entre o fim da Bela Epoca do cinema brasileiro e o inicio dos anos 20,
materializam-se as circunstancias externas que interfeririam decisivamente no
desenvolvimento do cinema brasileiro. Com o avanco de Hollywood nas atividades de
distribuicdo e exibicdo de outros paises, chegavam ao Brasil as companhias cinematogréaficas
Paramount, Universal, Warner e outras. A atuacdo dessas empresas fez do cinema — uma
atividade cultural — uma atividade em conformidade com as formas capitalistas. No Brasil, um
pais de insercdo periférica no capitalismo, os setores de distribuicdo e exibi¢cdo nacionais
inseriram-se com éxito no processo produtivo do cinema brasileiro, pois estavam articulados
com 0s monopdlios estrangeiros no mercado interno. Em contrapartida, o setor da producéo,
da realizacdo de peliculas nacionais, seguiu os tropecos e dificuldades da industria nacional
propriamente dita. Aqueles aventureiros e até apaixonados exibidores do inicio do século XX
evoluiram, apoiados na producdo dos EUA, na direcdo do capitalismo competitivo e foram
estabelecendo barreiras cada vez mais dificeis aos produtores nacionais de aproximacao com
0 publico e, portanto, de sobrevivéncia.

A producéo cinematografica brasileira, como outras cinematografias nacionais, foi
marcada por ciclos, batalhas de uma luta pela autossustentabilidade. Apds a Bela Epoca, até
0s primeiros anos da década de 20, o periodo foi muito pouco fértil, com destaque para
algumas filmagens inspiradas em obras da literatura brasileira, ndo chegando, no entanto, a
compreender um ciclo marcante. A partir de 1920, surgiram e sobressairam-se 0s chamados
ciclos regionais, além dos tradicionais polos produtores, embora ainda em desenvolvimento.
Assim, além do Rio de Janeiro e de S&o Paulo, tivemos os ciclos de Campinas (SP), Recife
(PE), Belo Horizonte e Cataguases (MG), Porto Alegre e Pelotas (RS). Com algumas
excecdes, os filmes produzidos nessas cidades ndo alcancavam repercussdo nacional, mas
atraiam grande atenco do publico local. E bonita a imagem que Sales Gomes desenha sobre

as sessdes das produgbes pernambucanas, flagrando seu carater artesanal:

As fitas eram exibidas num pequeno cinema da Rua Nova, o ‘Royal’, onde o
coproprietario  Joaquim Matos transformava cada estreia de fita
pernambucana numa verdadeira festa, com a rua embandeirada, a fachada
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enfeitada com rosas e a sala perfumada com folhas de canela profusamente
espalhadas pelo ch&o.'?

Ao final da década de 20, quando o cinema brasileiro demonstrava certa
maturidade técnica e estilistica em sua producdo, Hollywood despontou com o cinema falado.
A partir dai foi praticamente um novo comeco. Em certa medida, as décadas de 30 e 40
trouxeram uma boa reacdo a essa situacdo, pois apresentaram ao publico brasileiro as
chamadas chanchadas, dramas ou comédias de baixo custo e com grande apelo popular, cuja
producdo esteve por conta das primeiras companhias cinematogréaficas brasileiras, a Cinédia e
a Atlantida Cinematografica, ambas no Rio de Janeiro. Essas duas décadas foram o cenario
para 0 surgimento de conhecidos nomes do cinema nacional, como Grande Otelo, Oscarito,
Anselmo Duarte e Humberto Mauro. Este dltimo dirigiu, inclusive, o filme consagrado por
Glauber Rocha, Ganga Bruta, produzido pela Cinédia em 1933.

Na virada dos anos 40 para os 50, os produtores paulistas estavam dispostos a
modificar o predominio da producéo carioca das décadas de 30 e 40 e fazer de S&o Paulo um
grande polo cinematografico firmado em bases industriais e inspirado em padrbes
internacionais de cinema comercial. Surgiram, portanto, a Companhia Cinematografica Vera
Cruz, a Maristela Filmes e a Multifilmes. A Vera Cruz lanca um dos maiores sucessos de
bilheteria do cinema nacional, o ator e cineasta Améacio Mazzaropi, responsavel por um
cinema popular cujo mérito artistico divide opinides entre os criticos. Ademais, outro grande
feito da Vera Cruz foi a producéo, coordenada por Alberto Cavalcanti, do primeiro longa-
metragem premiado no exterior, Caicara (1950). A obra ganhou, em 1951, o prémio de
melhor filme sul-americano no Festival de Punta del Este, Uruguai. No entanto, na metade da
década de 50, a empreitada paulista deu sinais de fragilidade, sobretudo pelo processo de
faléncia da Vera Cruz. Comecou ai um movimento mais organizado e visivel de defesa do
cinema brasileiro, dadas as suas dificuldades para encontrar uma continuidade, uma harmonia
entre producdo, distribuicéo e exibicao.

Nos anos 50, surgem, entdo, “acfes e medidas que constituirdo os germes das
futuras modificagdes que irdo determinar as atividades cinematogreiﬁcas.”121 Os debates
foram formalizados inicialmente nos primeiros congressos brasileiros de cinema, o primeiro
em 1952 e o seguinte em 1953, e propunham a reflexdo sobre o estagio de desenvolvimento

em que se encontrava o cinema brasileiro na tentativa de tracar caminhos possiveis para o seu

120 GOMES, Paulo Emilio S. Op. cit., p. 59.
12 RAMOS, José Mario O. Op. cit., p. 15.
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crescimento. Em Sdo Paulo, esses debates ganharam forga sob os contornos de pretensoes
industriais para o cinema, em consonancia com o clima de industrializagdo ndo autbnoma
promovido por Kubitschek. Porém, essa vertente ndo era a unica, embora dominante. Havia
um outro grupo de cineastas para os quais uma possivel industrializacdo do cinema brasileiro
ndo poderia se dar em detrimento da afirmacdo nacional, 0 que ndo representava apenas a
inclusdo de temas nacionais nos filmes, mas uma mudanca na forma de realiza-los. Desse
grupo, destacavam-se, ja em 1950, os cineastas Alex Viany e Nelson Pereira dos Santos.

Durante o periodo de 1955 ao inicio dos anos 60, esses dois grandes grupos
protagonizaram as reivindicacdes de apoio estatal para o cinema nacional. Divididos, no
entanto, entre industrialistas-universalistas e nacionalistas'??, os dois expressavam nuances
desenvolvimentistas no sentido de resgatar o cinema brasileiro de sua condicdo de
subdesenvolvido, com a profunda diferenca de que, para 0s primeiros, o desenvolvimento era
econémico, enquanto que, para os segundos, era antes de tudo cultural. Essa dicotomia revela
a divergéncia de concepcdes do filme de enredo entre mercadoria e produto artistico, este
ultimo um extrato do plano cultural e ideoldgico. Os dois grupos estavam de acordo, ndo
obstante, sobre a necessidade inadidvel de uma intervencdo do Estado que garantisse, no
minimo, dispositivos legais mais incisivos de estimulo e protecdo a producdo nacional.

Os universalistas liderados pelos profissionais de S&o Paulo seguiram articulando-
se, mas foi o emergente Cinema Novo que entrou a década de 60 mostrando ao mundo,
especialmente a Europa, maturidade estética e criatividade nunca antes reconhecidas no
Brasil. Ainda que o centro paulista tenha conseguido conformar algumas organizagﬁesm, 0
cinema brasileiro chegava ao inicio dos anos 60 sem importancia econdmica e cultural,
sobretudo para as elites, e sem um projeto estatal forte a nivel federal. No entanto, conforme
observa Ortiz Ramos, diante dos impasses nacionalistas da época e da condi¢do marginal em
gue se encontrava o cinema, paradoxalmente, o Cinema Novo logra uma significativa

repercussao cultural, apresentando uma “sintese criativa conseguida no interior de um

122 Conforme termos trabalhados por Ortiz. RAMOS, José Mario O. Op. cit., p. 23.

123 Credita-se ao grupo paulista a influéncia que resultou na criacdo, em 1958, do Grupo de Estudos da Industria
Cinematografica (GEIC), vinculado ao Ministério da Educacdo e Cultura. Enquanto proposta industrializante
para o cinema, a vinculagdo ao MEC nédo parecia significar alguma grande investida do governo na area,
tampouco cultural, dada a auséncia de um plano geral para a cultura. Em 1961, outra conquista dos
industrialistas, a criacdo do Grupo Executivo da IndUstria Cinematogréafica, o GEICINE, posto sob jurisdigdo do
Ministério da Industria e Comércio a partir de 1963. Esses drgédos, apesar de ndo conquistarem um forte projeto
cultural junto ao governo federal até 1964 e configurarem um cenario de iniciativas isoladas, lograram medidas
legislativas basicas, como a cota de tela anual de 56 dias e a regulamentacdo da remessa ao exterior dos
rendimentos de filmes estrangeiros, a fim de estimular a produgdo nacional via alianga com o capital
internacional.
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borbulhante processo politico.”*** A referéncia de Ortiz ao quadro politico ao qual estava
integrada a génese do Cinema Novo quer mostrar que este movimento ndo nasceu inspirado
pela modernizagdo dos anos JK, sendo pela inquietacdo diante de suas contradi¢bes. “Era o
momento em que, no Brasil, hd um deslocamento fundamental nas posi¢des nacionalistas,
guando se passa de uma forma mais amena de entender a questdo do atraso econdmico para
uma forma mais radical, que cobra acBes urgentes na esfera politica.”**> Embora a explosio
tanto do Cinema Novo como deste processo politico citado por Ortiz resida nos anos Janio-
Jango, as ideias motivadoras dos cinemanovistas ja borbulhavam desde meados dos anos 50,
sendo seu primeiro indicio o lancamento de Rio, 40 Graus, de Nelson Pereira dos Santos, em
1955.

O Cinema Novo emergia com seus contornos originais no amanhecer da década
de 60, fruto de uma classe média compactuada com as camadas populares e a situacéo global
do pais. A desconstrucdo do isolamento popular provocado pela modernizacdo da década de
50 gerou, em contrapartida, uma conscientizacdo desses segmentos da classe média a respeito
da ameaca de descaracterizagao cultural patrocinada pela modernizacdo dependente. Ou seja,
0 aspecto cultural era um dos fatores que, a0 mesmo tempo, sofria com o desenvolvimento
acritico e contribuiria em longo prazo para a sua manutencdo. Portanto, os embates politicos
travados sob a atmosfera das reformas de base eram canalizados pela cultura através do
Centro Popular de Cultura (CPC) da Unido Nacional dos Estudantes (UNE). O CPC propunha
aos artistas uma arte popular que pudesse despertar no individuo a sua consciéncia coletiva.

Os movimentos de descolonizacdo na Africa e na Asia e a Revolugdo Cubana, em
especial, ecoavam na América Latina convidando os seus grupos de esquerda a uma
reinterpretacao da realidade regional. Comecava-se a perceber que a industrializacdo dos anos
50 ndo estava levando o pais a uma autodeterminacdo nacional, isto é, ndo provocava
mudancas sociais capazes de democratizar e “internalizar os centros de decisdao da economia

nacional.”*® Pelo contréario, 0 quadro apontava para a doenca cronica da concentracdo de

124 RAMOS, José Mario Ortiz. Op. cit., p. 34. E importante trazer a ressalva que, na esteira da dicotomia de
opinides sobre o tipo de desenvolvimento almejado para o cinema brasileiro, Ortiz elabora (p. 38). Trata-se da
CAIC, Comissao de Auxilio a Indastria Cinematogréafica, criada em 1963 no Estado da Guanabara e que, ndo
obstante seu carater mais préximo ao perfil dos industrialistas, contribuiu para a viabilidade financeira do
Cinema Novo, ao conceder prémios adicionais de renda por qualidade as obras Vidas secas, Porto das caixas e
Garrincha, alegria do povo. A tese de que o adicional de renda foi importante para o Cinema Novo é defendida
em debates pelo cineasta e ex-Diretor-geral da EMBRAFILME, Roberto Farias, a exemplo do exibido no
programa “Coisas pelas quais vale a pena viver”, episodio Cineastas 2, reexibido no dia 30 de maio de 2012, no
Canal Brasil.

125 X AVIER, Ismael. O cinema brasileiro moderno. Sao Paulo: Paz e Terra, 2001. p. 26.

126 MARTINS, Carlos Eduardo. O pensamento latino-americano e o sistema mundial. In: BEIGEL, Fernanda;
FALERO, Alfredo; KOHAN, Néstor; MAHON, Cecilia; MARTINS, Carlos Eduardo; SALGADO, José G. G.;
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renda e da desvalorizacéo da relacdo capital-trabalho, que corroborava com o fluxo do capital
internacional — ou seja, na dire¢do de aglomerados de mé&o de obra barata —, com as
assimetrias estruturais da economia global e, consequentemente, com a estrutura de poder
politico mundial. Para os teéricos da nascente teoria da Dependéncia®?’, como Celso Furtado,
o0 imperativo tecnoldgico vinculado a nocdo de desenvolvimento revelava paises dependentes
na divisdo internacional do trabalho.'® Dessa forma, esses paises dependentes ficavam
sujeitos aos monopdlios tecnoldgicos que orientavam a circulacéo de capitais e mercadorias e,
portanto, tendiam a ajustar seu aparato produtivo, comercial e financeiro a esse fluxo. Em
consequéncia, as decisdes estruturais estavam condicionadas pela economia mundial
capitalista e as classes dominantes dos paises dependentes respondiam positivamente a esses
condicionamentos.*® Portanto, o entendimento acerca do subdesenvolvimento se desvendava
ndo como um estagio de ndo desenvolvimento produtivo, mas como o “desenvolvimento de
uma trajetoria subordinada dentro da economia mundial.”**

A palavra que regia o pensamento desenvolvimentista na América Latina e com
expressiva repercussdo no Brasil dos anos 60 era libertagdo. Nesse contexto, economia,
politica e cultura estavam orientadas a um mesmo debate que tinha em seu centro o
nacionalismo como fim e ndo como meio para propagar esquemas que seguiam subordinando
o0 Pais as elites estrangeiras. No cinema brasileiro, Arraial do Cabo (1959), de Paulo César
Saraceni e Mario Carneiro, e Aruanda (1960), de Linduarte Noronha, abrem, junto com os
anos 60, as portas para um grupo de cineastas que foi brilhante na percepcao de seu tempo e
se prop6s a filmar pelo futuro do cinema e da sociedade, entendendo o amadurecimento vital
para a evolugdo do outro de forma concomitante: o Cinema Novo. O que desejavam 0s
cineastas desse grupo era modificar a forma de fazer e de consumir cinema, buscando dar

vazao a uma dialética entre estética e politica.

SCHORR, Martin; VASQUEZ, Ladislao L. Critica y teoria en el pensamiento social latinoamericano.
Buenos Aires: CLACSO, 2006. p. 162. Disponivel em: <http://biblioteca virtual.clacso.org.ar/ar/libros/becas/crit
ica/CO3CMartins.pdf>. Acesso em: 29 mar. 2012.

127 A teoria da Dependéncia nasceu no inicio dos anos 60 como resposta as teorias latino-americanas ocupadas
com a questdo do subdesenvolvimento regional sem, no entanto, compreendé-la a partir do prisma do sistema
mundo. Os teéricos da Dependéncia assinalavam que “o desenvolvimento do capitalismo havia estabelecido uma
divisdo internacional do trabalho hierarquizada constituida por classes e grupos sociais que se articulavam em
seu interior, mas que pertenciam, muitas vezes, a estruturas juridico-politicas distintas.” MARTINS, Carlos
Eduardo. Op. cit., p. 171. Portanto, a superacdo do subdesenvolvimento teria que considerar decisdes politicas
internas que implicassem em uma posicéo de enfrentamento da estrutura internacional.

128 FURTADO, Celso. O longo amanhecer: reflexdes sobre a formagao do Brasil. Rio de Janeiro: Paz e Terra,
1999. p. 20.

29 MARTINS, Carlos Eduardo. Op. cit., p. 171.

30 1 dem.



95

O Cinema Novo, em sua forma original, nasceu sob o signo da estética da fome,
proposta por um de seus mais expressivos nomes, Glauber Rocha. Em seu famoso manifesto,
“Eztetyka da fome”, langado em 1965, durante uma retrospectiva de filmes do Cinema Novo
no evento Resenha do Cinema Latino-Americano’®, em Génova, Glauber equaciona:
“somente uma cultura da fome, minando suas proprias estruturas, pode superar-Se
qualitativamente.”**> Glauber parece indicar que o rompimento com essas estruturas
comecaria por mobilizar a sociedade com imagens de sua prépria miséria, criando uma
estética violenta que, paradoxalmente, teria como objetivo despertar o amor pelo homem
brasileiro: “O amor que esta violéncia encerra € tdo brutal quanto a propria violéncia, porque
ndo é um amor de complacéncia ou de contemplacdo, mas um amor de acdo e
transformacdo.”*® Daf entende-se por que a transformagdo na relacdo com a producdo e o
consumo do cinema é tdo importante para minar as estruturas da fome. Glauber sabe que 0s
mesmo caminhos que levam a miséria sdo também os que permitem a colonizacéo cultural, ou
seja, sdo oriundos da relacdo entre colonizador e colonizado que enraizam na cultura deste
Gltimo habitos de “raquitismo filoséfico e impoténcia”.*** Talvez a nocdo mais profunda e
desafiadora que Glauber tenha langado é esta de problematizar a fome como uma luta de
coragOes e, portanto, inserir o cinema como peca fundamental para a compreensdo global da

fome pelo homem brasileiro, latino-americano e europeu:

No6s compreendemos esta fome que o europeu e o brasileiro na maioria nao
entende. Para o europeu é um estranho surrealismo tropical. Para o brasileiro
é uma vergonha nacional. Ele ndo come, mas tem vergonha de dizer isto; e,
sobretudo, ndo sabe de onde vem esta fome. Sabemos n6s — que fizemos
estes filmes feios e tristes, estes filmes gritados e desesperados onde nem
sempre a razdo falou mais alto — que a fome ndo sera curada pelos
planejamentos de gabinete e que os remendos do technicolor ndo escondem
mais agravam seus tumores (grifo nosso).**

Ainda no mesmo manifesto, a critica ilustrativa de Glauber as relagbes
internacionais subordinadas e acriticas dos paises subdesenvolvidos com os centros de poder é

certeira: “os relatorios oficiais da fome pedem dinheiro aos paises colonialistas com o fito de

131 Nesta ocasio, o texto original foi apresentado com o titulo Cinema novo e cinema mondiale, mais curto do
que a versdo que Glauber reescreveria para sua publicacdo no Brasil pela extinta Revista Civilizacdo Brasileira,
agora sob o titulo “Estética da fome”.

2 ROCHA, Glauber. Eztetyka da fome. Tempo Glauber. Disponivel em: <http://www.tempoglauber.com.br/gl
auber/Textos/eztetyka.htm>. Acesso em: 28 mar. 2012,

33 1dem.

3 Ipid.

" Ibid.
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construir escolas sem criar professores, de construir casas sem dar trabalho, de ensinar oficio
sem ensinar o analfabeto.”**® Nessa esteira, critica 0 costume de se fazer arte no Brasil de
maneira apenas contemplativa, enquadrando a pobreza como se as flores que nascem na
secura do asfalto encerrassem uma beleza que indicasse a cultura uma Unica funcéo, qual seja,

a de preservacdo reducionista e banalizada:

até hoje, somente mentiras elaboradas da verdade (os exotismos formais que
vulgarizam problemas sociais) conseguiram se comunicar em termos
guantitativos, provocando uma série de equivocos gque ndo terminam nos
limites da arte mas contaminam o terreno geral do politico.™

As Ultimas palavras desta citacdo oferecem énfase clara na estreita relacao entre a
cultura, em especial o cinema, e a transformacdo social a partir da tomada de consciéncia.
Xavier pontua esse aspecto do Cinema Novo ao observar que, a diferenca de um pensamento
oligarquico para o qual a cultura é apenas patrimonio a preservar, 0 cinema que nasceu nos
anos 60 “tendeu a pensar a memoria como mediagéo, trabalhando a ideia de uma nova
consciéncia nacional a construir.” 1

A concepc¢do de cinema incorporada e trabalhada pelo Cinema Novo se traduz
num “instrumento de analise e de luta contra uma sociedade e uma cultura inaceitaveis, € uma
procura de caminhos sociais, politicos, culturais e estéticos novos”.**® Para realizar essa
proposta, o Cinema Novo tinha como principio o enfoque na realidade tal qual esta se
apresentava, sem filtrar ou distorcer seus aspectos feios, sujos e agressivos. Esse era o
caminho escolhido para transformar a fraqueza em forca. Antes de ser caminho, era a propria
inspiracdo. Questionado por Paulo Roberto Ramos sobre como surgiu a ideia de filmar Vidas

secas (1963), um dos titulos fortes do Cinema Novo, Nelson Pereira dos Santos declarou:

Em 1958, estdvamos em Juazeiro da Bahia, quando acontecia a seca,
conhecida como ‘a seca do Juscelino. Filmamos as cenas de SOCOrro aos
flagelados, espetaculo cuja lembranga me comove até hoje. Ao presenciar a
chegada daquela gente esqualida, principalmente as criancas, senti-me na
obrigacdo de fazer um filme. Escrevi o primeiro roteiro, o segundo, tentei
mais uma vez, mas sé conseguia produzir matérias de foca, reportagens
vazias de esséncia humana. Em todas as tentativas, consultava, entre outros

' Ipid.

7 Ibid.

138 XAVIER, Ismael. Op. cit., p. 23.

13 BERNARDET, Jean-Claude. Cinema brasileiro: proposta para uma histéria. S&o Paulo: Companhia das
Letras, 2009. p. 140.
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livros, o Vidas secas. Nao demorou muito para que me desse conta de que
estava pronta a escritura do filme, j& tinha sido criada por Graciliano
Ramos. ™’

Além de tirar o seu substrato da paisagem subdesenvolvida, o Cinema Novo
precisava registrad-la de maneira igualmente subdesenvolvida, sem grandes recursos — dos
quais nem dispunha —, pois nada havia de ser mascarado, num “corpo-a-Corpo com uma
realidade que nada venha a deformar, uma camera na méo e uma ideia na cabeca, apenas.”**
Por isso, Aruanda assinou a li¢do ao Cinema Novo. “O que fazer? Aruanda o dizia. Como
fazer? Também o dizia.”'*? E desse realismo critico que deriva a hip6tese da influéncia do
cinema neorrealista italiano na formacdo dos cinemanovistas. Comprometidos com a
realidade social da Italia do pos-guerra, para Hennebelle, “o Neorrealismo italiano foi
historicamente a primeira afirmacéo coerente de um cinema tipicamente nacional”™* Foi,
portanto, diversas vezes lembrado como referéncia dos novos cinemas que emergiram no
mundo em carater de resisténcia cultural nos anos 60. E provéavel que o que Ricci e 0 menino
Bruno de Ladrbes de bicicleta (Ladri di Biciclette, 1948), de Vittorio de Sica, tenham
despertado em muitos jovens diretores ndo tenha sido a empatia pelo nacional italiano em
primeira instancia, sendo o0 amor nascido da identificagdo com o homem universal oprimido.
Ademais, sobre esse possivel didlogo com o Neorrealismo italiano, Nelson Pereira dos Santos
explica: “No meu entender, a maior licdo do Neorrealismo aos cineastas do Terceiro Mundo
foi provar que o cinema pode existir com poucos recursos, esquecendo os estudios, as grandes
estrelas e a cenografia. A ideia é ir para a rua e filmar o préprio povo.”***

Ao lado da proximidade com o cinema italiano de Vittorio de Sica e Rossellini,
havia a percepcdo de um parentesco com o cinéma vérité do movimento francés do final dos
anos 50 e inicio dos 60, a nouvelle vague, na medida em que era essa a expressao francesa da
resisténcia aos padrdes do cinema comercial. Sobre o ponto de encontro dessas vertentes —
italiana, francesa e brasileira —, Glauber Rocha esclarece o0 que o caracteriza para aléem de
estéticas pré-concebidas: “Nao acho estranho incluir Godard como um autor da verdade,

assim como Rossellini, pois ndo consigo entender este cinema como um tipo de cinema; antes

10 RAMOS, Paulo Roberto. Nelson Pereira dos Santos: resisténcia e esperanca de um cinema. Estudos
avancados, S&o Paulo, v. 21, n. 59, abr. 2007. Disponivel em: <http://www.scielo.br/pdf/ea/v21n59/a25v2159.p
df>. Acesso em: 02 abr. 2012.

1“1 BERNARDET, Jean-Claude. Brasil em tempo de cinema: ensaio sobre o cinema brasileiro de 1958 a 1966.
Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2007. p. 38.

2 1 dem.

3 HENNEBELLE, Guy. Op. cit,. p. 65.

44 RAMOS, Paulo Roberto. Op. cit.
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prefiro considerar a verdade como subsidio do cinema em qualquer época.”**> Mais do que
encontrar Godard no Cinema Novo, e essencial entender todos esses diretores dentro de suas
subjetividades refletidas em suas obras, porém guiadas por um impulso que os fez dialogar e
que talvez seja mais importante do que agrupa-las em padrdes estéticos: “No cinema, como
verdade, creio que determinar principios para o chamado cinéma vérité é limitar as
possibilidades do real a um sistema, o que equivale dizer a uma mentira relativa.”**® Para o
nascente Cinema Novo, tdo importante quanto os anseios traduzidos em possibilidades dos
jovens diretores franceses e italianos, foi haver encontrado na coragem de Linduarte Noronha
expressao original desses impulsos universais.

Apesar de todas as discordancias que possam existir acerca dos nomes que
compunham a esfera do Cinema Novo no pré-golpe, é possivel citar com seguranca 0S
diretores Glauber Rocha, Paulo César Saraceni, Leon Hirszman, Nelson Pereira dos Santos,
Carlos Diegues, Ruy Guerra e Joaquim Pedro de Andrade. Ap6s o prenincio de Aruanda,
Glauber Rocha lancou Barravento, em 1961, mas é com Deus e o Diabo na Terra do Sol
(1964) que o diretor se fez mundialmente e fortemente aplaudido. Um filme que coloca em
dialogo opostos extremos da dura realidade nordestina, abrindo as veias do Nordeste em seu
pior e melhor sentido, deflagrando a ignorancia por tras da miséria, bem como a ignorancia
nascida com ela — os delirios da fome, o fanatismo religioso. Deus e o Diabo na Terra do Sol
compde, ao lado de Vidas secas e Os fuzis (1963), de Ruy Guerra, compdem a triade do
Nordeste que confirmou o Cinema Novo no Brasil e no mundo antes do golpe de 64.

Além dessas trés obras citadas, davam corpo e ofereciam sentido ao Cinema Novo
do pre-golpe titulos como Porto das caixas (1962), de Paulo César Saraceni, Cinco vezes

favela*’

(1962), de Carlos Diegues, Leon Hirszman, Joaquim Pedro de Andrade, Marcos
Farias e Miguel Borges, Garrincha, alegria do povo (1962), de Joaquim Pedro de Andrade e
Ganga zumba (1964), de Carlos Diegues. Com as excecdes Porto das caixas e Cinco vezes
favela, todos os demais foram premiados em festivais internacionais. Assim, o Cinema Novo
ndo foi a expressdo dos ideais de um diretor, mas um conjunto de filmes genuinamente

comprometidos com a verdade da fome. Para Glauber, o que fez do Cinema Novo um

izz ROCHA, Glauber. Revisao critica do cinema brasileiro. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2003. p. 149.

Idem.
Y7 Cinco vezes favela é um filme composto por cinco episédios, Um favelado, Zé da cachorra, Escola de Samba
Alegria de Viver, Couro de gato e Pedreira de Sdo Diogo, dirigidos respectivamente por Marcos Farias, Miguel
Borges, Carlos Diegues, Joaquim Pedro de Andrade e Leon Hirszman. Foi produzido pelo Centro Popular de
Cultural da Unido Nacional dos Estudantes juntamente com a Tabara Filmes e o Instituto Nacional do Livro.
NETO, Antonio L. da S. Dicionario de Filmes Brasileiros. Sdo Paulo: A. L. Silva Neto, 2002. p. 191.
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fendmeno de importancia internacional foi justamente esse alto nivel de compromisso com a
verdade, seu préprio miserabilismo, que antes poetizado como denuncia social pela literatura
de 30, fora agora fotografado como problema politico pelo cinema. O resultado do impeto
criativo dos cinemanovistas era uma estética — com suas variaghes pertinentes a um
movimento que nao tinha como prioridade construir os limites de um tipo de cinema, mas em
filmar sob um mesmo espirito — considerada por muitos primitiva, feia e mal feita, mas que
conquistou um prestigio cultural, sobretudo europeu, distinto daquele conquistado por obras
brasileiras também premiadas no exterior naqueles anos, como O pagador de promessas*®
(1962), de Anselmo Duarte, e Assalto ao trem pagador (1962), de Roberto Farias (que
também estavam envolvidos com novas propostas para o cinema nacional).

N&o h& como formar um panorama do cinema brasileiro no pré-golpe de 64 sem
percorrer os caminhos do Cinema Novo. Considerando o prop6sito deste trabalho, ndo houve
outra maneira sendo priorizar o0 movimento, ndo obstante outras producbes em curso. O
apogeu do Cinema Novo, expresso nas citadas obras Deus e o Diabo na Terra do Sol, Vidas
secas e Os fuzis, ndo por acaso, trouxe 0 campo como cenario, a fome como tema, o Nordeste
das secas como espaco simbdlico para discutir a realidade social do pais, o regime de
propriedade da terra, a revolucdo'*®, em pleno clima de luta pelas reformas de base. Foi
especialmente esse cinema que mais sofreu a fratura do golpe, enquanto mostrava o Brasil e

um novo cinema brasileiro ao mundo, justificando seu protagonismo.

2.2. A EMBRAFILME: Uma politica cinematografica oficial?

O Itamaraty, por meio da Divisdo de Difuséo Cultural de seu Departamento
Cultural e de Informacéo era o organismo governamental responséavel pela promocéo cultural
brasileira, incluindo a sele¢cdo do material a ser divulgado. Desempenhou, inclusive, um papel
de aliado ao Cinema Novo em sua difusdo mundial, especialmente pela atuacdo do diplomata
Arnaldo Carrilho, funcionario do Departamento Cultural no pre-golpe e admirador da sétima

arte e do Cinema Novo. As embaixadas e consulados do Brasil no exterior trabalhavam em

8 O pagador de promessas foi o primeiro filme brasileiro a conquistar o prémio principal do Festival de
Cannes, a Palma de Ouro, em 1962, e a ser indicado para concorrer na categoria de Melhor Filme Estrangeiro do
Academy Awards, o Oscar.

Y9 XAVIER, Ismael. Do golpe militar & abertura: a resposta do cinema de autor. In: BERNARDET, Jean-
Claude; PEREIRA, Miguel; XAVIER, Ismael. O desafio do cinema: a politica do Estado e a politica dos
autores. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1985. p. 8.
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conjunto com o Departamento Cultural na tarefa de organizar as projecdes e apoiar com o que
mais fosse necessario a circulacdo do cinema brasileiro pelo mundo.

A estrutura organica do Itamaraty herdada pelo governo de Castelo Branco
contemplava o Departamento Cultural e de Informacéo, a Divisdo de Difusdo Cultural e uma
Comissdo de Selecdo de Filmes Brasileiros para Festivais Internacionais de Cinema, com
status de oOrgdo vinculado criado no organograma do Ministério na gestdo do Ministro
Francisco Clementino de San Tiago Dantas (1961-1962). Para chegar a essa configuracéao, o
aspecto cultural das relagdes internacionais foi inserido pela primeira vez na estrutura do
Itamaraty em 1945, pelo Ministro Pedro Ledo Velloso, como parte do Departamento Politico,
Econbmico e Cultural diretamente subordinado a Secretaria de Estado das Relagdes
Exteriores™. Em 1946, sob a gestdo de Jodo Neves da Fontoura, esse departamento foi
modificado para Departamento Politico e Cultural, ainda ligado a Secretaria de Estado, e
ganhou a Divisdo Cultural. Com o Ministro Raul Fernandes (1946-1951), foi editado um
Manual de Servicos que trazia um corpo de instrucdes para a consulta dos funcionarios do
Ministério. O Manual ficou dividido em livros, dentre os quais coube um exclusivo a Difuséo
Cultural, termo pela primeira vez utilizado em sua organizacdo. Em 1961, na breve gestdo de
Afonso Arinos de Mello Franco, o Departamento Politico e Cultural foi desmembrado dando
origem ao Departamento Cultural e de Informagdo com a Divisdo de Difusdo Cultural. Foi
somente com o Ministro José de Magalhdes Pinto, j& sob o periodo de excecdo, que 0
Departamento Cultural e de Informacéo foi reduzido a Departamento Cultural, vinculado
diretamente a Secretaria Geral de Politica Exterior e indiretamente & Secretaria de Estado das
Relagdes Exteriores.

Para realizar a divulgacdo cultural do Brasil por meio do recurso audiovisual, o
Itamaraty lancava mdo do melhor da producdo nacional, bem como produzia seu proprio
material. E claro que o juizo sobre a qualidade artistica das obras seria priorizado de acordo
com a mentalidade de cada governo. No pré-golpe, conforme ja mencionado, e até mesmo nos
meses que o seguiram, o Cinema Novo era apresentado como a fina producdo brasileira.
Antes do golpe, possivelmente pela intervencdo da figura de Arnaldo Carrilho no
Departamento Cultural e de Informacdo do Itamaraty, o Cinema Novo era concebido como

valioso bem cultural de exportacdo. A admiracdo por Glauber, peca inegavelmente substancial

150 0 histérico aqui tragado sobre a evolucio do Departamento Cultural do Itamaraty foi formulado a partir das
informagdes contidas no livro: CASTRO, Flavio M. de O. Dois séculos de historia da organizacdo do
Itamaraty (1808-2008). Brasilia: Fundacéo Alexandre de Gusmdo, 2009. Vol. I.
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no movimento cinemanovista, fica clara no inédito texto “A fome como ameaca”, de Arnaldo
Carrilho, que traz a versdo restaurada e remasterizada do filme Deus e o Diabo na Terra do
Sol™!. O texto encontra-se nos extras do DVD e nio h4 registros de sua publicacdo em outro
veiculo. Nele, Arnaldo Carrilho d& pistas do trabalho de divulgacdo cultural desempenhado

pelo Itamaraty:

Em meados do quarto trimestre do fatidico 1964, pela terceira e Gltima vez, o
Itamaraty da Rua Larga de S&o Joaquim (Marechal Floriano) mandou
Glauber Rocha ao exterior. Tal como dois anos e pouco antes e a cinco dias
do golpe contra Jango, naquela feita o baiano também partia com seu mais
recente filme na mala, misturado a pertences de uso pessoal.

Apds o golpe, os filmes do Cinema Novo, especialmente Deus e o Diabo, Vidas
secas, Os fuzis e Garrincha, alegria do povo seguiam circulando entre as embaixadas
brasileiras no exterior devido, especialmente, a uma demanda de festivais internacionais que
dedicavam mostras a cinematografia latino-americana. Por exemplo, a Carta-Telegrama do
Departamento Cultural e de Informagéo do Itamaraty ao Consulado do Brasil em Munique®?,
em agosto de 1964, informa sobre o fato de a Direcéo do Festival Internacional de Cinema em
Berlim ter remetido & UFA'®®, em Munique, a cépia em versdo alema do filme Os fuzis para
fins de demonstracdo comercial. Considerando que a referida copia pertence ao Itamaraty
(grifo nosso), o documento instrui que a mesma seja enviada a Embaixada do Brasil em Viena
apos sua exibicdo na UFA e que uma possivel projecdo pelo Consulado de Munique estaria
autorizada; em carta enviada pela Embaixada do Brasil em Paris a Secretaria de Estado das

RelacBes Exteriores do Brasil em julho de 1967

, informa-se sobre 0 programa da Semana
de Cinema da América Latina realizado em Evian, Franca, naquele mesmo més, com a
exibicdo dos filmes Deus e o Diabo na Terra do Sol e Os fuzis, alem de Selva tragica
(Roberto Farias, 1964); da Embaixada em Bogot4, em fevereiro de 1968, recomenda-se o
atendimento do pedido da Direcéo de Belas Artes e Extenséo Cultural de Valle de exibicdo
dos filmes Vidas secas, Deus e o Diabo na Terra do Sol e Rio, 40 Graus no VIII Festival

Nacional de Artes, em Cali. No documento, o diplomata ainda acrescenta: “Existe aqui

151 A restauracéo digital desta e de outras obras de Glauber é uma iniciativa da Riofilme, distribuidora de cinema
da prefeitura do Rio de Janeiro, em parceria com a Versatil Home Video, lancada a partir de 2002.

152 Carta-Telegrama n° 42, da Secretaria de Estado das Relacdes Exteriores do Brasil, Divisio de Difusdo
Cultural, para o Consulado do Brasil em Munique, em 12/08/1964.

153 A UFA era uma companhia cinematografica alema privada que antes do Terceiro Reich foi encampada pelo
Estado e serviu aos interesses do governo como instrumento de propaganda.

154 Carta n° 546, da Embaixada do Brasil em Paris para a Secretaria de Estado das Relacdes Exteriores do Brasil,
em 12/07/1967.
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crescente interesse pela inddstria cinematografica e o cinema brasileiro tem sido bem
recomendado pela critica local”*®.

Quanto ao material produzido pelo proprio Itamaraty, em 1964, foram lancados
Integracdo Racial, de Paulo Cesar Saraceni, e O circo, de Arnaldo Jabor. Essas duas peliculas
foram realizadas no ambito de um convénio entre a Divisdo de Difusdo Cultural (DDC) do
Departamento Cultural e de Informacdo com a Diretoria do Patrimonio Historico e Artistico
Nacional (DPHAN), sendo que O circo teve também como coprodutor o Instituto Nacional de
Cinema Educativo, o INCE. O acordo entre DDC e DPHAN se deu no afd da nova
possibilidade tecnoldgica para o cinema, o “som direto sincrénico”, que permitiria mais
liberdade e dinamicidade nas filmagens de uma série de filmes de carater educativo, cultural e
de divulgacdo no mercado interno e externo que o convénio tinha como objetivo.™® Na
proposta que enviou ao INCE para este entrasse como coprodutor de O circo, naquele
momento ja em etapa de finalizacdo, Mario Dias Costa, entdo chefe da DDC, salientava que,
com a produgdo desses filmes a partir da técnica do som direto sincronico, o “cinema-direto”,
estaria o Brasil “a altura das produc@es atuais de entidades estrangeiras como o British Film
Institute, o Unit Five Seven da Manchester TV, a Radio Télévision Francaise, 0 Musée de
I’Homme ¢ o National Film Board of Canada.”®’ Estavam encaminhados para producgo
outros dois filmes, um sobre o “Roteiro do Ouro” e outro versaria sobre o “Ciclo do
Diamante”, sendo o primeiro dirigido por Gustavo Dahl e o segundo por David Neves,
“jovens cineastas do mais alto gabarito profissional e solidamente preocupados com seus
respectivos temas.”**® Ndo foram encontrados registros da finalizag&o dessas duas peliculas.

Na metade da década de 60, a divulgacdo audiovisual do Brasil parece sofrer
mudangas face aos critérios artisticos priorizados pelo Departamento Cultural quando nele
atuava Arnaldo Carrilho. O eixo de atuacdo, ao menos formalmente, voltou-se para lugares
comuns brasileiros, como a paisagem tropical, o futebol, além de filmagens, sobretudo
estrangeiras, que focalizassem o crescimento industrial nacional. Um exemplo dessa diferenca
de visdo sobre o material audiovisual exportavel pode ser notado ainda no ano de 1964,

qguando o Departamento Cultural do Itamaraty recebeu da Embaixada do Brasil em Argel uma

15 Carta-Telegrama n® 39, da Embaixada do Brasil em Bogotd para a Secretaria de Estado das Relaces
Exteriores do Brasil, em 21/08/1968.
156 Memorandum s/n, da Divisdo de Difusdo Cultural do Departamento Cultural do Ministério das Relacdes
lI55>7<teriore5 para a Diretoria do Instituto Nacional de Cinema Educativo do Brasil, em julho de 1964.

Idem.
158 Memorandum n° 217, do chefe da Divisdo de Difusdo Cultural para o chefe do Departamento Cultural e de
Informacgéo do Ministério das Relagdes Exteriores, em 15/07/1964.
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recomendagdo para aquisi¢do de uma copia do filme “Garrincha, alegria do povo”, a fim de
munir aquela missdo diplomatica de um instrumento que como nenhum outro veiculo poderia
ser atil para despertar a maior simpatia de massas dos demais povos para com 0 povo
brasileiro, visto que o interesse pelo futebol na Argélia era total.™ O fato curioso neste caso é
que o referido filme se trata de uma obra do Cinema Novo que, antes de promover o Brasil
por meio do esporte, movimenta-se no sentido do contexto social do jogador de futebol. O
filme soa muito mais como uma ironia do que como uma ode ao futebol brasileiro.’®® Nas

palavras de Glauber Rocha:

Um poema épico, maior do que todos até hoje escritos na literatura
brasileira, eis Garrincha, alegria do povo, documentario sobre o futebol
brasileiro, mas antes de tudo visdo do povo, do amor do povo, da miséria, da
alegria, da supersticdo e da grandeza do povo na figura do menino das
pernas tortas, que é o improviso sofrido do povo.'

Outras correspondéncias diplomaticas permitem enxergar o perfil da imagem
exterior do Brasil desejada pelo regime. Em marco de 1970, o chefe do Departamento
Cultural, Vasco Mariz, solicitou ao Secretario Geral do Ministério das RelacGes Exteriores
autorizagdo para que os direitos autorais do filme Cronica da cidade amada®® fossem
comprados pelo Itamaraty. Mariz justificou o pedido apontando que a pelicula inaugurou com
éxito o Festival do Rio de Janeiro em 1966, os melhores atores foram contratados, a fotografia
¢ excelente e “uma copia do referido filme tem sido usada no exterior com resultado

favoravel, pois apresenta excelente imagem do Rio™®® (

grifo nosso). Em 1971, a Embaixada
em Oslo, Noruega, recomendou a0 MRE apoiar nova exibicao nesta cidade do filme Brazil —

Portrait of a Country, do diplomata Raul Smandek, tal como fora realizado com acentuado

159 Carta-Telegrama n° 138, da Embaixada do Brasil em Argel para o Departamento Cultural e de Informagéo do
Ministério das RelagGes Exteriores, em 10/08/1964.

180 Ao encontro dessa ideia, ¢ pertinente o apurado comentario escrito por Sebastiio Uchda Leite: “Garrincha
ndo é visto s6 sob o angulo do mito futebolistico, mas como um personagem integrante de uma situagao
determinada: a do jogador de futebol. Com isso o filme ganha uma maior amplitude e generalizacdo. E possivel
que por isso o filme ndo corresponda plenamente ao gosto popular. A funcdo artistica entretanto nao é a de
mimar o publico, colaborando com a sua deseducacdo. E de Ihe dar a obra de arte, e esta ser4 aceita cada vez
mais na medida em que o publico se aperceba progressivamente da existéncia dos valores estéticos.” LEITE,
Sebastido U. Cinema, realidade e inven¢do. Sobre Garrincha, alegria do povo. Revista Contracampo, n. 85.
Artigo publicado originalmente no jornal Ultima Hora, 20 out. 1963. Disponivel em: <http://www.c
ontracampo.com.br/85/artuchoaleite.htm>. Acesso em: 20 maio 2012.

11 ROCHA, Glauber. Revisdo critica do cinema brasileiro. S&o Paulo: Cosac & Naify, 2003. p. 149.

182 Cronica da cidade amada é um filme de 1965, produzido por Paulo Serrano e dirigido por Carlos Hugo
Christensen, que faz uma homenagem ao Rio de Janeiro através de onze episddios curtos baseados em contos de
escritores brasileiros famosos.

163 Memorandum n° 48, do chefe do Departamento Cultural para o Secretario Geral do Ministério das Relagbes
Exteriores, em 18/03/1970.
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sucesso em dezembro de 1970. No documento, o diplomata sugeriu que uma segunda
projecéo seja de maiores proporgdes, a fim de alcancar maior repercussao nos meios oficiais,
econOmicos e jornalisticos, € que da mesma ocasido também participe o filme “Viagem pelo
Brasil”, de Jean Manzon'®, destinado a plateias dos paises estrangeiros e que focaliza
aspectos econdmicos, politicos, culturais e historicos do Brasil que adentrava os anos 70.
Ademais, no filme documentario de Manzon que sintetiza a realidade brasileira (grifo nosso),
foram retratadas as principais industrias de base, as grandes hidroelétricas, os pocos e
industrias petroliferos, os estaleiros navais e as industrias automobilisticas, bem como as
regides do Amazonas e do Nordeste, em que é realcada a obra de integracdo nacional.'®®
Encerrando, declarou ainda que o Presidente da Islandia, em visita @ Noruega, manifestou
interesse em conhecer o Brasil através de um documentario, porquanto seria interessante
promover a exibicdo dos filmes também neste pais, estando seguro que ambas as projecoes
cinematogréaficas “muito contribuirdo para contrarrestar a distorcao da realidade brasileira que
tantos prejuizos tém trazido ao Brasil de hoje.”**® Raul Smandek é também produtor do filme
Aquarelas do Brasil, utilizado pelo Itamaraty.

Havia uma demanda considerdvel de produtoras estrangeiras interessadas em
filmar matérias ou documentarios sobre o Brasil e, em menor ocorréncia, filmes de enredo
ambientados no Pais. Por vezes, os pedidos de autorizacdo ao governo brasileiro eram
intermediados pelas embaixadas ou consulados brasileiros, de forma que é possivel perceber a
ordem de material incentivada. Do consulado geral em Nova York, em junho de 1964,
informava-se, a fim também de expressar apoio, que uma equipe cinematografica da
“National Educational Television and Radio Center” chefiada por Warren Wallace desejava
fazer um filme sobre o Brasil focalizando alguns pontos até entdo pouco abordados, como a
existéncia e expansdo da nova classe média, o crescimento da industria e diversidade de

formacdo da composicdo étnica brasileira, além de outros aspectos da vida cultural

164 Jean Manzon é um fotdgrafo francés que veio para o Brasil ainda jovem. E conhecido por ter contribuido para
a inovacdo do fotojornalismo brasileiro e por ter enquadrado apenas os aspectos belos da realidade nacional, ou
até mesmo por embeleza-la. Os artistas nacionais, 0s costumes regionais, 0 Carnaval e os fatos histdricos
importantes do pais foram alvos de suas fotos, muitas posadas e produzidas para causarem boa impressdo. Seu
inegavel talento se estendeu ao audiovisual, sendo Manzon o diretor de diversos videos documentarios. Suas
fotos e videos estdo disponiveis no acervo virtual “Jean Manzon: Memorias do Brasil”, realizado com patrocinio
da Petrobras: <http://www.acervojeanmanzon.com.br/>. E possivel acessar documentarios curiosos, a exemplo
do “Amazonia vai ao encontro de Brasilia”, que enaltece as obras da Transamazonica.

165 Carta-Telegrama n® 229, da Embaixada do Brasil em Oslo para a Secretaria de Estado das Relagdes
Exteriores do Brasil, em 24/05/1971.

168 1 dem.
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nacional.*®” Em abril de 1965, a embaixada do Brasil em Washington informou o MRE sobre
a visita a esta missdo do representante do Canal 2 da TV alemd, Sr. Eckstein, com o objetivo
de comunicar a ida de dois profissionais ao Rio de Janeiro, a fim de complementar a equipe
de producdo dessa emissora na cidade brasileira. O detalhe mais interessante nesta
correspondéncia é o reforco oferecido pelo diplomata brasileiro ao explicar que o Sr. Eckstein
ja havia estado no Brasil diversas vezes para realizar reportagens filmadas, dentre elas uma
recente, naquele tempo, sobre o papel dos militares no Brasil, sob o titulo “ndo somos
gorilas.”*®® Em 1968, a Embaixada do Brasil em Téquio encaminhou ao Itamaraty uma
recomendacdo de autorizacdo para filmagens no Pais da companhia japonesa de cinema Toho
voltadas & produgdo do longa-metragem em cores “Young Guy in Rio”*®°. Segundo o
telegrama, a Toho foi a primeira companhia cinematografica estrangeira a filmar no Brasil, 12

anos antes, e justificou a importancia desta realizacdo como

um fato de singular importancia para a divulgacdo e propaganda do Brasil
perante um numerosissimo publico em vérias regides do mundo, visto que o
cinema tem, em termos de propaganda, uma produtividade especifica
superior a qualquer outro meio de divulgac&o.'”

Sobre a relevancia do cinema como meio de divulgacdo, nota-se nas
correspondéncias diplomaticas do regime uma atencdo das missGes diplomaticas brasileiras
com o0 que acontecia no universo cinematografico mundial, expressando o que poderia
representar o cinema para o Brasil. Da Embaixada em Roma para o MRE, informava o
diplomata em novembro de 1964 que, por meio de uma interessante iniciativa japonesa,
acabava-se de instituir naquela cidade italiana o “Japan Films Center”, com a finalidade de
expandir a penetragdo do cinema japonés na Itdlia. Criado por cinco das maiores casas
cinematogréficas japonesas, o Japan Films Center pretendia promover a importacdo de filmes
japoneses para a Italia, por meio de encontros, campanhas jornalistas, projecfes para
produtores e distribuidores.’”* Em 1966, uma coproducéo entre os paises socialistas da URSS,
Pol6nia, Tchecoslovaquia, Hungria, lugoslavia e RDA (Republica Democratica Alemd) foi

167" Carta-Telegrama n° 154, do Consulado Geral do Brasil em Nova York para o Ministério das Relacdes
Exteriores do Brasil, em 10/06/1964.

168 Carta-Telegrama n® 441, da Embaixada do Brasil em Washington para a Secretaria de Estado das Relaces
Exteriores do Brasil, em 16/04/1965.

1%9Verificou-se que este filme foi realizado e lancado em 1968, e que no seu cartaz de comercializagdo apresenta-
se uma nitida imagem de uma praia carioca.

170 Carta-Telegrama n° 79, da Embaixada do Brasil em Téquio para o Ministério das Relages Exteriores do
Brasil, em 19/03/1968.

"1 Carta-Telegrama n° 439, da Embaixada do Brasil em Roma para o Departamento Cultural e de Informagéo da
Secretaria de Estado das Rela¢Oes Exteriores do Brasil, em 20/11/1964.
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formada para a realizagéo do filme Libertacdo da Europa e o fato foi informado ao Itamaraty
desde Moscou por meio de uma correspondéncia que também trazia a informagéo de que no
Festival de Cannes de 65, ano do 20° aniversario do Festival, a coproducdo soviético-polonesa
“Lenine na Poldnia” seria exibida, sendo a primeira vez que um filme sobre Lénin seria
exibido em um festival internacional.'’”> Ainda em 1966, a Embaixada em Jacarta informa e
enaltece a nova politica cinematografica do governo ditatorial de Suharto que, no pretexto de
conter 0 avan¢co do comunismo organizado, empreendeu sangrento golpe de Estado na
Indonésia, em 1965. O diplomata explicou que 0 novo governo via no cinema um dos
instrumentos mais importantes do que ele denomina como revolugdo (grifo nosso) e que,
portanto, promoveria a reabertura de casas de espetaculos e procuraria desenvolver a inddstria
cinematogréfica até que peliculas indonésias de boa qualidade ganhem a preferéncia de
pUblico dentro do pafs e se transformem em produto de exportacdo.’”® A Embaixada em
Bogota fazia saber o Departamento Cultural do Itamaraty que, em 1969, realizava-se o
Festival de Cinema Argentino nesta cidade, cumprindo salientar que “no campo cultural a
atuacdo da Argentina tem sido consideravel, em toda a Colémbia, sendo licito acreditar que
faca parte de um vasto plano de divulgacdo para a América Latina”. Por isso, sugeriu a
producdo de um festival de cinema brasileiro em Bogota para o ano seguinte, em carater
estritamente ndo lucrativo, para atrair a atencdo de empresas e distribuidoras na colocacgéo dos

filmes brasileiros no mercado colombiano. E completa:

Desnecessario seria salientar a importancia do cinema como fator de
divulgacéo cultural e o decorrente interesse que haveria para a Embaixada do
Brasil em Bogota em poder promover iniciativa semelhante, tanto mais que
seu éxito estaria de antemdo assegurado dada a superior qualidade da
cinematografia brasileira.'™

Neste dltimo caso, esta implicita uma percep¢do de ndo perder tempo para a
Argentina, vista na época como rival geopolitica do Brasil no continente sul-americano. Além
disso, ressalta-se que a qualidade da cinematografia brasileira é sublinhada, e que as obras
responsaveis por essa qualificacdo, ao final dos anos 60, sdo substancialmente representadas

pelo Cinema Novo.

172 Carta-Telegrama n° 184, da Embaixada do Brasil em Moscou para o Departamento Cultural e de Informagéo
da Secretaria de Estado das Rela¢fes Exteriores do Brasil, em 12/05/1966.

%3 Carta-Telegrama n° 321, da Embaixada do Brasil em Jacarta para a Divisdo de Difusdo Cultural do
Departamento Cultural e de Informacéo do Ministério das Relagdes Exteriores do Brasil, em 17/06/1966.

74" Carta-Telegrama n°® 520, da Embaixada do Brasil em Bogotd para a Divisdo de Difusdo Cultural do
Departamento Cultural do Ministério das Relagdes Exteriores do Brasil, em 26/09/1969.



107

Considerando os fatos expostos, vai-se revelando de forma mais contextualizada o
nascimento de um oOrgao governamental voltado a difusdo no exterior do filme brasileiro em
seus aspectos culturais, artisticos e cientificos. Aparentemente encarregada de exercer as
atividades de divulgagdo na area cinematografica até entdo delegadas ao Departamento
Cultural do Itamaraty, a Empresa Brasileira de Filmes S.A., EMBRAFILME, ergue-se, no

entanto, vinculada ao Ministério da Educacdo e Cultura, e ndo ao das Rela¢des Exteriores.

2.2.1. Antecedentes, objetivos e expectativas

Identificar os pilares que sustentam a criacdo da EMBRAFILME implica, para
esta pesquisa, apontar trés principais variaveis: as conquistas da classe cinematogréfica, em
especial, do grupo paulista, junto ao governo, culminando na construcdo do Instituto Nacional
de Cinema (INC), considerado o embrido da empresa; a investida do regime no campo
cultural, permitindo que, entre outros, o projeto do INC fosse concretizado; e as medidas
governamentais direcionadas a promocéo do Brasil no exterior.

O Instituto Nacional de Cinema foi criado pelo Decreto-lei n° 43, de 18 de
novembro de 1966 e regulamentado pelo Decreto n° 60.220, de 15 de fevereiro de 1967. Nao
é segredo de Estado que uma pega fundamental nesse passo foi a figura do realizador Flavio
Tambellini. Este era ligado ao grupo de produtores paulistas que, como ja citado, defendiam a
industrializacdo do cinema brasileiro de forma conciliada com os padrbes internacionais
comerciais de produgdo cinematografica, com a mentalidade capitalista dos exibidores
nacionais e com a manutencéo do gosto do publico por obras de estética comercial. O grupo
paulista, o dos ja identificados como universalistas, vinha desenhando ha anos o projeto de
criagdo de um 6rgdo nos moldes do INC, moldes esses aos quais eram contrarios 0S
cinemanovistas. Flavio Tambellini era figura forte no grupo paulista e também cunhado do
Ministro do Planejamento de Castelo Branco, Roberto Campos. Arnaldo Carrilho afirma que
0 parentesco entre Tambellini e Campos foi decisivo para a aprovacdo do INC. Desta
condicdo também compartilhnam as afirmacgdes de Durval Garcia e Roberto Farias.

Até a criagdo do INC, ocupavam-se, em nivel federal, do cinema brasileiro o
Departamento Federal de Seguranca Publica, por meio do Servi¢o de Censura de Diversdes

Pablicas (cujas atividades estavam regulamentadas pelo Decreto n° 20.493, de 24 de janeiro
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de 1946), o Instituto Nacional de Cinema Educativo (INCE)'™, o Grupo Executivo da
Industria Cinematografica (GEICINE) e, de sua difusdo no exterior, 0 Departamento Cultural
do Itamaraty. Pode-se dizer que o GEICINE foi o primeiro acordo firmado entre a classe
cinematogréafica e o Estado para comecar a transformar as relacdes econémicas na area do
cinema. Uma das principais conquistas do Grupo foi a inclusdo do cinema na Lei n°® 4.131, de
3 de setembro de 1962, que disciplinou a aplicagdo do capital estrangeiro no Brasil e a
remessa de lucros para o exterior. Por meio do Artigo 45 do referido dispositivo, 40% do
imposto devido sob os rendimentos oriundos de exploracdo de peliculas cinematogréaficas,
com excecdo dos exibidores ndo importadores, poderiam ser destinados, mediante autorizacédo
do GEICINE, a producdo de filmes nacionais. Porém, como fica claro, o investimento na
producdo nacional era optativo e liderado por seu maior concorrente.

Flavio Tambellini foi o primeiro presidente do GEICINE, e participou junto com
a frente paulista — com a qual ja vinha trabalhando por apoio regional — dos passos que
levaram a sua criacdo. O GEICINE é resultado de uma adaptacdo do Grupo de Estudos da
Industria Cinematogréfica, o0 GEIC, que por sua vez representou uma pequena evolucdo a
partir da Comissdo Federal de Cinema, criada em 1956, e numa perspectiva mais ampla esse
caminho institucional tem origem nos congressos nacionais de cinema do inicio da década de
50. Tambellini foi também presidente da Comissdo Municipal de Cinema de S&o Paulo,
organizacao que, em 1961, realizou a | Convencao Nacional da Critica Cinematogréafica, a fim
de concretizar maior apoio estatal do governo de Janio Quadros, que ja havia apoiado o grupo
paulista quando fora governador de S&o Paulo. Com Flavio Tambellini estavam,
essencialmente, os defensores paulistas de uma industria cinematografica que poderia crescer
sem romper com 0s monopalios estrangeiros estabelecidos no Brasil. Esse discurso encontrou
abrigo no governo federal a partir da metade da década de 50, pois, conforme avalia Ortiz

Ramos,

> O INCE foi criado oficialmente em janeiro de 1937 pelo governo de Getlilio Vargas, por estimulo, no entanto,
de Joaquim Canuto Mendes de Almeida e Roquete Pinto, tendo como principal fim a producéo e distribuicdo de
filmes educativos. Vinculado ao Ministério da Educacdo e Saude Publica, suas diretrizes estavam fincadas em
objetivos educativos e culturais voltados exclusivamente a mostrar o Brasil ao Brasil, sem que para tanto fosse
proporcionado ao cinema brasileiro suporte competitivo para participar da dindmica cultural do pais. O INCE
ndo foi planejado para servir ao desenvolvimento industrial do cinema brasileiro. Apesar disso, a persisténcia do
exercicio de suas funcbes permitiu que profissionais brasileiros aprimorassem suas habilidades criativas e
técnicas, servindo de laboratério para nomes como o diretor Humberto Mauro. No ambito do governo getulista, a
proposta de um 6rgdo como o INCE foi bem recebida pelo gabinete governamental por trazer a possibilidade de
auxiliar a legitimacéo de Vargas frente a nagdo e o proprio processo de construcéo identitaria da sociedade.
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0 periodo 55-60, em que a maior complexidade e a concentracdo de poder
estatal ocorrem numa situagdo de internacionalizacdo da economia,
difusamente justaposta a uma perspectiva nacionalista, (...) revela e expde
também no campo cinematografico as contradi¢fes e lutas vivenciadas no
pais. E assim que o grupo paulista se aproxima mais do Estado, amparado
na competéncia técnica e num longo trabalho anterior junto as instancias
municipal e estadual (grifo nosso). Este setor chega a década de 60 adotando
uma perspectiva proxima da legada pelo desenvolvimentismo, no sentido de
reconhecimento e capitulacdo diante da presencga — favorecida pelo Estado —
do capital internacional "

O delineamento do perfil do GEICINE foi sendo tracado de acordo com a viséo
dos industrialistas, que buscavam uma associacdo, em certa medida acritica — ou mais realista
—, entre producdo nacional e exibidor. O 6rgdo defendia, por exemplo, a coprodugédo
internacional como medida de atracdo de recursos para a producdo nacional, tal como
pretendia o dispositivo juridico que regulamentava a remessa ao exterior de lucro decorrente
da exploragdo de peliculas estrangeiras. Essas acGes eram criticadas pela ala dita nacionalista
dos cineastas por exporem a producdo nacional ao crivo estético de produtoras estrangeiras, 0
que ndo possuia potencial para resolver na raiz a questdo da identidade cinematogréafica
nacional. Glauber Rocha, simbolo do nacionalismo cinematografico da década de 60, se

referia ao grupo paulista como o

bando de comerciantes que deslizam pelos corredores de ministérios e
instituicbes — na maioria estrangeiros. Estes, como pode ser verificado, sdo
0s nomes que o Estado apoia e incentiva, inclusive com a participacgdo do Sr.
Flavio Tambellini, agente indcuo do GEICINE. E bom revelar, concluindo,
que o Sr. Tambellini declarou-me que ndo dava filmes aos jovens porque
‘eles ndo conheciam a estrutura’. Estrutura, para o Sr. Tambellini, é o
argumento e roteiro de Ravina. Estrutura, para o Sr. Tambellini é a
linguagem dos documentérios de Jean Manzon ou das propagandas
falsificadas que saem da televisdo. Estrutura, para o Sr. Tambellini, é
conservadorismo, academia, gramatiquice. Estrutura, para o Sr. Tambellini,
é covardia e inércia e repeticio de formulas. E assim que ele dirige o
GEICINE - envolvendo a imprensa com demagogia, servindo a interesses de
coproducdes, concedendo documentarios a amigos incapazes que, as Vezes,
nem séo brasileiros.”’

Se para os nacionalistas 0 cinema deveria ser tratado desde a primeira manobra
legal como um produto do governo, porém com larga margem para que pudessem produzir o
que os realizadores desejassem, para os industrialistas ndo estava mal aceitar o apoio

governamental para produzir um cinema que nao afrontaria 0s prejuizos silenciosos que o

6 RAMOS, José Mario Ortiz. Op. cit., p. 28.
" ROCHA, Glauber. Revisdo critica do cinema brasileiro. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2003. p. 147-48.
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mero entretenimento poderia gerar a cultura nacional e & sociedade, num contexto em que a
questdo do desenvolvimento estava tdo latente no Pais. Foi, no entanto, como enfatizou
Glauber, esse grupo que seguiu logrando representatividade institucional na esfera federal, e
do GEICINE deram mais um passo a frente: o Instituto Nacional de Cinema.

Por ordem de Getulio Vargas, o primeiro projeto para o INC foi escrito por
Alberto Cavalcanti, em 1951, com as contribui¢cdes de Vinicius de Morais e Décio Vieira
Otoni, e enviado por Vargas a Cémara dos Deputados em 1952, onde sofreu varias
reconsiderac@es — inclusive um texto formulado pelo GEICINE e apresentado ao Ministério
da Industria e do Comércio em 1963 — até a sua formatacdo final aprovada pelo Decreto-lei n°
43, de 18 de novembro de 1966.'"® Sob os efeitos do Al-2 e apés quase duas décadas
tramitando no Congresso, o sonho do INC, alentado sob diferentes formatos pela classe
cinematogréfica brasileira, encontrou a disposicdo do regime — em permanecer no poder e em
conferir importancia ao cinema. Para este Gltimo, porém ndo sem pensar no primeiro, elegeu
formalmente como aliado o grupo de cineastas cuja obra ndo produzia criticas incbmodas ao
pais das elites. Por isso, dentro de um contexto que tem Al-2 e INC selados pela mesma
firma, esclarece Simis: “Com a dissolucdo dos partidos e a delicada posi¢do do novo governo,
que instaurava as elei¢bes indiretas para a Presidéncia e 0os governos estaduais, houve uma
confluéncia entre os interesses do regime e a persisténcia de Tambellini na criacdo do 6rgéao
()2

Novamente esclarecendo, esse grupo de cineastas tanto quanto os seus colegas
opositores, defensores de um fazer cinematogréafico livre dos impositivos mercadoldgicos,
tambem desejava resolver os entraves ao desenvolvimento do cinema nacional; desejava, por
fim, um cinema nacional, e sabia que a conquista do publico era condicdo sine qua non. Néo
almejava, no entanto, um cinema como arte revolucionaria, e estava convencido de que o
problema do cinema brasileiro ndo era estético, e sim politico. Ndo obstante, Anita Simis,
ainda que reconheca os acertos da distingdo entre nacionalistas e universalistas de Ortiz
Ramos, alerta para o cuidado com a nomeacdo de pertencentes deste ou daquele grupo, pois,
exemplifica que, em uma das falas de Glauber Rocha percebe-se um ndcleo de reivindicacbes
em comum com o pensamento do GEICINE — limitacdo da importacdo de filmes estrangeiros,

por meio de taxas alfandegarias significativas, censura pelos critérios do MEC, e etc.: “O que

178 5IMIS, Anita. Estado e cinema no Brasil. Sdo Paulo: Annablume; Fapesp; Itat Cultural, 2008. p. 157-58,
230.
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interessa aos independentes [nacionalistas]? Trés coisas ja vimos: mercado desafogado,
censura no MEC, facilidades de exportacdo. Interessam mais: facilidades de importacdo de
pelicula virgem, facilidades de importagdo de material técnico moderno. Nada mais.” ** Qu
seja, Simis reconhece que as mudancas de ordem regulatoria que vinham sendo impulsionadas
pela pressao sobretudo do GEICINE beneficiavam o cinema brasileiro como um todo, e que
diante de tais beneficios “a cisdo entre estratégias de desenvolvimento da pequena e a grande
producdo deixou vagos os limites entre os diversos grupos.”®

Feita a ressalva sobre essa ponderavel dicotomia ideoldgica entre os cineastas
brasileiros, abre-se 0 caminho para, sem contradi¢cGes, observar que havia tensdes entre
grupos que se corporificavam na disputa pela direcdo do novo 6rgéo, o INC. E o Estado pos-
64, na condicdo de mediador que passava a encampar as demandas da cadeia produtiva

cinematogréfica,

procurava orientar-se tanto pela negagdo de qualquer forma de nacionalismo
que pudesse ser associada ao governo anterior, como pela desconfianca
diante de uma producdo que se caracterizasse pela imersdo e
desenvolvimento dos fundamentos da sociedade brasileira.'*?

Buscou-se apoiar, portanto, um discurso mais industrializante e moderadamente
liberal, que ndo fugisse, ndo obstante, ao sentimento nacional. Para Ortiz Ramos, a situagéo
que se configurava com 0 nascente acordo, materializado na criagdo do INC, entre parte do

cinema e Estado pode ser assim visualizada:

Criava-se, desta forma, um 6rgdo que ndo escapava dos parametros mais
gerais tragcados pela ditadura nascente. Dentro destas perspectivas, 0 grupo
que assumiu a implantacdo do INC, com Flavio Tambellini (ligado ao
ministro Roberto Campos) a frente, segui e atendia as expectativas do novo
regime. Eram mantidas as balizas do ‘desenvolvimento cinematografico’
oriundo do periodo anterior, com uma proposta de cinema brasileiro
definida: um cinema de dimensdes industriais, associacdo em coproducgdes
com empresas estrangeiras, e medidas modestamente disciplinadoras da
penetracdo do filme estrangeiro.'®®

A “harmonia” de interesses que permeava o INC é bendita por Flavio Tambellini

em nota publicada na revista Filme Cultura, em 1967: “O INC foi criado; ja em 1952 tinha

180 1 dem. p. 267.
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projeto enviado pelo Executivo ao Congresso, mas foi preciso que surgisse no pais um
governo realmente dotado de sentido de reforma (...) para que o INC se transformasse numa
realidade.”'®* Destacando que a relacdo Estado e cinema no Brasil entrava em um novo
patamar, agora voltada a modificar substancialmente as condi¢des industriais no cinema
brasileiro, Tambellini sublinha: “(...) a criagdo do INC foi o depoimento mais importante, mas
ndo o Unico, dessa rigorosa verdade histdrica: jamais o cinema no Brasil contou, como no
governo Castelo Branco, com tdo nitido apoio.”®

O Instituto Nacional de Cinema foi criado como uma autarquia federal, com
autonomia técnica, administrativa e financeira, e diretamente subordinado ao Ministério da
Educacdo e Cultura. Segundo o Artigo 1° do Decreto n° 60.220, de 15 de fevereiro de 1967
que o regulamentou, o INC tinha por finalidade formular e executar a politica governamental
relativa a producdo, importacdo, distribuicdo e exibicdo de filmes, ao desenvolvimento da
industria cinematografica brasileira, ao seu fomento cultural e a sua promocgdo no exterior.
Estava estruturado pela Presidéncia, por um Conselho Deliberativo, um Conselho Consultivo
e por uma Secretaria Executiva. No Deliberativo estavam representados os Ministérios da
Educacao e Cultura, da Justica e Negocios Interiores, da Industria e Comércio, das Relacbes
Exteriores, além do Ministro Extraordinario para o Planejamento e Coordenacdo Econémica e
a representacdo do Banco Central da Republica, a fim de que o INC pudesse se ocupar de
forma abrangente dos vetores que atingiam a cadeia produtiva de cinema, ndo apenas do
financiamento a producdo de filmes. Sobre a atribuicdo de promover o filme brasileiro no
exterior, € apropriado destacar que, conforme o item X do Artigo 3° caberia ao INC selecionar
filmes para participar em certames internacionais e orientar a representacdo brasileira nessas
reunides. Ou seja, antiga competéncia do Departamento Cultural do Itamaraty era, agora,
transferida ou compartilhada com o novo érgéao.

Entender o INC enquanto antecedente da EMBRAFILME, e o proprio momento
de fundacdo desta implica num esfor¢o de compreensdo de um dialogo entre setor e Estado no
qual as razGes das duas partem devem ser consideradas. Dificil seria identificar todas as boas
relacOes e episddios de bastidores que favoreceram o apoio governamental ao cinema a partir
de 1964, permitindo que a organizacdo dos realizadores e interessados na produgdo nacional

tomasse o discurso oficial e a esse se mesclasse. Irresponsabilidade seria conferir tanta

184 TAMBELLINI, Flavio. Insurreicdo contra a derrota. Filme Cultura, Rio de Janeiro, n. 4, mar./abr. 1967. p.
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importancia a esses movimentos a ponto de negligenciar o interesse do regime em intervir na
producdo cultural do pais. Antes mesmo da concretizacdo do INC, o governo p6s-64 ja vinha
manifestando atencdo ao cinema brasileiro. Por meio de decretos e leis o Estado atendeu a
exigéncias bésicas para a sustentacdo de uma industria cinematografica, quais foram,
concessao de isencdo de impostos por tempo determinado para a importacdo de material e
equipamento cinematografico; precisou os critérios de definicdo de filme brasileiro e tornou
obrigatério que a apresentacdo de adaptacGes cinematograficas fossem realizadas por
brasileiros ou estrangeiros residentes no Brasil ha pelo menos cinco anos; e ampliacdo do
alcance da obrigatoriedade de exibicdo de filmes nacionais em todas as salas de cinema das

grandes cidades. Tambellini discorre com mais énfase sobre essas medidas:

N&o foram somente isencdo de impostos para filmes virgens e equipamentos,
nem a nacionalizagdo mais ampla da definicdo do filme nacional; foi a
liberagdo nacional dos pregos de ingresso (fundamental, mas, a curto prazo,
impopular); foi a fixagdo do critério para conceituar o que deveria ser
considerado filme nacional inédito, para efeito da sua exibi¢cdo compulséria
(medida fundamental dos produtos, mas extremamente conflitante para 0s
exibidores); foram a fixacéo da aliquota maxima de 10% para o desconto do
Imposto sobre Servigos Municipais e a extingdo da taxa de estatistica
também sobre o valor dos ingressos de cinema, ambas de extraordinaria
significag&o e rentabilidade para todo o complexo da economia do cinema no
pais e para a integracdo nacional do mercado brasileiro de cinema. N&o foi
somente o convénio com o Sindicato Nacional da Industria Cinematografica
gue lhe forneceu recursos importantes e autoridade suficiente para que, ele
préprio, fiscalize as leis que presidem a exibicdo compulséria de filmes
nacionais; nem foi somente o volume de recursos postos a disposicao do
Instituto Nacional de Cinema Educativo para produzir em larga escala, editar
esta revista, reequipar-se tecnicamente, reformar as suas instalagdes. Nao.
Foi todo um conjunto de providéncias, sem possibilidade de confronto com
qualquer outro periodo passado do pais.*®

Tambellini, embora possa ter cedido a parcialidade, constata o que, como ja
alertado, ndo pode ser negligenciado: com o regime, a cultura de um modo geral, ndo somente
0 cinema passou a ser alvo de uma reestruturacdo no ambito do apoio estatal, sendo
reposicionada num patamar quase tdo importante quando o da educagdo. Sintomética foi,
portanto, a criagdo de um Conselho Federal de Cultura (CFC), em 1966, tal como havia para a
Educacdo. O Conselho tinha por finalidade elaborar a Politica Nacional de Cultura. Em
realidade, de acordo com o Decreto-Lei n° 74, que deu origem ao CFC e estabeleceu que as

fungdes de conselheiro seriam consideradas de relevante interesse nacional, a formulagéo da

186 TAMBELLINI, Flavio. Op. cit.
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politica cultural nacional constava como uma de suas competéncias decretadas, dentre as
quais destacavam-se também as de promover intercdmbio com entidades estrangeiras,
mediante convénios que possibilitassem: exposicdes, festivais de cultura artistica e congressos
de carater cientifico, artistico e literario; de superintender, ouvido o Ministério das Relacdes
Exteriores, cursos e exposi¢oes de cultura brasileira no exterior; e de promover, articulando-se
com os Conselhos Estaduais de Cultura, exposicdes, espetaculos, conferéncias e debates,
projecdes cinematogréaficas e toda qualquer outra atividade, dando, também, especial atencdo
0 meio de proporcionar melhor conhecimento cultural das diversas regides brasileiras. Em
linhas gerais, as atribuicbes do Conselho preparavam medidas que tratariam desde a
preservacao do patrimdnio cultural histérico até o estimulo ao desenvolvimento do potencial
artistico da sociedade e a difusdo da producdo artistica tanto para o intento de integracdo
nacional, quanto para a divulgacdo do Pais no exterior.

O Conselho Federal de Cultura nasceu para dar suporte normativo ao Ministério
da Educacdo e Cultura no planejamento de agdes culturais planificadas. A partir de 1966,
notadamente, passou a ser meta do governo a defesa e a valorizacdo da cultura nacional, num
dialogo imprescindivel com a educacdo. O conhecido depoimento de Castelo Branco mostra

essa complementaridade entre educacéo e cultura vislumbrada pelo governo:

Né&o estaria concluida a obra da Revolugdo no campo intelectual se, apds
trabalhos tdo proficuos em beneficio da educacdo, deixasse de se voltar para
0s 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 instituices culturais, é ela naturalmente, nesse
binbmio educacdo e cultura, a parte mais tranquila e menos reivindicativa.
Poderia dizer que ¢ 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,
condicdes de preservacio, e, portanto, de sobrevivéncia e evolucéo.'®’

O CFC é erguido como um centro de organizacdo de 0Orgdos ja existentes
vinculados ao MEC, como a Biblioteca Nacional, o Museu Historico Nacional, o0 Museu de
Belas Artes, o Servico Nacional de Teatro, ¢ de “redimensionamento do papel do Estado, que

visava aprimorar os instrumentos de criagdo e propagagdo da cultura.”*®® Até 1975 sem uma

87 BRANCO apud RAMOS, José Mério Ortiz. Op. cit., p. 54.
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politica nacional de cultura e um or¢camento correspondente, muito embora 0 6rgao tivesse
elaborado um plano nunca votado, o CFC operou conforme os seus objetivos fundadores.
Dentre as suas principais agoes, registra-se o estimulo a criagdo de Conselhos Estaduais de
Cultura, que de apenas dois em 1967 passaram a vinte e dois em 1971'®°, medida importante
para integrar o Pais em torno de um projeto cultural conciso. Além disso, repassava parte de
sua verba a projetos culturais, como mostras, exposicOes, pecas teatrais, e publicava um
boletim mensal — que a partir de 1971 passou a ser trimestral — contendo as transformagdes na
legislacdo cultural e textos dos conselheiros.

Com o anunciar dos anos 70, a proposta cultural do regime comecou a tomar
formas mais definidas. Além da criacdo da EMBRAFILME, em 1969, o Ministério da
Educacéo e Cultura, agora sob a gestéo de Jarbas Passarinho, sucessor de Tarso Dutra, sofreu
uma reorganizacdo administrativa, a fim de coordenar os 6rgdos direta e indiretamente
vinculados ao MEC, sem, no entanto, citar o INC ou a EMBRAFILME. Desta reforma
resultou a criacdo do Departamento de Assuntos Culturais, o DAC, deslocando a centralidade
do CFC e assumindo fungdes executivas. Havia uma demanda do novo ministro pela
apresentacdo de um plano de acdo cultural nacional e, embora o CFC tenha publicado as
“Diretrizes para uma politica nacional de cultura”, um Plano de Acdo Cultural (PAC) foi
apresentado sem a sua interferéncia direta. Calabre traz a informacdo de que o PAC tinha
como uma de suas principais metas a realizacdo de um calendario de eventos culturais nas
areas de mdasica, circo, teatro, folclore e cinema, o qual foi concretizado com o intuito de
promover a mobilidade dos artistas: “grupos do sul se apresentavam em Recife; artistas
catarinenses em Belém; musicos cariocas em Fortaleza ou amazonenses em Floriandpolis,
provocando uma intensa circulagdo e interacdo cultural nas mais diversas regides
brasileiras.”*

Ainda que ndo seja possivel desconsiderar tragos conservadores nas acoes
culturais do regime, e que seja penoso tracejar e visualizar um projeto bem desenhado que
possa ser caracterizado como uma verdadeira politica cultural, Renato Ortiz reconhece a
manobra dos governos militares em direcdo a cultura e identifica em que ponto ela se deu sem
precedentes na histdria do Pais. Para o autor, ha uma explicacdo esperada para que o Estado

do pos-golpe promovesse e censurasse a cultura, ou seja, por sua origem na Doutrina de
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Seguranca Nacional, € um Estado concebido como “centro nevralgico de todas as atividades
sociais relevantes em termos politicos”, levando-o a desenvolver meios tanto de contencdo
das praticas dissidentes, como de integracdo nacional em torno de valores e objetivos

nacionais.®*

Ortiz revela que para este Estado existe, portanto, uma face do poder na cultura,
que pode ser maléfica quando nas maos de opositores ao regime, mas benéfica quando
planejada pelo governo.®® Segundo o autor, esta dimenséo da cultura é recalculada pelo
regime, pois a partir de 1964 o Pais sofre uma reorganizagdo econémica que o insere
tardiamente no processo de internacionalizacdo do capital, 0 que impulsiona o crescimento
das trocas culturais através de bens simbolicos (produtos artistico-culturais) no mercado
interno. N&o fosse tal conjuntura, a investida dos governos da Seguranca Nacional
possivelmente seria muito semelhante ao discurso puramente educativo e impositivo da acao
cultural durante o Estado Novo, no qual foram produzidos pelo INCE dezenas de videos
educativos. Comparando os dois momentos historicos, Ortiz parece encontrar o ponto de

separacao:

Talvez pudéssemos dizer que o Estado militar tem uma atuagdo mais
abrangente, uma vez que a politica cultural de Capanema tinha limites
impostos pelo préprio desenvolvimento da sociedade brasileira. Porém, o
gue diferencia esses dois momentos é que em 64 o regime militar se insere
dentro de um quadro econémico distinto. A relagdo que se estabelece,
portanto, entre ele e 0s grupos empresariais € diferente, eu diria, mais
organica, pois somente a partir da década de 60 esses grupos podem se
assumir como portadores de um capitalismo que aos poucos se desprende de
sua incipiéncia.'*®

Sodré também caminha por este terreno para explicar o estreitamento da relacéo
entre o Estado e os realizadores culturais durante o regime. Para o autor, o recrudescimento
das relacdes capitalistas no Pais passa a imprimir uma caracteristica cada vez mais forte a
sociedade, em um periodo que tem inicio ainda em 1945, que é “a fun¢do predominante dos
meios e das técnicas de cultura de massa.”*** Com o crescimento do mercado de produtos
culturais, quem agora legitima a cultura artistica sdo 0s seus consumidores, ndo mais 0s
criticos especializados em cada area, o que torna possivel forjar valores de um modo

aparentemente natural para quem o absorve. “Porque, realmente, a publicidade através dos
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meios de comunicagdo de que dispde a sociedade capitalista pode operar prodigios.”**> Além
do aspecto publicitario, ha a questao da internacionalizacao do produto artistico-cultural. Com
o suporte da reflexdo de Rodrigues (1968), Sodré expbe que esta internacionalizacdo torna-se

um problema nacional quando néo fortalecidas as culturas nacionais.

Quando ndo é mantida uma relagdo constante com as formas de expressdo
popular, quando ela ndo é encarada como algo a preservar e estimular,
guando vigora uma mentalidade de simples importacdo de cultura, as
culturas nacionais destinam-se ao desaparecimento ou entram em acelerado
processo de debilitagdo.™®

Para o plano externo, as a¢des culturais do regime tiveram alguns desdobramentos
identificaveis, em conformidade com o desejado para o exterior dentre 0s objetivos
fundadores do Conselho Federal de Cultura. No ambito da promogéo educacional vinculada
ao intercAmbio cultural, em 1967, é normatizado de forma permanente pelo MEC em conjunto
com o MRE o Programa Estudante-Convénio de Graduacdo, o PEC-G, resultado da
intensificacdo espontanea de estudantes estrangeiros no Brasil, que ao longo dos anos, desde a
década de 20, foi sendo absorvida por acordos bilaterais. Foi em 1967, no entanto, que esses
acordos foram definitivamente organizados por um Unico protocolo, cujo antecedente
normativo encontra-se em 1965, quando o programa ja havia recebido tal denominacéo
apenas pelo MRE. O programa, que existe até hoje, nasceu com o objetivo de divulgar a
capacitacdao educacional e cientifica brasileira por meio da concessdo de facilidades para que
alunos estrangeiros de paises em desenvolvimento, especialmente América Latina e Africa,
estudassem no Brasil.

Entre 1966 e 1969, ha registros de dois acordos culturais bilaterais em andamento.
Ao menos ha registros de que duas comissdes foram formadas exclusivamente para a
implantacéo de tais acordos: Comissdo Mista do Acordo Cultural Brasil-Bélgica e Comisséo
Mista do Acordo Cultural Brasil-Portugal. Da primeira hd apenas uma mencdo na
correspondéncia diplomatica vinda da Embaixada do Brasil na Bélgica para 0 MRE,
informando que o Museu do Cinema de Bruxelas realizaria uma retrospectiva com as
melhores peliculas suecas, o que suscitou a sugestdo de planejar uma semana de cinema
brasileiro naquele pais; tema que, conforme segue informando o documento, foi discutido nas

reunides da Comissdo Mista do Acordo Cultural entre os dois paises, ocorridas em janeiro de
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1966.*" Sobre o acordo entre Brasil e Portugal, constata-se que eram intengdes do governo a
traducdo de obras literarias brasileiras ao portugués de Portugal, bem como a obrigatoriedade
da disciplina Literatura Brasileira nas escolas superiores portuguesas.*®

O fator cultural parecia estar frequentemente envolvido com outras frentes de
promocdo do Brasil no exterior. Ou, em realidade, melhor inferindo, o projeto de insercéo
econdmica do Pais durante o regime implicava em uma difusdo cultural em amplo sentido, ora
como fim, ora como meio, alcangando os campos da educacdo e do turismo. Como outro
exemplo pode-se apontar o esfor¢co de convencimento feito pelo Consulado do Brasil em
Miami, EUA, em 1971, para que fosse executado nesta cidade e em Nova York um plano de
acOes de divulgacdo cultural e turistica do Brasil, por haver nestas cidades uma grande
concentracdo de poder aquisitivo.’® Ademais, argumenta o Consul que, ao proporcionar uma
visdo de aspectos positivos do Brasil, estar-se-ia neutralizando a imagem negativa gerada por
varios anos de criticas ao governo brasileiro na imprensa internacional. Cita que recentemente
realizara conjuntamente com a Varig e com a Sociedade Cultural Brasileira em Miami uma
recepcdo para 600 convidados estrangeiros, onde apresentou aspectos da economia brasileira
com o apoio de imagens em slides e de documentario cinematografico. Sugere a participacédo
brasileira, por meio de apresentaces artisticas, em eventos ja agendados de promocao de
empreendimentos privados em Miami, além de palestras sobre o Brasil nos clubes Lions e
Rotary. Sublinha que as atividades sugeridas teriam finalidade puramente cultural e
publicitaria, sem qualquer conotacao politica.

O ultimo documento acima citado é amostra pequena e revela que a liberacéo de
verba para eventos de divulgacédo cultural ndo parecia obedecer a um orcamento generoso —
“este Consulado, conquanto até hoje sem nenhuma verba especifica, vem se esfor¢cando para
tornar o Brasil conhecido e apreciado aqui”.?®® No entanto, traz a percepgéo do tempo vivido
pelo Pais e das possiveis prioridades estabelecidas pelo governo. Durante a presidéncia de
Médici, sobretudo, o turismo ganhou forte destaque, em alinhamento com os objetivos de
desenvolvimento econémico do Pais. Ja em 1966 foi criada a EMBRATUR, Empresa

97 Carta-Telegrama n° 140, da Embaixada do Brasil em Bruxelas para o Ministério das RelacBes Exteriores do
Brasil, em 04/04/1966.

198 Memorandum n° 168, do Chefe da Diviséo de Cooperacdo Intelectual do Ministério das Relacdes Exteriores
do Brasil para o Secretario Geral do Ministério, em 02/06/1969; e Memorandum n° 183, , do Chefe da Divisdo
de Cooperacao Intelectual do Ministério das Relagdes Exteriores do Brasil para o Secretario Geral do Ministério,
em 10/06/1969.

199 Carta n° 251, do Consulado da Republica Federativa do Brasil em Miami para a Secretaria de Estado do
Ministério das RelagGes Exteriores do Brasil, em 30/07/1971.

200 | dem.
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Brasileira de Turismo, pelo mesmo Decreto-Lei que lancou a Politica Nacional de Turismo e
o Conselho Nacional de Turismo.? E interessante destacar o que o texto define como Politica
Nacional de Turismo: “A atividade decorrente de todas as iniciativas ligadas a industria do
turismo, sejam originarias do setor privado ou publico, isoladas ou coordenadas entre si,
desde que reconhecido seu interesse para o desenvolvimento econdmico do pais” (Art. 1°). E
pertinente extrair desta diretriz elementos que estdo presentes no plano turistico e cultural,
quais sejam, o carater industrial como finalidade por meio da articulacdo entre setor publico e
privado para o alcance do objetivo maior de desenvolvimento econdémico do Pais. Claro esta
gue a questdo da imagem e da propaganda esta indissociavel quando o Estado, especialmente
o ditatorial, investe em determinados setores, como é o caso do cultural e turistico. Mas neste
caso nota-se que tal investimento se deu num patamar de atividade econdmica, buscando o
sintomatico entrelagcamento com a iniciativa privada, incentivando suas atividades. Indo ao
encontro de Renato Ortiz na assertiva sobre a razao econémica para o golpe de 64, Miyamoto

e Gongalves analisam seus desdobramentos na politica externa,:

(...) 0 que diferenciou esse golpe das intervengdes armadas anteriores foi o
seu cardter calculista. Conquanto ndo houvesse uma estimativa do tempo
necessario para concluir a intervencao, as elites militares [e civis] contavam
com um programa de acdo, concebido e amadurecido com antecedéncia.
Dispunham de um dispositivo teorico-doutrindrio a partir do qual
tencionavam liquidar a luta entre capital e trabalho e promover o
desenvolvimento do pais. A execucdo desse programa supunha a promogao
de uma guinada igualmente radical na politica externa.”®

A politica externa do regime, inicialmente pautada pelo conflito Leste-Oeste, ndo
tardou muito para passar a considerar como importantes aos interesses nacionais vitais
estabelecidos pelo regime os imperativos do questionamento a ordem de poder estabelecida
pelas grandes poténcias da faixa Norte do globo em detrimento da ascensdo dos paises
subdesenvolvidos localizados na por¢do Sul, como a América Latina e a Africa. Desde a
transicdo de Castelo Branco para Costa e Silva, o olhar do poder decisério na politica externa
brasileira foi deslocando-se, sem o filtro das lentes dos Estados Unidos na Guerra Fria, para
todas as possibilidades que conviessem ao acréscimo de poder do Brasil. Assumindo uma
postura realista frente a um cenario anarquico em que a busca por equilibrio de poder é

orientada pelos interesses nacionais, a politica externa brasileira corrigiu a rota em direcdo aos

01 Decreto-Lei n° 55, de 18 de novembro de 1966.
22 GONGCALVES, Williams da S.; MIYAMOTO, Shiguenoli. Os militares na politica externa brasileira: 1964-
1984. Estudos Historicos, Rio de Janeiro, v. 6, n. 12, dez. 1993. p. 213.
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caminhos de novos mercados e aliangas. Dentro desse contexto, a EMBRATUR, vinculada ao
Ministério da Industria e Comércio e criada para incrementar o desenvolvimento da inddstria
do turismo, era peca de um projeto de expansdo comercial regulamentado pelo Decreto n°
62.204, de 1° de fevereiro de 1968. Pelo instrumento legal, ficava constituida no Ministério
das Relacbes Exteriores a Comissao Coordenadora da Promogdo Comercial, integrada, dentre
outros, pelo novo cargo de Secretario-Geral Adjunto para Promocéo Cultural, ao qual estavam
subordinadas trés divisdes, dentre elas, a de Turismo (Art. 4°). O decreto organizava o papel
do Itamaraty nas acdes de expansdo comercial do governo federal, cabendo a Divisdo de
Turismo: coordenar a representacdo brasileira em certames turisticos no exterior; coordenar a
divulgacdo turistica do Brasil no exterior, de acordo com programas estabelecidos pelo
Conselho Nacional de Turismo (CNTur); e realizar estudos e pesquisas, no exterior, sobre o
mercado turistico, para encaminhamento ao CNTur e a Empresa Brasileira de Turismo
(EMBRATUR), visando ao incremento do turismo estrangeiro no Brasil. Ficou determinado
também pelo decreto que a rede de missbes diplomaticas e reparticbes consulares do Brasil no
exterior deveria estar envolvida na execucao das acOes planejadas, de qualquer natureza, com
vistas a promocao comercial.

Reforcando que a coordenacdo entre EMBRATUR, CNTur e Itamaraty era
objetivo concreto do governo federal e colocando luz sobre os desdobramentos das politicas
nacionais no plano exterior, 0 memorandum do Terceiro Secretéario para o Chefe da Divisdo

de Propaganda e Expansdo Comercial, em marco de 1968, orienta:

O Itamaraty, como 6rgdo do Sistema Nacional de Turismo, responsavel pela
execucdo, no ambito externo, das atividades de promogdo turistica, deve
esbogar um plano de acdo — cujas linhas especificas e definitivas
dependerdo, obviamente, dos elementos que o0 CNTur e a EMBRATUR
fornecerem (...).”

A comunicacdo segue esclarecendo os artigos do decreto relacionados a
competéncia do Itamaraty. Outro documento, redigido pelo proprio Secretario Geral Adjunto
para Promocdo Comercial e enviado & Camara Municipal de Pocos de Caldas, Minas Gerais,
ao levar o agradecimento pelo envio, por esta prefeitura ao Itamaraty, de material turistico

impresso intitulado “Brasil: o pais do turismo”, formula pleno éxito aos empreendimentos de

203 Memorandum n° 81, do Terceiro Secretario Francisco de Paula Junqueira para o Chefe da Divisdo de
Propaganda e Expansdo Comercial do Ministério das Relagdes Exteriores, em 20/03/1968.
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promocdo turistica realizados pela cidade por se coadunarem com a entdo atual politica de
expansdo comercial do governo federal.?*

A EMBRAFILME emerge desse emaranhado de decretos e leis que criam 6rgaos,
0s orientam ao trabalho conjunto em determinadas matérias e os situam no esforco de
desenvolver o Pais. Antes de seu decreto fundador, a tarefa de alinhar o desenvolvimento do
cinema com a politica de comércio exterior do Pais foi exercida pelo Ministério das Relacdes
Exteriores em parceria com o da Educacdo e Cultura, por meio do Instituto Nacional de
Cinema. Em janeiro de 1968, os dois 6rgdos firmaram um convénio para o fomento do cinema

brasileiro no exterior. A resolucdo de tal pacto se deu sob as seguintes consideracoes:

Que urge estabelecer perfeita coordenacdo das atividades exercidas pelos
Orgdos incumbidos de promover o desenvolvimento da inddstria
cinematografica e a sua promog¢do comercial no exterior, com o propdsito de
criar clima propicio a pratica de uma politica realista de exportacéo, visando
especialmente a harmonizar, facilitar e dar rapidez as decisbes sobre a
matéria; Que é indispensavel prevenir a descoordenacdo de normas e a
pratica de atos, de repercussdo interna ou externa, que, embora tendentes a
beneficiar isoladamente a exportacdo ou o mercado interno, deixem de
atender ao interesse global do desenvolvimento da industria
cinematogréfica.””

Avaliar tais argumentos aliados ao teor do convénio permite enxergar o
encadeamento das circunstancias que se apresentam como os pilares da EMBRAFILME, ou
seja, investimento na cultura, especificamente no cinema, e promocdo do Brasil no mercado
externo. Tal logica fica ainda mais visivel se analisadas as clausulas terceira e quarta do
convénio, respectivamente: o Ministério das Relagdes Exteriores dara execugdo a este
Convénio através da Secretaria-Geral Adjunta para Assuntos Econdmicos (SGAAE); O INC e
a SGAAE elaborardo, em conjunto, o Plano de Promocdo Externa do Cinema Brasileiro.
Nota-se, imediatamente, que a divisdo do Itamaraty encarregada de atuar neste plano conjunto
com 0 MEC ndo foi o Departamento Cultural, mas sim uma secretaria adjunta relacionada a
assuntos econdmicos. Nesse sentido, extrai-se também que a ac¢do conjunta ndo deflagra um
movimento em dire¢cdo somente ao desenvolvimento do cinema, como execu¢do de metas
apenas do INC, mas incluem-se tais metas nos instrumentos auxiliares de uma politica de

exportacdo estabelecida pelo Conselho Nacional do Comércio Exterior (CONCEX).

204 Memorandum s/n, do Secretéario Geral Adjunto para Promog&o Comercial para a Camara Municipal de Pogos
de Caldas, em 21 de setembro de 1971.

205 MELLO, Alcino T. de. Cinema: Legislacio atualizada, anotada e comentada. Ministério da Educago e
Cultura, 1972. p. 186.
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Conforme previsto pelo convénio, em marco de 1968 foi langcado o Plano de Promocdo
Externa do Cinema Brasileiro (PPECB), com o fim de fomentar a penetragdo no filme
brasileiro no mercado internacional.*®® Com o plano, ficava estabelecido, dentro do INC, o
Grupo Coordenador do Plano de Promogdo Externa, tendo entre seus integrantes o Chefe da
Divisdo de Propaganda e Expansdo Comercial da SGAAE do Ministério das Relacdes
Exteriores. Além da significativa existéncia e presenca desse cargo na composi¢do do referido
grupo, destaca-se do texto do plano que estariam automaticamente habilitados a participar das
acbes do PPECB os filmes que obtivessem da censura o certificado de “Livre para
Exporta¢ao”, mostrando assim a outra face da relacdo do Estado com a producdo
cinematogréfica brasileira e de que forma dialogavam o incentivo oficial e a censura para um
mesmo fim.

A revista Filme Cultura noticiou, em julho de 1968, como resultado da parceria
entre INC e Ministério das Relacdes Exteriores a realizacdo da Semana do Cinema Brasileiro,
no final de 1967 e inicio de 68, em trés cidades da Unido Soviética: Moscou, Baku e Alma-
Ata. Na ocasido, foram exibidos os seguintes longas-metragens: A hora e a vez de Augusto
Matraga, de Roberto Santos; O Padre e a Moga, de Joaquim Pedro; Todas as mulheres do
mundo, de Domingos Oliveira; O caso dos Irmaos Naves, de Luis Sérgio Person; Menino de
Engenho, de Walter Lima Junior; e Rio Verdo e Amor, de Watson Macedo; além de alguns
curtas-metragens. A matéria também anunciou que o INC planejava realizar o mesmo tipo de
evento na América Latina e em Madri, esta Gltima prevista para outubro do mesmo ano.?*’

Quando apontamos que a EMBRAFILME nasceu de um encadeamento de
circunstancias que tém como fatores centrais o0 apoio estatal a cultura, no sentido de
reestrutura-la, e a tentativa de promocdo comercial como resultado de um projeto de
desenvolvimento econémico, buscamos manter presente o interesse do Estado num processo
gue, em partes, se deu pelos critérios daqueles que ocupavam 0s cargos decisérios e de
planejamento dos Orgdos criados para a cultura, em especial, o INC. Esta viséo global dos
fatos é, de certa forma, assumida por Durval Garcia quando reconhece, ao falar sobre a hora

primeira do INC, a abrangente relevancia do cinema para um pais:

Na atualidade, com a diversificacdo dos paises produtores — o0 que
consequentemente eleva a oferta de filmes no mercado mundial e a0 mesmo

206

Idem., p. 194.
27 SEMANA DO CINEMA BRASILEIRO NA UNIAO SOVIETICA. Filme Cultura, Rio de Janeiro, n. 10, jul.
1968. p. 46-47.
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tempo torna o cinema um eficiente instrumento cultural e veiculo de
educacdo (grifo nosso) —, torna-se evidente que o INC possui decisiva
influéncia no que podera vir a representar o cinema no Brasil, econémica,
técnica e culturalmente falando.”®®

Se for possivel entender a EMBRAFILME como resultado de um cruzamento de
interesses, seria importante, ndo obstante, compreendé-la também como um passo dado no
andamento dos trabalhos realizados pelo INC. Durval Gomes Garcia, presidente do 6rgdo na
data de criacdo da empresa, revela que havia a constatacdo de que um dos problemas do
cinema nacional era o produto filmico. Ou seja, o produto precisava ser vendido ao publico, e
a EMBRAFILME surgiu como uma pec¢a importante do INC encarregada inicialmente de
fazer propaganda do produto filmico brasileiro para o publico interno e externo.”® Antes
mesmo que o Plano de Promocdo Externa para o Cinema Brasileiro fosse langado, Durval
Garcia mencionava nas mesmas linhas sobre o primeiro momento do INC que estava em
estudo dentro do 6rgdo a criacdo da Unibrasil, voltada a planejar e executar uma politica
intensiva de promogdo e comercializacdo do filme brasileiro no exterior.?’° Dividindo o
mesmo ber¢o de 6rgdos como a EMBRATEL e a EMBRATUR, a nova extensdo do INC nédo
poderia ser a imagem e semelhanca de seu par francés, a Unifrance. Em pleno governo
transitorio da Junta Militar e sob os efeitos do Al-5, pelo Decreto-Lei n° 862, de 12 de
setembro de 1969, € criada a Empresa Brasileira de Filmes S.A., EMBRAFILME.

Sociedade de economia mista®!

com personalidade juridica de direito privado e
vinculada ao Ministério da Educacdo e Cultura, a EMBRAFILME teria por objetivo,
conforme o conhecido artigo 2° do decreto-lei que a fundou, a distribuicdo de filmes no
exterior, sua promocao, realizacdo de mostras e apresentacdo em festivais, visando a difuséo
do filme brasileiro em seus aspectos culturais, artisticos e cientificos. Para 0 cumprimento

desta finalidade, o estatuto da empresa indicava como objetivos derivados o financiamento da

28 GARCIA, Durval G. INC: Hora Primeira. Filme Cultura, Rio de Janeiro, n. 5, jul.-ago. 1967. p. 2.

29 GARCIA, Durval G. Entrevista presencial concedida & autora, em 02 de novembro de 2011, Rio de Janeiro.
Cf. Apéndice.

1 GARCIA, Durval G. INC: Hora Primeira. Op. cit.

2 Inicialmente totalizado em Cr$ 6.000.000,00 (seis milhdes de cruzeiros), o capital social da EMBRAFILME
ficava subscrito, através de acGes, em 70% pela Unido, representada pelo Ministério da Educacdo e Cultura, e em
30% por entidades de direito privado ou publico. Desses 30%, que representavam 180.000 a¢des, detinha o INC
a maior parte (176.750 aces), restando apenas 0,6% a produtoras de realizadores como Roberto, Reginaldo e
Riva Farias, Luis Carlos Barreto, Carlos Diegues, Jece Valaddo, entre outros. O resultado pratico era a
participacdo destes socios nas assembleias da empresa: “Os socios da EMBRAFILME participavam das
assembleias gerais e influenciavam muito. Reclamavam, exigiam, mas em termos de decisdo representavam
apenas 0,6% contra 94% do governo. Todas as decisdes tomadas em favor do cinema brasileiro sé foram
possiveis porque o governo concordou com as reivindicagdes dos cineastas que participavam dessas assembleia
(grifo nosso). Eles enchiam um plenario, de modo que ndo eram poucos... (FARIAS, 18. out. 1999)”
SELIGMAN, Flavia. Op. cit. p. 6.
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elaboracdo de filmes capazes de bem representar o Brasil no exterior, por seu valor cultural,
artistico e cientifico, a elaboracdo dos estudos e projetos ou programas de desenvolvimento da
industria cinematografica brasileira, com a finalidade de exportacdo, a serem executados de
acordo com a politica do INC, dentre outros. Ja em seu inicio de atividade, a EMBRAFILME
descentralizava a responsabilidade do INC visto que este acumulava as fungdes de legislacéo,
fomento, incentivo, fiscalizacdo, além de coordenar, em conjunto com o MRE, as tarefas de
promogdo externa e representagdes culturais. Embora identificada como uma fonte de
recursos a servico do mercado interno, a funcdo de administracdo dos financiamentos visava
incentivar a producdo de filmes que concorressem para a crescente afirmacdo do cinema
nacional no mercado interno para criar reais possibilidades no mercado internacional.?*?
Dessa forma, a empresa herdou os recursos oriundos dos impostos sob os lucros da
exploracdo de peliculas por empresas estrangeiras importadoras, retidos por forca de lei que,
com a criacdo do INC, fazia dessa retencdo obrigatéria.”™®

Para efeito politico-administrativo, a empresa cumpriria o papel de promotora do
cinema brasileiro no exterior, exercendo, para tanto, as funcfes que se fizessem necessarias.
Como era de se esperar, a parte que cabe ao regime na concepcdo da EMBRAFILME foi
entendida como um instrumento de controle autoritario e conservador. Para Amancio, é
relevante considerar que “naquele momento 0 cinema brasileiro mais engajado, formal e
politicamente, gozava ainda de grande prestigio internacional, [0 que] torna evidente o
interesse do regime [civil] militar em manter um controle efetivo sobre a atividade.” ***
Também nessa direcdo, Arnaldo Carrilho ndo deixa escapar o objetivo dos militares na
parceria que se estabelecia com o cinema: “a promocdo do Brasil, histérico como em
Independéncia ou morte (1972), de Carlos Coimbra.” #* Mas era também o Brasil literario e
histérico de Macunaima (1969), filme de Joaquim Pedro de Andrade realizado com o
mecanismo do INC de incentivo & producéo e, sobretudo, um sinal de que aqueles cineastas

comprometidos com o cinema como instrumento de transformacdo social e afirmacdo

212 MELLO, Alcino T. de. Op. cit., p. 92.

213 Quando recolhidos os impostos sob os lucros das distribuidoras estrangeiras, obrigatoriamente deveriam ser
depositados 40% desse valor em conta bloqueada no Banco do Brasil. Dentro do prazo de 18 meses a partir do
deposito, a companhia estrangeira poderia apresentar um projeto de producédo cinematografica ao INC, que teria
60 dias para avalia-lo, caso contrario o valor referente seria transferido aos recursos do Instituto como receita
extraordinaria.

214 AMANCIO, Tunico. Pacto Cinema e Estado: os anos Embrafilme. In: GATTI, André P. (org.). Embrafilme
e o cinema brasileiro. Colecdo Cadernos de Pesquisa. S&o Paulo: Centro Cultural Sdo Paulo, 2008. p. 90.

25 CARRILHO, Arnaldo. Entrevista via e-mail concedida & autora, em 16 de outubro de 2011. Cf. Apéndice.
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nacional, em principio excluidos do dialogo entre a presidéncia do INC e o Estado autoritario,
encontrariam uma forma de negociar com o Estado.

A necessidade e a convicgdo da importancia de encontrar no governo um parceiro
na luta pelo cinema brasileiro fizeram com que cineastas do Cinema Novo buscassem meios
de lidar com o poder sem abandonar suas principais no¢des do que significava fazer cinema
nacional. Por isso, uma das tendéncias dos filmes nacionais durante o regime foi o reforco da
aproximacdo ja realizada entre o cinema e a literatura brasileira. Assim, cumpria-se uma das
expectativas do governo, na medida em que tanto o INC quanto a EMBRAFILME
estabeleceram mecanismos de premiacdo para filmes baseados em obras nacionais de
reconhecido valor literdrio. No entanto, ndo se deve perder de vista que o INC e a
EMBRAFILME eram frutos “de uma politica oficial de convivéncia com as oposigdes e
integrada numa forma de capitalismo de Estado que ndo excluia os setores da industria
cultural”, conforme complementa Amancio a sua observacdo inicial sobre a pretensdo de
controle estatal da atividade cinematografica. Isto quer dizer que qualquer direcionamento da
producdo filmica pretendido pelo Estado, no sentido de respaldar o regime, ndo se traduzia,
nesses Orgdos, em demandas por materiais pedagdgicos. Ou seja, ndo bastavam filmes
histéricos ou baseados em obras literarias que, no entanto, ndo apresentassem potencial
comercial. Assim, a propaganda, a legitimacédo, se realizaria pelo fluxo natural da inddstria
cultural, revestindo-a de uma roupagem democratica. Como bem relaciona Celso Amorim,
“os dois aspectos, cultural e econdmico, do filme coexistem; um ndo prescinde do outro. Se ¢
o interesse cultural que justifica o apoio do Estado, é a presenca econdémica no mercado que
torna real o potencial cultural do filme™?*®; inclusive, na origem deste interesse cultural
podem, também, residir motivacdes politicas.

Nesse sentido, Sergio Villela amplia o angulo de anélise sobre a EMBRAFILME
como ramifica¢do do INC e ilumina o seu perfil voltado ao mercado externo.”t” Em primeiro
lugar, o autor considera que ndo faltou ao Estado a intencdo de praticar na &rea
cinematografica uma politica cultural polida na Escola Superior de Guerra, cuja pratica se
revelou de maneira mais 0bvia nos trabalhos da AERP e do Departamento de Filme Educativo
do INC, ambos produtores de materiais audiovisuais curtos e diretos quanto aos seus
propositos informativos. No campo do longa-metragem, no entanto, Villela identifica que ndo

houve nenhuma pratica sistematica de dirigismo cultural, salvo na atuacdo da censura, que o

218 AMORIM, Celso. Op. cit., p. 143.
27T V/ILLELA, Sérgio Renato Victor. Cinema brasileiro: capital e Estado. Rio de Janeiro: CNDA/FUNARTE,
1979. Mimeo. p. 46-47.
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autor denomina de indirigismo cultural. Porém, o que ele constata de mais substancial é que,
na relacdo cinema e Estado, este Gltimo mostrava saber se valer das contradi¢des inerentes a
relacdo para articular a seu favor aquilo que o cinema, em sua autonomia artistica, produzia
como discurso. Oferecendo espacgo a producéo civil, 0 governo garantia a existéncia de uma

margem de normalidade ao processo ditatorial. Ou seja,

com isto cumpria o governo a sua finalidade de se revestir, no plano cultural,
do aparato necessario a render coeréncia e credibilidade, interna e
externamente, a seu processo de desenvolvimento como pais capitalista e
civilizado (grifo nosso). Notadamente, em nivel internacional, era preciso
mostrar que o Brasil continuava produzindo um cinema culto e inteligente,
sob um regime democrético. Esse é um dado concreto na légica estabelecida
pelo poder publico em busca do respaldo cultural para coonestar o regime de
forca em transi¢cdo. De Castelo Branco a Geisel, o cinema brasileiro ndo
deixou de sofrer atentados em sua busca artistica e criativa, mas também néo
deixou de receber o salvo-conduto politico e econbmico a garantir o seu
percurso.’*®

E nessa ordem de raciocinio que Carlos Fico oferece outros elementos de
analise.””® Segundo o autor, sempre houve entre a elite brasileira a preocupagdo do que
pensavam as sociedades de outros paises sobre o Brasil, especialmente da Europa, de onde o
pais sempre tentou importar sistemas e principios politicos, além de valores comportamentais
elevados. Essa importancia com a opinido europeia desencadeou uma outra percepcao entre a
elite e alguns intelectuais brasileiros, a de que sempre houve um grande desconhecimento
sobre o Brasil no exterior, conforme expressam as palavras de Alfredo de Carvalho, no inicio

do século XX, citadas por Fico:

(...) ja estamos tdo habituados a verificar sem surpresa as continuas
manifestacGes da ignorancia do verdadeiro grau de civilizacdo do nosso pais
prevalecente no estrangeiro, mesmo entre os povos mais cultos do Ocidente,
gue ndo podemos mais suspeitar da necessidade de combater semelhante
ignoréncia por todos os meios de vulgarizacao inteligente e de considerar
obra de genuino patriotismo qualquer esforco empregado neste sentido.?

Para Fico, passadas as décadas e chegando ao contexto da ditadura brasileira, esse

complexo pouco havia mudado. Agora, fundamentava-se nos problemas expostos pelas

218
Idem., p. 48.
29 FICO, Carlos. Reinventado o otimismo: ditadura, propaganda e imaginario social no Brasil. Rio de Janeiro:
Editora Fundagédo Getulio Vargas, 1997. p. 45-52.
220 | dem, p. 46.
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“zonas marginalizadas” do pais, ¢ agravava-se, deslocando-se para uma questdo moral, pela
repercussao externa das restrices politicas impostas aos brasileiros pela ditadura, o que
sempre foi motivo de grande constrangimento para os militares. Segundo o autor, esse tipo de
percepcao resultou em mais tentativas de propaganda estatal, como a proposta da AERP, no
inicio da década de 70, para a criacdo de um &rgdo executivo, com recursos proprios e
vinculado ao Ministério das Relacdes Exteriores, a fim de divulgar a verdadeira imagem do
Brasil no mundo.??* Nesse sentido também tentou-se a promogdo externa pela realizacéo de
12 documentérios sobre o Pais, sendo que um deles, que mostrava as praias brasileiras ao lado
de imagens de desenvolvimento e tecnologia, ganhou um prémio na Bienal Pan-Americana do
Filme Turistico. Essas e outras tentativas, que giram em torno de assessorar 0S
correspondentes estrangeiros com informacoes selecionadas sobre o Brasil, nunca avangaram
muito. O que, no entanto, elas podem revelar é a coeréncia do perfil estatutario da
EMBRAFILME com as preocupacGes do governo quanto a imagem externa do Pais.

Conforme observa Fico,

Na trajetdria conflituosa das tradi¢cfes de pensamento otimista e pessimista
sobre o Brasil — consideradas em relagdo aos anos de dominio dos militares e
na perspectiva da preocupacdo com a imagem externa —, o dado mais
revelador é realmente a expectativa criada em torno da nogdo de ‘grande
poténcia’. Situar o Brasil entre os grandes paises sempre foi um desejo da
elite brasileira. Mesmo antes do ‘milagre economico’ esse anseio ja se
impunha entre aqueles que imaginavam uma grande influéncia do pais no
cenério internacional

Essa tradicdo do sonho de grande poténcia enraizada no imaginario da elite
brasileira € a origem dos desconfortos gerados com aquela constatacdo sobre o
desconhecimento no exterior acerca do grau de civilizagdo do Brasil, bem como das tentativas
de reverter com imagens e informagdes essa percepcao externa. No Brasil dos militares, seria
perfeitamente aceitavel, portanto, o suporte de um orgao voltado a desenvolver a inddstria
cinematografica do Pais, ainda mais para a sua exportacdo. Mas o que Carlos Fico apresenta
com margem a outra interpretacdo séo as ideias de civilidade e de verdadeira imagem do
Brasil contidas nas intencfes de propaganda governamental, sobretudo durante o regime. Se
por um lado o raciocinio do autor nos permite encontrar um lugar de facil acesso para o
entendimento sobre a criagdo da EMBRAFILME, por outro, possibilita questionar se o

desenvolvimento da empresa durante a década de 70 ndo suscita nogdes menos evidentes do

22! |pid., p. 47.
22 |bid., p. 48.
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que seria apresentar no exterior um pais civilizado e o que seria a sua real imagem, dadas as
circunstancias em que o regime se desenvolvia: com o compromisso de defesa da democracia
frente as variagdes nas oportunidades internacionais para o projeto de desenvolvimento
econémico do Brasil poténcia.

Os quatro primeiros anos de atividade da EMBRAFILME foram de
experimentacdo e de formatagdo de seu perfil. Efetivamente, nesse periodo foram liberados os
primeiros financiamentos nos moldes de empréstimo bancario a partir de propostas de
produtoras cuja experiéncia e potencial comerciais seriam 0s critérios prioritarios para a
concessdo do crédito. De 1970 a 1975, foram financiados 106 longas-metragens, alguns
expressivos como S&o Bernardo (1970), do cinemanovista Leon Hirszman, Independéncia ou
morte (1972), de Carlos Coimbra, Toda nudez sera castigada (1972), de Arnaldo Jabor e O
amuleto de Ogum (1974), de Nelson Pereira dos Santos. Os diretores-gerais, que seriam
nomeados pelo Presidente da Republica para um mandato de quatro anos, foram quatro nomes
distintos de 1969 a 1974, comecando pelo préprio Durval Gomes Garcia, passando por
Ricardo Cravo Albin e pelo embaixador José Osvaldo de Meira Penna, e encerrando o
primeiro periodo da empresa com Walter Borges Graciosa, chamado pelo entdo ministro do
MEC, Jarbas Passarinho. Em comparacdo ao mandato que faria Roberto Farias a partir de
1974, esses primeiros anos foram caracterizados por uma proximidade maior dos diretores ao
grupo dos militares. Portanto, € interessante trazer algumas linhas do discurso de posse de
Walter Graciosa, em 1972, pois revelam como a EMBRAFILME era concebida, inclusive em
sua funcdo de promover a imagem cinematogréfica do Pais no exterior, por alguém mais

afastado da classe cinematografica:

O Brasil j& se projetou em vérios setores culturais e artisticos, com a sua
literatura das mais ricas e originais do continente; com sua musica popular
conquistando auditdrios de todo o mundo; com seus artistas plasticos se
distinguindo nas bienais da Europa e das Américas; com seus projetistas
levando para outras terras o arrojo e a beleza das formas da nossa moderna
arquitetura. Precisamos, portanto, fazer com que o cinema nacional atinja
niveis de desenvolvimento e maturidade, de modo a multiplicar efetivamente
as obras dignas de aplausos que ja tem apresentado, com louvores inclusive
no exterior, e possa vencer a competicdo, dentro de nossas fronteiras, com o
cinema estrangeiro, se possivel abdicando de privilégios e concessdes; sem 0
paternalismo estatal de que tanto € acusado, esse mesmo paternalismo, no
entanto, que em outros paises sempre existiu e existird (grifo nosso),
representado por barreiras alfandegarias, taxacdes, etc.??

22 GRACIOSA, Walter B. Novo diretor-geral da EMBRAFILME. Filme Cultura, Rio de Janeiro, n. 22,
nov./dez. 1972. p. 3-4.
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O novo diretor, admirador da figura de Jarbas Passarinho, mostra o
reconhecimento acerca da projecdo do Pais por meio da cultura, a exemplo da musica popular,
para citar a modalidade artistica mais forte; demonstra, também, ciéncia sobre a importancia
da intervencdo estatal na construcdo de uma industria cinematografica ao citar, de maneira
geral, outros paises. Graciosa salienta que a producéo cinematografica ndo lhe faltam temas
nacionais a serem explorados, bastando-lhe recorrer a literatura, ao folclore e as péginas da
Historia péatria para que se verifique que “o Brasil, no campo cinematografico, tem uma
contribuigdo pessoal e inconfundivel a dar ao mundo.” Sendo o Pais tdo rico em temas para
grandes filmes, conclui o diretor que a producdo cinematografica brasileira lhe faltava
justamente o incentivo e o apoio financeiro do Estado, “justificavel por se tratar de industria
pioneira com amplas implicag¢des culturais”. E que, portanto, é preciso continuar apoiando o
empresario, flexibilizando e simplificando o0s mecanismos de financiamento da
EMBRAFILME.?*

A gestdo de Walter Graciosa sinalizava o inicio de uma nova fase na empresa,
embora o seu pouco tempo de vida, caracterizada pelo estreitamento do dialogo entre Estado e
cinema e por certa democratizacdo dos representantes deste Gltimo. Em outubro de 1972, o
INC realizou no Rio de Janeiro o | Congresso da Industria Cinematogréafica Brasileira, como
produto de uma confluéncia mais aguda entre os interesses dos produtores e do Estado. Ortiz
Ramos identifica nos discursos pronunciados durante o congresso uma engenhosidade dos
realizadores cinematograficos em moldar suas reivindicacbes aos parametros do regime,
destacando a proximidade das palavras de Luiz Carlos Barreto ao vocabulario da Doutrina de

Seguranca Nacional e dos anseios de poténcia econdmica daqueles governos:

Vejamos entdo a importdncia do cinema nacional como elemento de
integracdo nacional (...). Quando mostramos os produtos manufaturados
dentro de um filme brasileiro que esta sendo exibido no Ceard, o Roberto
Carlos em ritmo de aventura, ou um Macunaima, ou As deusas, ou mesmo
Independéncia ou Morte, estamos, ao mesmo tempo, dando uma visdo do
desenvolvimento brasileiro. (...) Divulgando as nossas coisas, fazendo
divulgacdo do turismo interno, fazendo divulgacdo dos produtos
manufaturados, vamos provocar toda uma correntes. Entdo a partir disso,
vamos partir para 0s mercados, vamos levar o nosso estilo de vida aos povos
latino-americanos, aos povos africanos, que sdo mercados naturais do Brasil,
onde precisamos abrir linhas de exportacdo.??

224 | dem.
225 BARRETO apud RAMOS, José Mério Ortiz. Op. cit., p. 112.
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Em 1973, novas mudangas comecaram a emergir € 0 governo passou a dar mais
acabamento a sua atuagdo no plano cultural. Ap6s o | Congresso da Industria Cinematogréfica
Brasileira, 0 ministro Jarbas Passarinho nomeou uma comissdo para promover as mudancas
administrativas na estrutura encarregada do cinema, tais como a criacdo de um 0&rgéo
responsavel apenas pela fiscalizacdo das medidas legislativas, o servico de distribuicao estatal
e a fusdo do INC com a EMBRAFILME. Além disso, Gatti acrescenta que um dos resultados
mais importantes do congresso, ilustrado pela confec¢do do documento Projeto Brasileiro do
Cinema (PBC), foi o de ter sido plataforma para a apresentacdo de um grupo de cineastas e
produtores que desejavam dirigir a EMBRAFILME, dentre eles, Roberto Farias.??® Roberto
despontava como um ponto de equilibrio entre os dois extremos ideol6gicos do cinema, ou
seja, 0s universalistas e 0s nacionalistas. A nomeacdo da Farias para a diretoria geral era
inclusive bem vista por Glauber Rocha.

Ainda durante o ano de 1973, a EMBRAFILME obteve autorizacdo para dar
inicio a atividades de distribuicdo nacional e internacional, por meio de dois tipos de contrato,
para filmes acabados ou ainda em producdo. Havia uma grande movimentacao entre o grupo
dirigente da EMBRAFILME e deste com o INC e com representantes do MEC para tomar
decisbes que permitissem a empresa dar suporte a producdo cinematografica a fim de que esta
dependesse cada vez menos dos recursos estatais, uma vez que ja é perceptivel que ela ndo
fora criada para produzir peliculas oficiais para o governo. A EMBRAFILME mostrava que,
na condicdo de 6rgdo direcionado a exportacdo internacional do cinema, muito havia de ser
fortalecido em ambito interno para ter o que exportar.

No gue tange aos passos dados em direcdo ao mercado externo nesses primeiros
anos, pouco de muito esclarecedor foi encontrado. Porém, ha alguns indicios de como a sua
funcdo coexistia com a tradicional responsabilidade do Itamaraty de difundir a cultura
brasileira por meio do cinema. Em 1971, a Embaixada do Brasil no México esclarecera alguns
detalhes ao Itamaraty sobre uma mostra de cinema brasileiro a ser realizada naquele pais,
porquanto informou que os filmes brasileiros que se encontravam na missdo diplomatica
pertenceriam aos préprios produtores e seriam destinados a venda, uma vez que a mostra,

frisa 0 texto, ndo apresentaria fins culturais, mas sim comerciais.?’ Por conta disso, o

26 GATTI, André P. EMBRAFILME: cinema brasileiro em ritmo de indGstria. In: GATTI, André P (org.).
Embrafilme e o cinema brasileiro. Cole¢do Cadernos de Pesquisa. S&o Paulo: Centro Cultural Sdo Paulo, 2008.
p. 17-18.

27 Telegrama n° 220, da Embaixada do Brasil no México para o Departamento de Difusdo Cultural do
Ministério das Relacbes Exteriores do Brasil, em 19/05/1971; e Telegrama n° 225, da Embaixada do Brasil no
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diplomata informa que ndo aceitou a proposta para utilizar o auditério do Museu de
Antropologia como local da mostra e estaria buscando uma sala comercial de projecdo. A
correspondéncia também comunicou que a Embaixada aguardaria da EMBRAFILME
material publicitério referente aos filmes e pedia que a empresa indicasse o encaminhamento a
ser dado ao filme Anjos e demodnios (1969), de Carlos Hugo Christensen, que nao havia
passado pela censura mexicana. Ndo ha no texto esclarecimento sobre a organizacdo do
evento, mas fica implicito que a Embaixada ndo estava operando sozinha, tampouco no
mesmo espirito das mostras culturais de cinema brasileiro anteriores ao INC e a
EMBRAFILME. A atividade em questdo se realizaria prioritariamente em termos de
promocdo comercial do cinema, sem negligenciar as intrinsecas repercussdes culturais, e é
claro o movimento da Embaixada de buscar orientagfes com a empresa.

Nesse mesmo sentido, em Londres, ja havia sido realizada outra mostra, em 1970,
organizada pelo INC em parceria com o British Film Institute e com o suporte da Embaixada
do Brasil em Londres. Como resultado imediato do evento, registrou-se a assinatura de um
contrato de distribuicdo internacional do filme A Compadecida (1969), além de interessados
europeus na distribuicdo de Macunaima e Os Cafajestes (1962).”%® Por se tratar de uma
mostra ocorrida no inicio de 1970, a EMBRAFILME parece ndo ter participado por estar
ainda em fase inicial de construcdo. O importante, porém, é observar o protagonismo do
carater comercial que vinha apresentando a difusdo do cinema brasileiro no exterior. O
Itamaraty, ainda que operasse para outros fins, com menos recursos e menos agressividade,
ndo estava mais s0, e suas atribuicdes, em certos aspectos, se confundiam com o0s dos projetos
do INC e, posteriormente, da EMBRAFILME.

A partir de 1974, a EMBRAFILME passaria a ser dirigida por Roberto Farias,
cujo desempenho multiplicaria as possibilidades da producdo nacional transbordar para o
exterior, num sinal de seu fortalecimento. No mesmo ano, iniciava-se 0 mandato de Ney
Braga frente ao Ministério da Educacdo e Cultura. O novo ministro daria seguimento a
aproximacdo dos segmentos militares mais sensiveis a questdo da cultura com o cinema,
como vinha demonstrando o seu antecessor, Jarbas Passarinho. Alias, fora por sugestdo de
Passarinho que o Prémio EMBRAFILME sofrera a reformulagéo para tornar-se um incentivo
a filmes baseados em obras literarias, nominado posteriormente Prémio Jarbas Passarinho,

conforme proposta de Roberto Farias e Luis Carlos Barreto. E um momento de transicdo, de

México para o Departamento de Difusdo Cultural do Ministério das RelagGes Exteriores do Brasil, em
22/05/1971.
#’MOSTRA BRASILEIRA EM LONDRES. Filme Cultura, Rio de Janeiro, n. 14, abr./maio 1970. p. 66.
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adensamento do envolvimento estatal com a cultura, especialmente por meio da alianga com a
iniciativa privada no sentido de fortalecé-la para o mercado de bens culturais. Em relacdo ao

cinema, Gatti enfatiza:

A partir do estreitamento das relacBes politicas entre os setores militares
preocupados com a questdo cultural e a direcdo da classe cinematografica, as
coisas caminhariam para um periodo em que tudo, ou pelo menos quase
tudo, que os dirigentes desejassem, era passivel de ser concretizado. Sem o
apoio explicito do governo a atuacdo da EMBRAFILME, ela ndo teria o
peso que teve sobre a formagao da industria cinematogréfica brasileira.?

2.2.2. Cinema brasileiro em ritmo de industria: a gestdo Roberto Farias

Nomeado pelo novo Presidente Geisel, em 1974, Ney Braga assumiu a pasta da
Educacdo e Cultura. Geisel sinalizava para o inicio de uma distensdo do regime, o que

repercutiu em uma nova fase para o dialogo entre setor cultural e Estado.

O governo Geisel iniciou-se sob a égide da distensdo, muito embora 0 novo
presidente recém empossado ndo tenha se manifestado claramente em
relacdo a esse aspecto. Na area cultural, no entanto, a expectativa néo
poderia ser diferente e as perspectivas de mudanca comecaram a se
concretizar com a indicagdo de Ney Braga, um militar reformado, que fizera
carreira vitoriosa como politico, e ndo um técnico, para o Ministério da
Educacdo e Cultura. A postura de Ney Braga, favoravel ao incentivo a
producdo artistica e a revitalizacdo dos 6rgaos oficiais encarregados da
cultura, facilitou enormemente o didlogo com a classe artistica, gerando
frutos, de forma imediata, principalmente em relacdo a area teatral e
cinematogréfica.”

Em 1975, com a ampla contribuicdo do Conselho Federal de Cultura, a esperada
Politica Nacional de Cultura (PNC) foi publicada. A PNC trazia a preocupagdo com a
extensdo, ao homem brasileiro, do desenvolvimento econémico nacional em sua dimensao
sociocultural, procurando adequar a politica cultural do governo a condigdo de pais

democratico e em desenvolvimento:

Uma pequena elite intelectual, politica e econdmica pode conduzir, durante
algum tempo, o processo do desenvolvimento. Mas serd impossivel a

22 GATTI, André P. EMBRAFILME: cinema brasileiro em ritmo de industria. Op. cit., p. 23.
Z0 MALAFAIA, Wolney V. Op. cit., p. 335-336.
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permanéncia prolongada de tal situacdo. E preciso que todos se beneficiem
dos resultados alcancados. E para esse efeito é necessario que todos,
igualmente, participem da cultura nacional *!

Seguindo o texto, partindo da nocgéo de cultura como a plenitude da vida humana
no seu meio, o objetivo maior de uma politica cultural deveria almejar a plena realiza¢éo do
homem brasileiro como pessoa, 0 que significava garantir-lhe a preservacao de sua memodria,
de seu sentido historico e de sua identidade cultural, incentivando, por isso, a sua criatividade
para interagir de forma plena com o processo dinamico de formacéo da cultura. Portanto, na
concepcgdo do MEC de entdo, a politica cultural apresentada expressava uma dialética entre
preservacao da identidade histdrica e cultural e estimulo a capacidade criativa, traduzidos, no
caso brasileiro, nos seguintes objetivos: a) preservar a identidade e originalidade fundadas nos
genuinos valores historico-sociais e espirituais, donde decorre a feigdo peculiar do homem
brasileiro: democrata por formacao, espirito cristdo e amante da liberdade e da autonomia; b)
revigorar o processo da criacdo, visto que “a sobrevivéncia de uma nacdo se enraiza na
continuidade cultural e compreende a capacidade de integrar e absorver suas proprias
a1ltera<;(~)es.”232

Através do “amalgama do conhecimento [preservacdo da esséncia do homem
brasileiro via conservacdo do acervo que guarda essa memoria], da preservacdo da

criatividade e da difusdo da cultura®?®

, 0 Brasil poderia cumprir uma das a¢des fundamentais
na sua estratégia de desenvolvimento. Pois ndo bastariam o desenvolvimento econdmico, a
ocupacdo dos espacos abertos, a industrializacdo, o dominio da natureza, a presenca
competitiva nas relacdes internacionais para o que o Brasil assegurasse uma posicdo de
vanguarda, sublinha o documento. Seria necessario, ainda, o desenvolvimento de uma cultura
vigorosa, “capaz de emprestar-lhe personalidade forte e influente.”?** Dessa forma, e em
conformidade com o que o regime considerava vocagdo democréatica do Pais — a qual deveria
estar plasmada nessa personalidade —, a PNC entrelacava-se explicitamente com as politicas
de seguranca e de desenvolvimento, desdobrando-se, num sentido prético, na presenca do
Estado “como elemento de apoio e estimulo & integracdo do desenvolvimento cultural dentro
do processo global de desenvolvimento brasileiro.”?*> Cabe salientar que o texto da PNC

também era enfatico no dever de neutralidade do Estado quanto ao conteudo da producéo

21 MINISTERIO DA EDUCAGCAO E CULTURA. Politica Nacional de Cultura. Brasilia: MEC, 1975.
22 1dem.

233 |bid.

24 |bid.

5 bid.
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cultural que ele se propunha a apoiar e a necessidade de difundir, através dos meios de
comunicag¢do em massa, 0s resultados da criagdo artistico-cultural e cientifica.

Em 1974 também houve mudanca na EMBRAFILME, da qual assumiu a direcéo-
geral o cineasta Roberto Farias. Como repercussdo das definicbes lancadas pela Politica
Nacional de Cultura, Farias conseguiu aprovacdo das primeiras medidas administrativas
trazidas por ele em forma de reivindicacdo do | Congresso da Inddstria Cinematografica
Brasileira. Por meio da Lei n® 6.281, o INC foi extinto e a EMBRAFILME teve suas
atribuicbes ampliadas, além de ficar sinalizada a criagdo do almejado 6rgdo normativo e
fiscalizador da atividade cinematografica, o qual em 1976 ganharia a forma concreta do
Conselho Nacional de Cinema, o CONCINE. O alargamento substancial das
responsabilidades da empresa implicou num incremento significativo em seu orgamento,
possibilitado ndo somente pelo apoio de Ney Braga, como também pelo aval do entdo
ministro do Planejamento, Jodo Paulo Velloso. A EMBRAFILME passava a operar nos
planos comercial, industrial e cultural por meio de uma série de atividades adjacentes, sem
abandonar a sua personalidade fundadora de cuidar da promocéo externa do cinema brasileiro.
O governo também criou, em 1975, a Fundacdo Nacional de Artes (FUNARTE), voltada a
estimular projetos culturais nas areas da musica, artes cénicas e visuais; e 0 Servi¢o Nacional
de Teatro (SNT) também teve sua direcdo modificada, assumida, em 1974, pelo empresario
Orlando Miranda.

Em seu discurso de posse, Roberto Farias trouxe diretrizes alinhadas com a
Politica Nacional de Cultura, e ambos afinados com o clima de revisdo da estratégia de

desenvolvimento e de abertura que propiciava o governo Geisel:

Nesta etapa de vida do pais em que o desenvolvimento provoca alteracdes
basicas no comportamento humano exige-se um cinema brasileiro capaz de
contribuir para a formacdo da nossa comunidade cultural, preservando as
raizes da nacionalidade e refletindo as profundas e inevitaveis modificacdes
sociais das ultimas décadas, verificadas em todo o pais. Um cinema
estreitamente ligado as tarefas nacionais de construgdo de um pais
independente.?*

Na mesma sintonia, assumia a presidéncia do INC, que em 1974 ainda ndo havia
sido extinto, Alcino Teixeira de Mello, acreditando, conforme suas palavras, haver chegado o

momento de intensificar as relagbes com os mercados de idioma portugués, principalmente

26 EARIAS, Roberto. Novos dirigentes: INC e EMBRAFILME. Filme Cultura, Rio de Janeiro, n. 26, set. 1974.
p. 3-4.
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com os povos da Africa, aos quais é possivel dirigir-se sem legendas ou dublagem. Alcino

ainda foi mais longe:

A América Latina pode constituir, a médio prazo, mediante acordos de
coproducdo e de intercambio cultural, apoio economicamente estratégico
para dotar nosso cinema de aptiddo e penetrar mais assiduamente em paises
de maior desenvolvimento, exercitando-se para preencher em plenitude seu
papel futuro no momento em que o pais concretizar a sua vocagdo de grande
poténcia.*’

Coincidéncia ou ndo, com Geisel 0 momento ao qual se referiu Alcino havia
mesmo chegado. Entretanto, pelos esforcos dos dois dirigentes em destacar o papel do cinema
na nova fase do Pais, 0 setor estava, mais do que nunca, na agenda do governo. Com a
transicdo de Médici para Geisel, o Pais precisava enfrentar os reverses do milagre econdmico
frente a um cenario externo que deflagrava, com as repercussées da crise do petroleo, a
dependéncia do Pais tanto em termos de fonte energética, quanto ao sistema financeiro
internacional. Para o cumprimento de seu destino de grande poténcia, que agora se traduzia
melhor na perseguicdo de objetivos como autonomia e afirmacdo nacional, agudizava-se a
necessidade de abandono dos limites ideoldgicos da Guerra Fria para uma insercao

internacional consonante com os interesses nacionais.

Urgia, portanto, substituir o individualismo tipico do periodo Médici por
uma aproximacao com o Terceiro Mundo. Uma politica que poderia
proporcionar ao Brasil uma exploracdo mais ampla das possibilidades
oferecidas pelo mercado mundial e, simultaneamente, engrossar o coro que
exigia a estruturagdo de uma nova ordem econdmica internacional, de modo
a introduzir mais justica equitativa na distribuicdo e usufruto da riqueza
mundial >

A exigéncia de reestruturacdo da ordem econdmica internacional constituiu-se no
divisor de aguas entre uma postura moderadamente multilateral que ja vinha se formando
desde Costa e Silva, mas que ndo se revestia de um posicionamento politico em dia com as
reais assimetrias das relacGes internacionais que influenciavam o desenvolvimento do Brasil.
Em pronunciamento publicado em jornal da época, Azeredo da Silveira, entdo Ministro das
Relacdes Exteriores, baseado em declaraces do proprio presidente Geisel, explicou que, para

o0 Brasil, o enfrentamento da declarada crise vivida pela economia mundial representava o

27 MELLO, Alcino T. de. Novos dirigentes: INC e EMBRAFILME. Filme Cultura, Rio de Janeiro, n. 26, set.
1974. p. 3-4.
28 GONCALVES, Williams da S.; MIYAMOTO, Shiguenoli. Op. cit. p. 230.
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esforgo da cooperagao internacional no sentido de garantir a representatividades das nagoes
“menos aquinhoadas” nos centros de decisdo internacional, o que significava alinhar-se ao

lado dessas nacoes:

O universo ocidental, creio eu, € mais amplo e complexo do que muitos
paises estdo dispostos a admitir. Nem sempre existe a consciéncia de que a
América Latina, a Africa e mesmo o Oriente Médio fazem parte deste
universo. Para o Brasil — que, como tive ocasido de afirmar recentemente ‘¢
e continuard a ser um pais radicalmente fiel aos valores da civilizagdo
ocidental nos seus aspectos culturais e éticos mais amplos’ — € especialmente
claro que esta filiagdo consciente e desejada precisa ser equilibrada por um
acesso maior aos mecanismos decisérios essenciais.?*

Percebe-se um esforco para conciliar essa revisdo dos novos parametros de
insercdo internacional com a tradicdo democratica do Brasil enquanto pais Ocidental. Claro
estava que, ao contrario da postura ainda visivelmente ideol6gica do governo Médici, uma
nova leitura das relacdes internacionais e de como influencia-las em favor dos interesses

nacionais havia tomado a consciéncia do novo governo:

Forca € reconhecer que nossa capacidade de influenciar decisivamente nas
areas centrais do poder encontra limites inelasticos, por ora. Ndo devemos,
entretanto, tirar desta constatagdo uma inferéncia de passividade, pois temos
a responsabilidade de procurar fazer ouvir nossa voz e, sobretudo, de
projetar e defender os interesses nacionais no exterior.**°

O Conselho de Seguranca Nacional, rigidamente orientado pelo antagonismo
ideologico entre Oriente e Ocidente, foi perdendo para o Itamaraty a supremacia na condugéo
da anélise internacional deliberada com a presidéncia.?** Como desdobramentos dessa
reorientacdo estdo o reestabelecimento das rela¢des diplomaticas com a Republica Popular da
China e o reconhecimento das independéncias da Guiné-Bissau e da Angola, que se erguiam
sob a ideologia do socialismo. E claro que esses movimentos se inseriam dentro de uma nova
estratégia econbmica para sustentar o crescimento quantitativo que o Pais presenciara com
Médici, mas que, como dito, reconsiderava 0s seus vetores politicos. Tal estratégia,

resumidamente, consistia na contencdo das importacbes e no estimulo as exportacoes,

29 SILVEIRA, Antdnio Francisco A. da. O Brasil e a crise econdmica internacional. Resenha de politica
exterior do Brasil, n. 5, abr./maio/jun. 1975. 22 ed. dez. 1977. p. 79.

20 1dem.

! GONCALVES, Williams da S.; MIYAMOTO, Shiguenoli. Op. cit. p. 231.
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sustentada pela percepgdo “de uma complementaridade entre 0 interesse nacional em ampliar
suas exportacdes e a ldgica empresarial em conquistar novos mercados.”*?

Ao encontro desse paralelo tragado entre a politica cultural do Pais, especialmente
seus desdobramentos no cinema, e as medidas tomadas em outras areas estd a observacdo de

Wolney Malafaia:

Analisar essa politica cultural de cinema significa realizar um trabalho de
interacdo com as demais politicas pablicas postas em pratica no mesmo
periodo. Dessa forma, ndo s6 a propria politica de distensdo desenvolvida na
época, como as politicas econdbmica e externa relacionam-se com a area
cultural. Todas constituem um conjunto no sentido de adequacgdo aos nOVos
tempos pds-milagre econémico e de busca de novos parceiros internacionais.
Para aqueles que consideram uma aberracédo inexplicavel o encontro entre o
Estado autoritario e os intelectuais cinemanovistas, convém lembrar o
imediato reconhecimento por parte do governo brasileiro dos regimes
socialistas de Angola, Mogambique, Guiné-Bissau e Cabo Verde (...).%*

Se essa era a ordem, o0 cinema a percebia. Selando a posse de Alcino de Mello na
presidéncia do INC, o presidente interino Luiz Eduardo Esteves de Almeida declara,
atualizando a sintonia entre o cinema e o tempo do Pais: “Irretorquivelmente apto para o
exercicio da funcdo, carrega a bagagem de conhecimentos da problematica da inddstria
cinematogréafica nacional tdo necessaria neste momento em que sdo estudados, para serem
tracados, 0s novos caminhos da nossa indGstria.”?*

Com as circunstancias mais favoraveis a sua atuacdo e sob a direcdo de Roberto
Farias, “a ‘nova’” EMBRAFILME seria prioritariamente uma area de poder do grupo
‘nacionalista’, associado ao Cinema Novo”.**® Cabe ressaltar que esse movimento seguiu a
sua trajetoria ao longo dos anos 70 com algumas modificacBes impostas pela conjuntura. A
forca de impulso material ao cinema que se adensava pela conjugacdo de uma proposta
nacionalista estatal para a cultura com o protagonismo da luta por um cinema de qualidade
média e com potencial comercial fragmentou o Cinema Novo. Sérgio Villela tece um

importante esclarecimento sobre esta mudanga:

O Cinema Novo, como movimento definido, esgotara-se com 0 processo
politico e ideoldgico do periodo anterior, ficando, no entanto, remanescente

22 SOUZA, Fabiano F. de. A percepcdo da imagem de poténcia do Brasil durante o governo Geisel. Revista
Litteris, n. 3, nov. 2009.

23 MALAFAIA, Wolney V. Op. cit., p. 335-336.

24 MELLO, Alcino T. de. Novos dirigentes: INC e EMBRAFILME. Filme Cultura, Rio de Janeiro, n. 26, set.
1974, p. 3-4.

5 AMANCIO, Tunico. Pacto Cinema e Estado: os anos Embrafilme. Op. cit., p. 92.
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como identificagdo pessoal de seus muitos integrantes. Por outro lado, como
diversos de seus integrantes, de prestigio e representatividade, mantiveram
vinculos pessoais e articulavam-se politicamente, ele jamais deixou de
ocupar uma lideranca no cinema brasileiro. E desta lideranca, partia a
politica externa do cinema, responsavel pelos contatos e conversa¢Ges com
as altas clpulas oficiais, de onde procedia a Gltima instancia do cinema
nacional. Eram esses os produtores que se uniam, apesar de divergéncias
internas, ao Estado, para a realizacdo de um projeto nacional de cinema, um
projeto global de conquista econébmica (a do mercado) e cultural (a do
publico brasileiro, massificado pela cultura estrangeira).**®

Alguns diretores, como Glauber Rocha, acreditaram que, em certa medida,
dialogar com a estrutura formal era o caminho para levar ao publico o que se acreditava
verdadeiro enquanto cinema, conforme ja esbocado anteriormente e reforcado por Villela.
Porém, é importante esclarecer que o que fez Glauber, ndo apenas em termos de producédo
como também em apoio a outros diretores e produtores, foi lapidar a forma de sua ideologia
em sinal de percepcdo do tempo vivido, e ndo uma manobra de traicdo a esséncia de suas
crencas cinematograficas. Conforme pontua Celso Amorim, Glauber, que vislumbrou em
Geisel o anuncio de uma nova era, foi na verdade “o maior critico do conformismo
intelectual, da complacéncia mercadoldgica e do capitulacionismo cultural dos pseudo-
criticos do regime.”?*’

Opositores a essas ideias deram origem a um movimento chamado de Marginal.
Os que ficaram, ou seja, ndo se marginalizaram (embora seja delicado posicionar cada nome
num determinado grupo), realizaram obras importantes com o apoio da politica de estimulo ao
filme mediano da EMBRAFILME, que buscava qualidade a partir da quantidade
(aperfeicoamento através da préatica). O proprio Glauber reconheceu esse quadro: “Cadé o
cinema underground? Desapareceu. O cinema novo fez a EMBRAFILME, fez um beneficio a
Nag#o, e os filmes que fazem sucesso sdo os nossos filmes e os dos novos cineastas.”**® Do
ponto de vista estatal, para Wolney Malafaia, o que ele denomina de encontro entre 0s
cinemanovistas e o Estado a partir de 1974 (embora as aproximagdes ja estivessem ocorrendo
um pouco antes), “tem como motivagdo a necessidade desse mesmo Estado de se legitimar
perante setores até entdo arredios as suas propostas politicas e culturais, de forma a solidificar

seu projeto mais amplo de democratizagdo.”*

26 \/ILLELA, Sérgio Renato Victor. Op. cit., p. 107.

27 AMORIM, Celso. Op. cit., p. 23

28 ROCHA, Glauber. Revolugéo do Cinema Novo. Sao Paulo: Cosac Naify, 2004. p. 374.
9 MALAFAIA, Wolney Vianna. Op. cit., p. 333.
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Com Roberto Farias a EMBRAFILME atuou incisivamente para investir na
producdo e distribuicdo, bem como, ao lado do CONCINE, para regular a atividade
cinematogréfica a fim de equilibrar a relagdo do cinema nacional com o estrangeiro dentro do
Pais. Nao cabe aqui detalhar e discutir todas as medidas adotadas para o &mbito interno, sendo
desenhar um panorama para que Se possa demonstrar a expressividade que alcangou a
empresa. A partir de 1974, a EMBRAFILME consolidou os seus programas de coproducéo e
de distribuicdo lancados em 1973. O realizador tinha a possibilidade de ter adiantados, em
forma de investimento da empresa, até 60% de seu orcamento para o filme. Ou seja, a
EMBRAFILME poderia investir até 30% de um orcamento de teto limitado, tendo por isso 0s
direitos de distribuicdo para o cinema e televisao, no Pais e no exterior. Além disso, havia o
mecanismo de adiantamento sobre a renda do filme, equivalente também a até 30% do
orcamento. Tinha-se, assim, o sistema de coprodu¢do com adiantamento de distribuicdo —

CO-DIS. Amancio resume os bénus deste esquema:

Os 60% investidos, além de possibilitarem ao produtor fazer seu filme, se
transformariam, para a EMBRAFILME, em 50%, de retorno mais imediato:
0s 30% que ela colocava a risco, como dona patrimonial, e 0s outros 20%
que viriam da Comissdo de Distribuicdo, pelos quais se cobravam o0s
servicos da Distribuidora.”*®

Os financiamentos também continuavam, mas agora com critérios mais flexiveis
de selecdo de projetos, que ndo favorecessem somente os grandes produtores. Com as novas
regras de concessdo de recursos a producdo, a EMBRAFILME passa de uma rigidez, no
sentido de condicionar os seus financiamentos a capacidade do produtor em honrar o
compromisso, para uma relacdo de cumplicidade com o filme no qual investe, fazendo-a
avaliar melhor o seu conteudo tendo em vista o risco associado e a responsabilidade adquirida
pela sua comercializagcdo e promocéo. A distribuidora ainda operava para filmes prontos, sem
vinculo anterior com a empresa. Dai surgiram peliculas como Licdo de amor (1975), de
Eduardo Escorel, Xica da Silva (1976), de Caca Diegues, Aleluia, Gretchen (1976), de Silvio
Back, A dama do lotagdo (1976), de Neville de Almeida, Dona Flor e seus dois maridos
(1976), de Bruno Barreto, Se segura, malandro (1977), de Hugo Carvana, O cortico (1978),

%0 AMANCIO, Tunico. Artes e manha da EMBRAFILME: cinema estatal brasileiro em sua época de outro
(1977-1981). Niterdi: EAUFF, 2000. p. 50.
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de Francisco Ramalho Janior, em meio a filmes dos TrapalhGes e comédias erdticas que
conquistaram mais de 500.000 mil espectadores.”*

Atuando junto ao CONCINE, a EMBRAFILME aumentou de 84 dias, em 1974,
para 140 dias, em 1979, a reserva de mercado para o filme nacional (Art. 14 da Lei n° 6.281:
Todos os cinemas existentes no territorio nacional sdo obrigados a exibir filmes brasileiros de
longa-metragem, durante determinado nimero de dias por ano). Também estabeleceu a
obrigatoriedade de exibigdo do curta-metragem brasileiro antes das projegdes dos filmes
estrangeiros (Art. 13 da referida lei: Nos programas de que constar filme estrangeiro de longa-
metragem, sera estabelecida a inclusdo de filme nacional de curta-metragem, de natureza
cultural, técnica, cientifica ou informativa, além de exibicdo de jornal cinematografico,
segundo normas a serem expedidas pelo 6rgdo a ser criado na forma do artigo 2°
[CONCINE]) e o recolhimento compulsério de 5% da renda destes filmes para o pagamento
dos curtas, além da “Lei da Dobra”, que previa a permanéncia dos filmes brasileiros que
alcancassem quantitativamente bom publico. Implantou também o controle de bilheteria para
fins de taxacdo e producdo de estatistica.

Todas essas medidas causaram reacdes negativas das companhias estrangeiras,
pese a que, entre 1974 e 1979, a venda de ingressos para filmes nacionais teve um incremento
de 16%, enquanto que a de filmes estrangeiros diminuiu 1,6%.°* Em meio a muitos
mandados de seguranca que essas companhias logravam lancar contra as manobras legais da
EMBRAFILME e do CONCINE, ha o famoso caso da vinda ao Brasil de Jack Valenti,
presidente da Motion Pictures, no segundo semestre de 1977, para uma audiéncia com 0
ministro Ney Braga na qual tentaria negociar a exibicdo do curta-metragem brasileiro
acoplada a do longa estrangeiro, a reserva de mercado e a obrigatoriedade de copiagem de
filmes em laboratérios nacionais.”>> A classe cinematografica estava inquieta com um acordo
gue Valenti havia selado com o entdo Ministro da Fazenda, Mario Henrigque Simonsen,
visando suavizar a carga fiscal brasileira sobre as remessas de lucro das empresas
estadunidenses, oferecendo em troca a defesa do Brasil junto ao Congresso dos EUA para
evitar prejuizos as exportacdes brasileiras ao mercado estadunidense.”* O clima de otimismo

com as conquistas do cinema nacional era tanto, e o desconforto com a presenga de Jack

1 ANCINE. Observatério Brasileiro do Cinema e do Audiovisual. Relatérios. Filmes brasileiros com mais de
500.000 espectadores — 1970 a 2011.

%2 AMANCIO, Tunico. Pacto Cinema e Estado: os anos Embrafilme. Op. cit., p. 94.

23 \VALENTI vem ai. Vamos enfrenta-lo. Folha de S&o Paulo, Sdo Paulo, 20 set. 1977, p. 36. Acervo Folha.

4 O CURTA nacional pede passagem. Folha de S&o Paulo, S&o Paulo, 04 out. 1977, p. 37. Acervo Folha.
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Valenti tamanho que em reunido com o Ministro Ney Braga, em outubro de 1977, os
representantes brasileiros do setor cinematografico nacional, ao lado de Roberto Farias,

observaram:

No momento em que nossO cinema se prepara para ganhar terreno no
mercado internacional e se consolida internamente, lembramos as
autoridades que muito ainda resta a fazer, para que nossa industria
cinematografica possa um dia competir em pé de igualdade, dentro do Brasil
e |4 fora, com os poderosos interesses representados por mister Valenti.?>®

Em matéria publicada pela Revista Cultura, no primeiro semestre de 1977,
Aluizio Garcia aponta que o0 ano de 1976 teve uma importancia capital para os propdsitos da
conquista do mercado internacional pelo cinema brasileiro, referindo-se a conscientizacdo da
classe para o aprimoramento da qualidade técnica dos filmes brasileiros.?®® Lembra Aluizio
que, ao assumir a direcdo-geral da EMBRAFILME, Roberto Farias pediu aos realizadores
brasileiros que lhe dessem bons filmes, pois com eles a empresa iria aceitar o desafio da
conquista do mercado externo. Constata, portanto, que esse desafio estava sendo vencido, pois
0 Brasil contava com excelentes filmes que poderiam representar e suprir as necessidades do
mercado externo com excelentes perspectivas no que diz respeito a divulgacdo da cultura
brasileira. De fato, Farias declarou que em sua gestdo a tarefa de projecdo do cinema no
mercado externo ganhou énfase.”®’ Em termos de estrutura para tal, a EMBRAFILME
contava com um representante em Nova York e outro na Europa, em Paris — este Gltimo ja
existia em Roma e foi transferido para Paris por Roberto Farias. Os dois representantes
estavam encarregados de articular a participacdo brasileira nos principais festivais
internacionais, bem como facilitar e negociar a comercializagdo dos filmes com interessados
estrangeiros. A EMBRAFILME contava também com um Departamento de Mercado Externo,
que em 1979 se transformaria em Superintendéncia de Comercializacdo Externa, a Sucex,
dirigida na gestdo de Celso Amorim por Jorge Peregrino, que sob a direcdo de Roberto Farias
ja havia ocupado o cargo de superintendente de controle da industria.

Na segunda metade da década de 70, a EMBRAFILME tentava se voltar para a
América Latina e para Africa, conforme Alcino de Mello ja havia apontado ser o caminho.

Nesse sentido, merece destaque o | Encontro sobre a Comercializagdo dos Filmes de

%5 UMA PROMESSA ao cinema nacional. Folha de S&o Paulo, S&o Paulo, 15 out. 1977. p. 31. Acervo Folha.
%8 GARCIA, Aluizio L. As possibilidades do cinema brasileiro no mercado exterior. Cultura, Rio de Janeiro, n.
24, jan./mar. 1977. p. 30-33.

%7 EARIAS, Roberto. Entrevista presencial concedida & autora, em 03 de novembro de 2011, Rio de Janeiro. Cf.
Apéndice.
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Expressdo Portuguesa e Espanhola, idealizado por Roberto Farias e realizado em Brasilia, de
22 a 29 de agosto de 1977, no @mbito das recomendagdes da UNESCO, proferidas na 192
Conferéncia do 6rgao, em Nairdbi, 1976, no sentido de que os paises em desenvolvimento
formassem agrupamentos para a defesa de seus patrimdnios culturais com vistas a promover a
livre circulacdo de ideias através da palavra e da imagem.?®® O encontro visava debater as
possibilidades de criacdo de um Mercado Comum Cinematogréfico integrado por Angola,
Argentina, Brasil, Coldmbia, Espanha, Meéxico, Paraguai, Peru, Portugal, Uruguai e
Venezuela, reservando 20% de seus mercados a producdo regional, a fim de formar uma
barreira de resisténcia a influéncia da direcdo Unica da informacdo formulada pelos paises
desenvolvidos, bem como de estimular o intercdmbio cultural entre esses paises e a formacao
de mercado para as suas proprias obras, tendo em vista as mesmas dificuldades de distribuicdo

e exibicdo que enfrentam.

2.2.3. Um diplomata na diretoria-geral: a gestdo Celso Amorim

Apbs a transicdo de Geisel para Jodo Figueiredo e de Ney Braga para Euro
Brand&o, em 1978, — logo sucedido por Rubem Ludwig —, Roberto Farias, em 1979, passava a
diretoria-geral para o diplomata Celso Amorim. Embora a gestdo de Amorim coincida com
alguns éxitos cinematogréaficos vinculados a EMBRAFILME, também coincide com a
desaceleracdo econémica do Pais que afetou as atividades da empresa, ja permeada pelo inicio
de uma crise de legitimidade levantada por aqueles que ndo conseguiam seus recursos, por
criticos que insistiam em ndo reconhecer seus acertos e pelos reflexos das interminaveis
disputas ideoldgicas dentro da classe cinematografica. Amancio acredita que, sendo Amorim
um estranho ao quotidiano do setor, sua indicacdo caracterizou uma intervencdo que
delimitava um novo processo de afastamento entre Estado e cinema.”® No entanto, tal
observagao nao parece tdo pertinente tendo em vista a propria formacao diplomatica do novo
Diretor-geral, que aliada a sua experiéncia em produgdo cinematografica lhe permitiu
demonstrar grande sensibilidade a questdo do cinema e elevado pragmatismo em relacdo ao

seu papel para o Pais. De 1979 a 1982, tempo em que esteve a frente da EMBRAFILME,

%8 EMBRAFILME. Mercado Comum do Cinema: Uma proposta brasileira. Rio de Janeiro: EMBRAFILME,
1977.

%9 AMANCIO, Tunico. Artes e manha da EMBRAFILME: cinema estatal brasileiro em sua época de outro
(1977-1981). Niter6i: EJUFF, 2000. p. 107.
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Celso Amorim, ao lado de Jorge Peregrino e dos diplomatas Samuel Pinheiro Guimaraes e
Edgard Telles Ribeiro, acentuou ainda mais a énfase no mercado externo.

Amorim defendeu que o amplo esforgco empreendido pela EMBRAFILME na
producdo e distribuicdo do cinema nacional teve como corolario a expansdo do filme
brasileiro para o exterior. Como diplomata que enxergava o orgao para além do angulo do
diretor/produtor, ele enfatizava que essa abertura ao exterior tinha um sentido muito
importante, “pois a mesma capacidade que tem o cinema de agir como transmissor €
sedimentador de habitos e valores de uma nagdo faz dele o veiculo por exceléncia para a
difusdo de culturas nacionais ¢ aproximag¢ao entre os povos.”260

Certo de que o raio de acdo do filme brasileiro havia se tornado mais abrangente,
chegado a paises com os quais até entdo havia tido contato restrito, e afirmando que os filmes
mais premiados em 1981 haviam sido apoiados financeiramente, total ou parcialmente, pela
EMBRAFILME, Amorim ofereceu um panorama em numeros: em 1981, a empresa, em
parceria com o Ministério das Relacdes Exteriores, no ambito do convénio para a promocao
do cinema brasileiro no exterior, apresentou 84 peliculas brasileiras em mais de 30 eventos
internacionais, entre festivais, mostras, semanas do cinema brasileiro, etc. Os resultados
destes esforcos foram a conquista de 22 distingdes internacionais para filmes como Eles ndo
usam Black-tie (1981, Leon Hirszman), Pixote, a lei do mais fraco (1980, Hector Babenco), O
homem que virou suco (1979, Jodo Batista de Andrade), e a efetivacdo de 87 negociacdes para
0 mercado externo destes mesmos filmes, além de Bye, Bye Brasil (1979, Cacé Diegues) e Eu
te amo (1980, Arnaldo Jabor). Amorim também destacou que houve relacdo entre a
multiplicaco das premiacdes externas com o aumento das vendas internacionais.?*

Quando assumiu a direcdo-geral do 6rgdo, Amorim planejou acgdo prioritaria em
trés areas: televisdo, exibicdo e mercado externo. Era 0 momento em que a sobrevivéncia do
cinema dependia, em certa medida, de vinculos com a televisdo, situagdo que nunca mais se
reverteu. Os exibidores que desde o inicio daquele século, via de regra, ndo tinham por
objetivo desfazer os rentaveis acordos com as distribuidoras e seus lotes de filmes (para
comprar um grande langamento, o exibidor era obrigado a adquirir outras tantas peliculas de
baixissima qualidade embutidas no lote) em prol do fortalecimento do cinema nacional,
travaram guerra contra as medidas legais que a EMBRAFILME e o CONCINE lograram
estabelecer e controlar. Celso Amorim sabia que havia espago para o filme brasileiro no

260 AMORIM, Celso. Op. cit., p. 145.
%1 |dem., p. 145-146.
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exterior, portanto, transformou o departamento responsavel pelo mercado externo em uma
superintendéncia. Assim, devido as préprias circunstancias econdmicas desfavoraveis, a
producdo dividiu em grau de igualdade as atencbes da administracdo da empresa. Porém, ha
de se reconhecer que os acertos com o mercado internacional planejados por Amorim néo
teriam sido tantos — em termos qualitativos, sobretudo — sem o fortalecimento interno
proporcionado pelo seu antecessor, Roberto Farias, e a sua agressiva agéo junto a producéo
nacional e a regulacdo do mercado.

Sinteticamente, a gestdo de Amorim foi marcada pela reducdo dos recursos a
producdo e pelo escoamento mais acelerado ao mercado externo. Nesse sentido, Amancio

langa um panorama claro da administragdo do diplomata:

Se a gestdo Celso Amorim, também atravessada pela crise econémica, acena
com a melhoria do nivel competitivo dos filmes produzidos, pela
concentragdo financeira em um ndmero menor de projetos, € porque dois
fatores contribuem para isto: a escassez de recursos e a perspectiva de
captagdo de reservas no exterior. O quarto item no Relatério de Atividades
da Diretoria de 1980 da conta dessa estratégia, incluida nos objetivos da
empresa: ‘Dinamizar o cinema como veiculo de valores brasileiros também
no exterior, contribuindo, assim, para a execucao da politica exterior e para o
balanco comercial e de servigos.”*®

Da sua gestdo, destacaram-se também dois fatos que reforcam o exposto e
ilustram a sobrevivéncia do aspecto voltado ao exterior no perfil da EMBRAFILME e a
absorcéo por esta de parte das atividades culturais do Itamaraty ao invariavelmente lidar com
o fator cultural na articulagdo econémica do cinema nacional. O primeiro versa sobre a
assinatura do Memorando de Entendimento entre a EMBRAFILME e o National Film Board
do Canada, em 1982, no espirito de unir forcas em prol do cinema cultural dos dois paises. O
segundo, de claro &nimo comercial, € a realizacdo, em Brasilia, novembro de 1980, da | Feira
Internacional do Cinema Brasileiro (I CINEX). O detalhe curioso é que a Feira foi
copatrocinada pela EMBRATUR, com o apoio do Itamaraty e do SECOM (Setor de
Promocdo Comercial). Conforme declarou em entrevista da época, Amorim descortina: “Ela
[EMBRATUR] esta fazendo isso porque entende que o cinema é um vendedor de turismo.”?%®
Entre coproducdes, distribuicdes acopladas (CO-DIS) e distribui¢cbes, marcam a

passagem de Amorim pela EMBRAFILME filmes como O homem que virou suco, Eles ndo

%62 AMANCIO, Tunico. Artes e manha da EMBRAFILME: cinema estatal brasileiro em sua época de outro
(1977-1981). Niter6i: EQUFF, 2000. p. 115.
263 AMORIM, Celso. Op. cit., p. 173.
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usam Black-tie, Beijo no asfalto (1980), de Bruno Barreto, Cabra marcado para morrer
(1980), de Eduardo Coutinho, Eu te amo, O sonho ndo acabou (1981), de Sérgio Rezende e
Pra frente, Brasil (1982), de Roberto Farias, este Gltimo marcando a razdo de seu afastamento
do cargo por conta do incomodo causado pela obra aos militares e revelando a face mais
Obvia do interesse estatal na producédo cinematogréafica, ou seja, a vigilancia.

Durante a administracdo de Amorim, em fungdo de sua formacdo diplomatica, a
articulacdo entre a EMBRAFILME e o Departamento Cultural do Itamaraty se mostrou um
pouco mais clara, embora até o fim da ditadura nunca tenham sido lancadas diretrizes que
envolvessem o MEC e o MRE em um mesmo objetivo, exceto na Politica Nacional de Cultura
de 1975, na qual se insere como uma das formas de ac¢do para o cumprimento dos objetivos da
Politica (capitulo 9) a cooperagdo com o Ministério das Relagdes Exteriores, por intermédio
de seu Departamento de Cooperacdo Cultural, Cientifica e Tecnoldgica. Ainda assim, Edgard
Telles Ribeiro considera, em razdo da clara comunh&o de interesses que representou, que em
termos de promocdo cultural brasileira a divulgacdo e comercializacdo do cinema brasileiro
no exterior exemplificam um caso de coordenacdo interna bem sucedida entre a area operativa
do ltamaraty e a EMBRAFILME, a exemplo dos éxitos com as semanas de cinema brasileiro
na Argentina nos anos de 1978, 79 e 80.2%* Nota-se que Ribeiro utiliza os termos divulgagdo e
comercializacdo para descrever a conjuncdo das duas forcas, Itamaraty e EMBRAFILME. O
trabalho de promoc&o cultural nunca abandonou o dominio tedrico e as tarefas do Itamaraty,
ainda que as agdes decorrentes ndo representassem um trabalho sisteméatico dos governos
nesse sentido. No entanto, a EMBRAFILME, no exercicio de suas atividades comerciais,
“conciliando o semi-capitalismo de sua politica empresarial para a conquista do mercado, com

» 263 50b a justificativa de

o paternalismo cultural para a defesa de valores da cultura brasileira
empresa exportadora do cinema brasileiro, atingiu a relevancia do trabalho realizado pelo
Departamento Cultural do Ministério das Rela¢Ges Exteriores.

Uma coordenacdo horizontal entre o Itamaraty e o Ministério da Educacdo e
Cultura fundamentada em principios claros de uma politica cultural para o exterior somente
foi explicitada em 1987, por meio do documento Politica Cultural Brasileira no Exterior.
Neste acordo constam 0s objetivos do que poderia se concretizar como uma diplomacia
cultural brasileira, ou seja, a execucdo de um planejamento para a valorizacao e utilizagdo dos

recursos culturais do pais a fim de facilitar, por via indireta, a consecucdo de objetivos

%4 RIBEIRO, Edgard T. Diplomacia cultural: seu papel na politica externa brasileira. Brasilia: Fundag&o
Alexandre de Gusmao, 2011. p. 93.
%5 V/ILLELA, Sérgio Renato Victor. Op. cit., p. 115.
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politicos, comerciais, econdmicos e quaisquer outros a que a politica externa se proponha com
vistas ao desenvolvimento nacional.”®® E relevante lancar o conceito de diplomacia cultural,
mesmo que sucintamente e somente neste ponto, pois 0 mesmo se fez implicito tanto em
breves consideraces no interior da Escola Superior de Guerra, quanto nas comunicagdes
diplomaticas expostas e, ainda, no objetivo e desempenho da EMBRAFILME. Néo obstante,
sua utilizacdo como fundamento tedrico ndo se impds, dada a auséncia de um plano de agéo
orientado por determinagdo de uma diplomacia cultural de fato, ainda que a forga produtiva e
distributiva gerada pela EMBRAFILME tenha oferecido uma importante possibilidade —
aproveitada, em consideravel medida — de cooperacdo horizontal com o Itamaraty e que seus
alcances tenham se aproximado aos efeitos almejados por uma diplomacia cultural.

Essa falta de diretrizes orientadas a um mesmo propoésito ndo € percebida nos
mecanismos de restricdo que poderiam interferir na transmissdo ao exterior de valores
culturais e ideoldgicos durante a ditadura. A seguir, serd analisada, portanto, a relacdo do
Servico Nacional de InformacBGes e da censura de diversbes publicas com a producao

cinematogréfica brasileira no tocante ao seu alcance do mercado externo.

266 RIBEIRO, Edgard Telles. Op. cit., p. 43-49.



3. OS LIMITES: O ESTADO E A AUTONOMIA DA PRODUCAO E DA
DISTRIBUICAO CINEMATOGRAFICAS

Se as razfes governamentais que estruturam o incentivo oficial ao cinema
brasileiro durante a ditadura oferecem caminhos a serem decifrados para a sua compreensé&o,
0 mesmo ndo se aplica ao controle de informacBes exercido pelo Servico Nacional de
Informacdes e pela Censura aos meios de diversdo publica. Isto €, seus relatdrios e pareceres
sdo mais objetivos em suas considerac@es e intengdes. Porém, o ponto de aparente contradicdo
aparece quando se encontram incentivo a producao e controle estatais tal como se deu durante
a ditadura civil militar brasileira.

Até aqui buscamos demonstrar que o didlogo empreendido pelo regime com o
setor cultural tinha como ponto de partida a necessidade de integracdo nacional que, ademais,
nascia de um projeto de desenvolvimento pautado pela inser¢cdo do Pais no capitalismo
avancado. Nesse contexto, o meio mais apropriado para a difusdo de valores nacionais —
dentre eles, a democracia — seria 0 de massa: radio, cinema, televisdo e mercado editorial.
Essa prerrogativa se fez mais evidente com o langamento da Politica Nacional de Cultura, em
que figuram dentre os seus componentes basicos a dinamizacdo do mercado de publicacfes
(livros, revistas, jornais especializados, suplementos), promovendo o financiamento e a
comercializacdo destes; e, de um modo geral, a difusdo da cultura através dos meios de
comunicagdo de massa, a fim de assegurar o controle dos meios técnicos de comunicagédo
como canais de producéo cultural qualificada. Buscava-se fazer fluir a cultura pela forca do
mercado, ou seja, embutidos em bens culturais que, pela sua natureza, eram bens simbolicos,
ndo obstante, de um pais sob um regime ditatorial. Retomando as consideracdes de Renato
Ortiz, resulta, assim, que o movimento cultural pds-64 se caracterizou por duas vertentes que

ndo sdo contraditorias: € um periodo da historia brasileira até entdo em que mais séo
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produzidos e difundidos os bens culturais; por outro lado, se define claramente pela repressao
ideoldgica e politica.?”’

Roberto Farias comenta que é realmente curioso o fato de a EMBRAFILME haver
operado com tanta liberdade durante a década de 70.2°® Pode-se deduzir que essa liberdade
decorre justamente da principal caracteristica do apoio estatal conferido a cultura, ou seja, 0
estimulo a iniciativa privada produtora de bens simbolicos. Desse modo, como j& veio sendo
observado, ndo houve qualquer dirigismo oficial na producdo cultural, em especial, nas obras
cinematograficas, salvo por alguma tentativa de estimulo ao filme histérico.?®® No entanto,
pela constante presenca da censura, a outra vertente descrita por Ortiz, apontou-se que 0
Estado exerceu, segundo Villela, um indirigismo cultural, ou seja, direcionava a producdo ao
impor limites a sua exposi¢do. Ortiz explica que a censura possui uma face repressiva e outra
disciplinadora, sendo esta Gltima um modo de afirmar e incentivar um determinado tipo de

orientaco.?”

Isto é, a censura repressiva apenas veta, enquanto que a disciplinadora
normatiza e aponta a existéncia de espacos que permitem produzir um discurso ou imagem ao
possibilitarem passagem de algumas manifestacBes artisticas que, de certa forma, possam
estar em sintonia com determinadas premissas assumidas pelo regime. Assim, “durante o
periodo 1964-1980, a censura ndo se define exclusivamente pelo veto a todo e qualquer
produto cultural; ela age como repressdo seletiva que impossibilita a emergéncia de um
determinado pensamento ou obra artistica.”?’* Censuravam-se os filmes, mas n&o o cinema; as
pecas teatrais, mas ndo o teatro; os livros, mas nao a producéo editorial. Para Celso Amorim,
embora pudesse e devesse haver coeréncia entre 0s objetivos gerais da agdo da
EMBRAFILME e a politica do governo no sentido mais amplo, aquele 6rgdo ndo poderia e
ndo era instrumentalizado “para atender a objetivos politicos especificos, estimulando filmes

com esta ou aquela mensagem e desestimulando obra com tal ou qual conteudo.”?’? O que a

%7 ORTIZ, Renato. Op. cit., p. 114-115.

%8 EARIAS, Roberto. Entrevista presencial concedida & autora, em 03 de novembro de 2011, Rio de Janeiro. Cf.
Apéndice.

2% Em convénio com o Ministério da Educacdo e Cultura, através de seu Departamento de Assuntos Culturais, a
EMBRAFILME langou, em 1977, o Programa Especial de Pesquisas de Temas para Filmes Historicos. Pouco se
obteve de resultado com o Programa, podendo citar a obra de Joaquim Pedro de Andrade, O homem do Pau-
Brasil (1981).

2" ORTIZ, Renato. Op. cit., p. 114.

21 | dem.

2”2 AMORIM, Celso. Op. cit., p. 84-85.
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censura faria com o filme acabado, complementa Amorim, era questdo que ndo deveria ser
misturada com o objetivo essencialmente estimulador das entidades culturais.?”®

A auséncia de qualquer direcionamento de conteudo oriunda do Ministério da
Educacéo e Cultura, ao qual essas entidades culturais estavam vinculadas, ndo implica que os
orgédos de informacdo e de cerceamento estivessem acordados com aquele Ministério sob o
mesmo grau de compreensdo acerca da importancia interna e externa do cinema, tampouco
como essa importancia se manifestaria em termos de conteido. Roberto Farias relata, por
exemplo, que recebeu recomendacdo do SNI para ndo financiar o filme Gaijin, quando o
mesmo jé estava sendo rodado com o financiamento da EMBRAFILME.*"* Souza Pinto, por
outro lado, observa que embora a censura tenha representado um dos mais competentes
6rgdos de repressdo cultural interna da ditadura e, portanto, um dos pilares de sustentacéo
desta, paralelamente, “uma inteligente politica de difusdo da imagem ‘democratica’ do pais no
exterior [foi] montada. Para isso, [lancaram] méo da excelente producdo cinematografica
brasileira. O mesmo cinema que, internamente, [combateram] ferozmente.”?’> Apesar de ser
delicado afirmar que esta politica foi efetivamente planejada, o que identificou a autora ao
debrucar-se sobre os pareceres da censura é que a construcdo da legitimidade interna e externa
do regime por meio do cinema requeria caminhos distintos. Isto comeca a ficar visivel quando
nos deparamos com um parecer de 1972 uma solicitacdo especial de liberacdo para o exterior

da pelicula Sdo Bernardo, no qual é possivel ler:

a pelicula para exibigdo interna esté sujeita a algumas restrigdes, mas, como
se trata de solicitacdo de certificado especial para exibicdo em festival no
exterior, opino pelo atendimento, ficando condicionado um novo exame do

filme por ocasido do seu lancamento no mercado interno brasileiro.”®
Tendo em vista esses desacordos entre um 0Orgdo estatal e outro, bem como as
ponderacdes entre publico interno e externo feitas — eventual ou sistematicamente — pela
censura, cabe analisar algumas consideracdes do SNI realizadas pela Agéncia Central e por

suas divisdes junto aos Ministérios da Justica e da Educacdo e Cultura, bem como as

% | dem, p. 96.

2" EARIAS, Roberto. Entrevista presencial concedida & autora, em 03 de novembro de 2011, Rio de Janeiro. Cf.
Apéndice.

2> PINTO, Souza L. O cinema brasileiro face a censura imposta pelo regime militar no Brasil — 1964-1988.
Texto integrante do projeto Memoria da Censura no Cinema Brasileiro — 1964-1988. Disponivel em: <http://ww
w.memoriacinebr.com.br/Textos/O_cinema_brasileiro_face_a_censura.pdf>. Acesso em: ago. 2011.

276 parecer de 20 de marco de 1972, assinado pelo Técnico de Censura Sebastido Minas Brasil Coelho. Cépia do
documento original disponivel em: <http://www.memoriacinebr.com.br/pdfsNovos/0130096C00301.pdf>.
Acesso em: 28 ago. 2012.
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avaliacOes da censura para os filmes que foram langados ao exterior com alguma repercusséo,
tendo ou ndo sido produzidos com incentivo governamental. Dessa forma, transita-se por
todas as instancias nas quais o Estado, sob os governos do regime, influenciou ou buscou

influenciar a insercdo internacional do cinema brasileiro.

3.1. SNI, INC e EMBRAFILME

O Servico Nacional de Informacbes era o 6rgdo centralizador de um sistema de
controle da informacdo que se ramificava desde a esfera federal por meio de divisdes e
assessorias alocadas nos ministérios e em outros organismos governamentais. Criado logo
apos o golpe, em junho de 1964, o SNI representava um espaco ocupado pela linha dura do
regime. Segundo Carlos Fico, esses que defendiam a dura conducdo do processo de excegao
formaram as “comunidades de informacgdes e de seguranga”, pois criaram € passaram a
controlar a espionagem e a policia politica a fim de guardar os fundamentos mais rigidos da
“revolu¢do”.’’’ Enquanto outros integrantes dos governos autoritarios estudavam as
possibilidades de retomada gradativa da democracia, aqueles responsaveis pela vigilancia da
sociedade seguiam avaliando que todo e qualquer fato julgado como subversivo era
fomentado pelo “‘movimento comunista internacional” com o propdsito de abalar o0s

fundamentos da familia, desencaminhar os jovens e disseminar maus habitos”?"®

, para, entéo,
atingir seus fins politicos. As Divisfes de Seguranca e Informacgdes que operaram juntas aos
Ministérios da Justica e da Educacdo e Cultura passaram, especialmente, toda a década de 70
questionando os movimentos do Instituto Nacional de Cinema e da EMBRAFILME,
demonstrando estranhamento com os ousados perfis destes 6rgdos, notadamente deste Gltimo
a partir da metade da década de 70. Os relatorios emitidos sdo bastante repetitivos, porquanto
serdo expostas partes daqueles documentos que melhor exprimem a visdo do SNI sobre a
conducéo do incentivo estatal ao cinema brasileiro.

Quando Ricardo Cravo Albin ainda era presidente do INC, em 1970, a DSI junto

ao Ministério da Justica acreditava que ele estava servindo apenas como canal para 0s

2T FICO, Carlos. “Prezada Censura”: cartas ao regime militar. Topoi, Rio de Janeiro, dez. 2002. p. 260.
278
Idem.
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interesses da “esquerda cinematografica” ™, que estaria dominando os 6rgdos de apoio ao

cinema:

Apoés ter conquistado inesperadamente o dominio do INC, a esquerda
empenhou-se em obter também o controle da EMBRAFILME, outro 6rgdo
governamental de cinema e, alias, de grande importancia politica (grifo
nosso), porque é o 6rgdo capaz de projetar a imagem brasileira no exterior,
através da venda e distribui¢do de filmes nacionais. O meio de conquistar a
EMBRAFILME era, simplesmente, induzir o Ministério da Educagdo a
nomear para o cargo de diretor-geral da sociedade de economia mista o
mesmo Ricardo Cravo Albin. A ideia foi levada avante. Com o INC e a
EMBRAFILME, a esquerda passa a ter o controle total de um veiculo de
comunicagdo de vital importancia (grifo nosso), utilizando com éxito a
técnica de manipulacéo de um inocente (til %

O informe aponta onze argumentos que fundamentam a concluséo apresentada, a
comecar pela nomeacédo de Jacques Dehenzelein para Secretario de Planejamento e de David
Neves para diretor do Departamento de Filme Educativo, ambos do INC, apontados como
parceiros de outros membros da “subversdo cinematografica”, tais quais, Luiz Carlos Barreto,
Joaquim Pedro de Andrade, Leon Hirszman, Arnaldo Jabor, Glauber Rocha, etc. Para os
autores deste informe, a Cinemateca Brasileira e a Cinemateca do Museu de Arte Moderna
(MAM) também figuram como areas de acdo da esquerda, tendo em vista a presenca de
comunistas como Paulo Emilio Sales Gomes, Jean-Claude Bernardet, Cosme Alves Neto,
José Carlos Avelar, José Wolf, etc. Resgatam os antecedentes de Cravo Albin, que antes de
assumir a presidéncia do INC fora diretor do Museu da Imagem e do Som, onde havia
instituido um curso de cinema do qual participavam como professores Ruy Guerra e Neville
de Almeida, além de outros nomes ja citados, como Joaquim Pedro, David Neves e Leon

Hirszman. De acordo com o relatorio,

através desses cursos, os referidos professores vao catequizando os jovens
que se interessam por cinema, geralmente estudantes. A Cinemateca do
MAM também promove cursos semelhantes, inclusive volantes, que vao aos
bairros e sublrbios em misséo de propaganda politico-cinematografica.?®!

29 Utilizamos o termo “esquerda cinematogréafica” a fim de reproduzir a forma como era denominado pelo SNI o
grupo formado por todo e qualquer realizador cinematografico que produzisse filmes de conotacao politica.
0 Ministério da Justica. Divisio de Seguranca e Informacdes. Informe n°® 40/DSI/MJ. Encaminhamento n°
156/DSI/MJ. Data: 19 de agosto de 1970. Assunto: A esquerda domina o Instituto Nacional de Cinema. Difuso:
2Sgll\lI/AC. n® ACE: A0322120. O documento original pertence ao Arquivo Nacional.

Idem.
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O fato mais destacado ainda no mesmo relatério €, no entanto, a participagdo de
representantes brasileiros nas discussdes que envolveram a desclassifica¢do do filme O.K., da
Alemanha Ocidental, do 20° Festival de Cinema de Berlim, resultando no seu encerramento
antecipado. A pelicula trazia cenas de violéncia sexual cometida por soldados estadunidenses
contra mulheres vietnamitas durante a guerra. O relatério defende que o filme fora
desclassificado pelo juri internacional por justa causa, uma vez que ofendia os Estados Unidos
e, dessa forma, feria o regulamento dos festivais internacionais de cinema, “que buscam
estabelecer a aproximacao entre os povos”.?®? Conforme relatam, a delegaco brasileira havia
sido a mais ativa na defesa pela permanéncia do filme, agravando o fato de que os delegados
brasileiros 1a estavam por determinac&o oficial de um érgdo governamental. Esclarecem que a
representacdo para o referido festival fora diretamente organizada por Cravo Albin, que
encaminhara expediente ao Itamaraty propondo os homes que deveriam constituir a delegacéo
oficial, e que apds esta tramitacdo o ato fora levado ao Presidente da Republica e por este
assinado, com publicacdo no Diério Oficial. Para os relatores, 0 mais grave consistia no fato
de a presidéncia do INC ter levado as autoridades maximas do Pais nomes conhecidos pelos
seus envolvimentos politicos e ideoldgicos (compunham a delegacgdo: Jodo Lufti, Dib Lufti,
Ruy Guerra e Othon Bastos), permitindo que figuras associadas com a esquerda fossem
designadas para representar oficialmente o Brasil no Festival de Berlim, uma vez que as
autoridades do governo confiavam nos escalGes imediatos.

Os relatorios das divisbes que vigiaram a regulacdo e fomento da atividade
cinematogréafica no ambito estatal revestiam todas as atitudes aparentemente desconexas com
0s principios do regime com uma roupagem de escalada silenciosa da “esquerda”. Ou seja,
tudo que na esfera estatal ndo representasse 0 comportamento esperado pela linha dura do
regime era interpretado pelo SNI como um comportamento ndo oficial e um indicio de que
aquela instancia governamental estava sendo dominada pela “esquerda”. N&o pareciam
cogitar qualquer consentimento consciente do Ministério da Educacgédo e Cultura, a ponto de
considerar toda a nomeacéo suspeita para os cargos dos dois 6rgéos, INC e EMBRAFILME,
como uma indugdo do MEC por parte de intermediadores entre a “esquerda” e o governo.
Declararam que a “esquerda” vinha tomando uma série de medidas para assegurar futuras
aprovacoes de seus projetos de filmes, tais como a indicacdo de Noenio Spinola para o cargo

de diretor comercial e a aprovacdo de um novo regulamento para a concessdo de

22 1hid.
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financiamentos, deixando de exigir a analise prévia do roteiro para a aprovacao do projeto de
filme, o que era criticado pela DSI por ndo permitir o controle governamental do conteido

283

produzido.”™ Acreditavam que havia uma estratégia de aprovagdo dos financiamentos, a fim

de ndo levantar suspeitas:

Alguns financiamentos serdo concedidos a produtores ndo esquerdistas — e,
por uma questdo de tética (ja assentada por Albin, Spinola, Barreto e
Glauber), os primeiros a sair serdo justamente os desses ndo esquerdistas,
como Jece Valaddo, Herbert Richers, Roberto Farias (simpatizante, s0),
Jarbas Barbosa. Mas, logo depois, sairdo os dos esquerdistas declarados — e
destes sera a grande maioria dos financiamentos da EMBRAFILME.?*

Quando Roberto Farias assumiu a diretoria geral da EMBRAFILME e enfatizou o
apoio financeiro aos projetos de diretores apontados pelas divisées do SNI como subversivos,
a tese de que a postura da estatal se justificava pelo dominio estratégico da “esquerda” ganhou
ainda mais corpo, conforme um entendimento de que a estratégia adotada pelo movimento
comunista internacional considerava que a tomada pacifica do poder pelos comunistas
dependia, fundamentalmente, da infiltracdo nos érgdos de comunicacdo social e nas atividades
culturais e artisticas. Afirmavam, portanto, que no Brasil tal estratégia vinha se
desenvolvendo pela infiltracdo sub-repticia, lenta e progressiva na maioria das empresas
jornalisticas, de radio e televisdo, de cinema e de teatro.”® Tal atuacdo, segundo o SNI, havia
sido incrementada “desde quando o ‘trabalho de massa’ passou a predominar sobre a chamada
‘linha militarista’, para a tomada do poder”, estando, por isso, os veiculos de comunicag¢do
social do pais sob a influéncia de elementos comunistas. N&o havia duvidas, para o SNI, de
que com esse poder de persuasdo vinha a “esquerda” se dedicando a tarefa de preparar a
opinido publica para a aceitacdo da ideologia marxista.’®® E expressavam a perplexidade

diante da contradicdo com a qual se deparavam:

Entre esses setores culturais, o cinema e o teatro nacionais, embora sejam 0s
mais dependentes de auxilios financeiros da administracdo publica para
sobreviverem, sdo também, provavelmente, os que mais contribuem para a

%83 Ministério do Exército. Gabinete do Ministro. CIE. Informe n° 949/70/S.103.2 — CIE. Data: 11 de dezembro
de 1970. Assunto: Escalada da esquerda no cinema: INC e EMBRAFILME. Difusdo: SNI/AC — DSI/MEC. n°
ACE: A0240760 0 70. O documento original pertence ao Arquivo Nacional.
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Idem.
%5 Servigo Nacional de Informagdes. Agéncia Central. Informagao n° 394/19/AC/76. Data: 13 de maio de 1976.
Assunto: Atividades subversivas dos veiculos de comunicacdo social. Il Festival Internacional de Teatro.

Difusdo: CH/SNI. n® ACE: A0928239. O documento original pertence ao Arquivo Nacional.
286
Idem.
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propagacdo da imoralidade, das ideias marxistas e da contestacdo ao
regime.?”’

No que se refere ao cinema, especificamente, a EMBRAFILME, relatava-se que o
6rgdo vinha prestando apoio financeiro a produtores cinematograficos comprovadamente
“esquerdistas”, como Paulo César Saraceni, Leon Hirszman, David Neves, Domingos de
Oliveira, Arnaldo Jabor, Nelson Pereira dos Santos, Luiz Carlos Barreto, entre outros, fato
que criava problemas de ordem ética para a censura, uma vez que era dificil a proibicao de
filmes financiados pelo préprio governo.?®® Nomes que estavam sendo responsaveis pelo
melhor do cinema brasileiro, projetando-se também no exterior, eram frequentemente
vigiados e apontados como integrantes de uma investida comunista de origem internacional.
O SNI demonstrava ndo entender a falta de dirigismo politico na producdo cinematografica
financiada pelo Estado e ainda creditava a solucdo ponderada a um problema de ordem ética a
liberac&o desses filmes pela censura. Para o servigo de informagdes do estado,

considerando que a EMBRAFILME é uma entidade estatal mantida pelo
Governo Federal, e sendo o cinema uma forma de propagacéo de mensagens
que poderao vir a influenciar na formacdo da conduta da opinido publica,
tanto no aspecto moral e dos bons costumes, como também ideoldgico, ndo
h& como negar que cabe a empresa zelar por estes principios vigentes na
norma juridica do pais (grifo nosso). Para esse fim, é indispensavel que a
instituicdo exerca alguma forma de autocensura, considerando, ainda que tal
omissdo, além dos riscos quantos aos aspectos morais e ideolégicos, podera
advir em prejuizos financeiros, pelo ndo retorno do dinheiro despendido, o
que configura uma situacdo de malversacao de dinheiro pablico.?®

Em 1980, despertava a atencdo do SNI o negocio fechado entre a EMBRAFILME
e a estatal soviética SOVIEXPORT-FILM para a comercializacdo do filme brasileiro Aleluia,
Gretchen (1976), de Sylvio Back, a ser exibido na URSS, mediante o pagamento de parte em
dinheiro e parte pela exibi¢do, no circuito comercial do Brasil, do inédito Que viva México!,
de Sergei Eisenstein.”® Nesse periodo, que marca o final da década de 70 e inicio de 80, Jorge
Peregrino recorda que havia uma sintonia entre a atuacdo da EMBRAFILME e a politica do

%57 1bid.

288 |bid.

%8 gServico Nacional de InformagBes. Agéncia Central. Informagdo n° 401/19/AC/79. Data: 19 de agosto de
1979. Assunto: Empresa Brasileira de Filmes S.A. e Celso Luiz Nunes Amorim. Difusdo: CH/SNI. Anexo “A”
do ACE n°® A0171001. O documento original pertence ao Arquivo Nacional.
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Ministro das Relacdes Exteriores Ramiro Saraiva Guerreiro, ja iniciada pelo seu antecessor,
Azeredo da Silveira, de aproximacdo aos paises com 0s quais 0 governo brasileiro havia
rompido relacdes diplomaticas em virtude da ditadura, como URSS e Cuba.?®! Era uma
readequacdo da politica externa brasileira as novas demandas universalistas do sistema
internacional para um pais subdesenvolvido almejando transformar-se em grande poténcia.
Amado Cervo e Clodoaldo Bueno lembram que entre 1974-1975 criaram-se condi¢fes para
consolidar-se, a partir de 1976, um vasto escopo de a¢des cooperativas com 0s novos Estados
lusos independentes, “em harmonia com a presenca e até mesmo a colaboracdo de Cuba e da
Uni&o Soviética.”*%

Mas esta ndo era a cadéncia em que marchava o SNI, rigidamente ocupado com o
fato de a EMBRAFILME estar oferecendo apoio expresso a filmes como Até a Ultima gota
(1980), de Sérgio Rezende, e O homem que virou suco (1979), de Jodo Batista de Andrade,

ambos inspirados nas contradicdes sociais do Pais.>

A pelicula de Rezende, realizada com
recursos da EMBRAFILME, obteve dois prémios na Unido Soviética — Medalha de Ouro no
Festival Internacional do Cinema de Moscou e Mérito Humanitario da Juventude Soviética de
Moscou, ambos em 1981 —, além do Prémio Especial da Critica no Festival de Memdrias
Operarias de Névers, Franca, em 1983. Em matéria do Jornal do Brasil de julho de 1981,
Noenio Spinola permite saber que a delegacdo brasileira representante no Festival
Internacional do Cinema de Moscou deste mesmo ano fora chefiada pelo diretor do
Departamento Internacional do Ministério da Educacdo e Cultura, José de Souza que, ao
contréario do SNI, estava satisfeito com o sucesso que o filme, que ja havia recebido ofertas de
compra de outros paises, estava apresentando.?*

Muitas medidas administrativas e legislativas da EMBRAFILME ou em conjunto
com o CONCINE tomadas nas gestdes de Roberto Farias e Celso Amorim foram
interpretadas — e por que ndo dizer distorcidas? — pelo SNI exclusivamente como uma
estratégia de propaganda da esquerda. A lei que instituia a obrigatoriedade de exibi¢do do
curta-metragem brasileiro foi entendida como resultado de uma pressdao sob o governo

exercida pelas principais associacbes da classe cinematografica, com o apoio de

#! pPEREGRINO, Jorge. Entrevista presencial concedida & autora, em 07 de novembro de 2011, Rio de Janeiro.
Cf. Apéndice.
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personalidades esquerdistas influentes, os ja conhecidos Leon Hirszman, Zelito Viana, Alex
Viany, Jodo Batista de Andrade, etc., com o propdsito de veicula¢do de “suas mensagens” via
curta-metragem.?*® Para o SNI, néo se tratava de um grupo de cineastas determinados a fazer
bom cinema — contestador, é verdade —, mas sim realizar filmes para produzir propaganda
politica. O cinema nunca era o fim, sendo o meio.

Quando Amorim enfrentou a crise econdémica que o forcaria a diminuir o ritmo de
distribuicdo de recursos que havia iniciado a direcdo de Farias, mais uma grosseira
interpretacdo foi elaborada a partir de sua postura. Logo apOs deixar o cargo na
EMBRAFILME, Celso Amorim explicou que, de fato, por forca da situacdo financeira do
Pais, mas também por conviccao de que era preciso, gradativamente, reduzir o paternalismo
estatal em relacdo a producdo cinematogréfica, a empresa foi, ou procurou ser, rigorosa na
selecdo dos projetos, ndo tendo isso nenhuma relacdo de privilégio de um critério em

detrimento de outros.?*®

O SNI entendia que a justificativa “menos, porém melhores filmes”
tinha um Unico significado: sobraria mais dinheiro para os filmes do “grupo esquerdista” e
suas atividades politicas.”®” Julgava o 6rgéo central de informacdes que existiam alguns
festivais internacionais dos quais o Brasil deveria participar, o Oscar e Cannes, pois todos 0s
demais eram de tendéncias esquerdistas. Essa participacdo, entretanto, como nos demais
paises, deveria ser limitada a um ou dois filmes escolhidos pelo governo, ficando por conta
dos demais realizadores ndo selecionados eventuais participa¢des. De acordo com o SNI, no
entanto, tal conduta ndo acontecia na coordenacdo da EMBRAFILME, que pagava todas as
despesas para qualquer lugar, desde que os filmes contivessem a mensagem politica desejada
pelo grupo que orientava a empresa.”®® Ao encontro a essa percepcdo, Jorge Peregrino
esclarece que a EMBRAFILME contava com o suporte, inclusive financeiro, do Itamaraty
para cumprir a politica por ela estabelecida de participacdo no maior nimero possivel de
festivais internacionais, notadamente na gestdo de Amorim, pois a empresa entendia que essa
era uma medida essencial para a carreira comercial dos filmes que produzia e/ou distribuia®”®,

bem como para seus efeitos culturais.

2% Servico Nacional de Informacdes. Agéncia Rio de Janeiro. Informe n° 035/119/ARJ/82. Data: 06 de abril de
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Se forem analisados os filmes produzidos e distribuidos pela estatal de 1975 a
1982, periodo mais questionado pelo SNI, nota-se que houve uma variedade de temas e de
produtoras contempladas com os recursos. Dificilmente seria possivel apontar que os projetos
cujos recursos foram negados teriam se transformado em peliculas objetivamente melhores do
que as vistas ao longo da década de 70. Porém, o que é muito perceptivel nos relatérios do
SNI, além das declaracGes sublinhadas, é que a EMBRAFILME apoiava apenas dois tipos de
material: as chamadas pornochanchadas ou os filmes de apelo politico orientados por um
“plano” da esquerda. N&o havia, para o SNI, um esforco de se pensar que este, grosso modo,
pudesse ser um sinal do perfil cinematografico do Brasil, e que os éxitos internacionais
representassem méritos artisticos e/ou comerciais dos realizadores e da prépria
EMBRAFILME. Amorim, que durante e apds a sua gestdo publicou significativo exercicio
reflexivo acerca do papel do Estado diante de uma éarea em que os fatores econdmico e
cultural se confundiam, definiu, a época, a politica da empresa no que tange a sua diretriz de
elei¢do de projetos:

Como o6rgédo oficial da politica cinematografica, a EMBRAFILME vem
tentando encontrar solugdes criativas para esses problemas, atuando na
producdo, distribuigdo (interna e internacional) dos nossos filmes a0 mesmo
tempo em que objetiva, através de uma agdo especificamente cultural,
formar plateias e desenvolver o gosto pela arte cinematogréafica. Para isso,
tem procurado viabilizar uma producéo pluralista tdo variada e rica quanto a
prépria realidade brasileira, respeitando padrdes e valores préprios de areas
diversificadas do territorio nacional. Reconhecendo e respeitando, assim — 0
que, alias, esta em consonancia com a politica adotada pelo MEC — a nossa
pluralidade cultural *®

O periodo em que se deu a direcdo de Celso Amorim coincide, conforme
avaliacdo do proprio, com uma “saudavel aragem libertaria” trazida com determinacéo por
Jodo Figueiredo, o que permitiu a aprovacdo de roteiros mais ousados, cujos temas de
envergadura sécio-politica foram tratados sob a cortina da autocensura durante quase toda a
década de 70.*°* Para Amorim, o clima de liberdade dos primeiros anos do governo
Figueiredo permitiu ao cinema ndo somente a realizacdo da polémica obra Pra frente, Brasil,
mas a concluséo sob total autonomia criativa de filmes como A ldade da Terra, Eles ndo
usam Black-tie, Gaijin, O homem do Pau-Brasil, Das tripas coracdo, Ao Sul do meu corpo.3®
Ou seja, 0 que era concebido como liberdade pelo entdo Diretor-geral da empresa, era

condenado pelo SNI como direcionamento politico da esquerda, como incessantemente foi

%0 AMORIM, Celso. Op. cit. p. 142.
0 | dem, p. 89-93.
%92 |hid.
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mostrado nos Ultimos paragrafos. Ha de se considerar, € claro, que Celso Amorim néo
escondia a admiracdo por Glauber Rocha e pelo cinema de expressiva qualidade artistica, que,
no Brasil, frequentemente acompanhou a exploracdo dos descaminhos do Pais, buscando
iluminar as suas verdades em seus melhores e piores aspectos. No entanto, ao lado destes
titulos citados, de 1979 a 1982, entre produces e/ou distribuicdes vinculadas a
EMBRAFILME, figuram peliculas como Fim de festa, A gargalhada final, Os noivos, Pontal
da solidao, Sinfonia Sertaneja, Anos JK, Bye-bye Brasil, Maneco super-tio, Muito prazer, Os
sete gatinhos, A volta do filho prodigo, O beijo no asfalto, Estrada da vida, Eu te amo, Os
saltimbancos TrapalhGes, etc.

A liberdade empregada em Pra frente, Brasil colocou em xeque o distanciamento
da EMBRAFILME dos 6rgdos de repressdo e informacdo da ditadura. Para o SNI, a obra
representava a peca que faltava para provar tudo que vinha afirmando: “O filme Pra frente,
Brasil revelou, para as autoridades do Ministério da Educacdo e Cultura (MEC), como vinha
funcionando, na realidade, o esquema esquerdista montado na EMBRAFILME e o espirito
que o vinha dominando.”®® Liberado para Cannes em 1982 sob certificado especial da
censura, apreendido, no entanto, antes que fosse exibido, e inicialmente proibido no mercado
interno, a polémica envolvendo o filme de Roberto Farias mostrava que a EMBRAFILME era
um 6rgdo do Estado — e como tal, deveria estar em perfeito acordo com a plena liberdade de
expressao —, mas que nao poderia operar contra 0 governo ao apoiar filmes que o criticassem
de frente. Informou o jornal O Globo, em maio de 1982, que Jorge Peregrino havia dado a
ordem a organizacdo de Cannes para que o filme fosse devolvido ao Brasil sem ser exibido,
justificando que a censura havia voltado atrds na permissdo de 30 dias concedida para sua
exibicdo no exterior. A censura, ao contrario da atuacdo do SNI no campo do cinema,
demonstrava sua influéncia nas atividades da EMBRAFILME e dos produtores/diretores que

tentassem as telas internacionais.

3.2. “Boa Qualidade” e “Livre para Exportacio”

Censura ndo é classificacdo indicativa. Esta se refere a observancia estatal da

evolugcdo social com o fim de proteger em absoluto a crianca e o adolescente em

%03 Servico Nacional de Informacdes. Agéncia Rio de Janeiro. Informagdo n° 016/119/ARJ/82. Data: ilegivel.
Assunto: EMBRAFILME. ACE n°® ACE n° C0061475 82. O documento original pertence ao Arquivo Nacional.
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concomitancia ao ato de garantir a plena liberdade de expressdo no Pais. Censura € a
avaliacdo critica prévia com a finalidade de alterar o fluxo natural da informacgdo. Embora nao
seja um fendmeno exclusivo do regime civil militar brasileiro, pois a censura esteve presente
no Brasil desde o periodo monarquico, foi com a ditadura que ela fora transformada em
instrumento de seguranca do governo por tras das bandeiras de defesa da moral comum da
sociedade e da integracdo desta. Em dltima instancia, foi para o regime resultante do golpe de
64 um mecanismo seletivo de legitimacdo que operou conforme as necessidades conjunturais
nacionais e internacionais. Ainda que existam muitos meandros quando se fala na censura
exercida pela administracdo da ditadura, deve-se aqui focar apenas no cinema dentro da
pratica da censura aos meios de diversdes publicas.

A censura de diversdes publicas foi inicialmente exercida pelo regime tal como
instituida, em 1945, pelo do Decreto-Lei n® 8.462, que criou o Servico de Censura de
Diversbes Publicas (SCDP) vinculado ao Departamento Federal de Seguranca Publica, e
regulamentado pelo Decreto n° 20.493, de janeiro de 1946. Para o cinema, ficava estabelecido
que nenhum filme, nacional ou estrangeiro, poderia ser exibido ao publico sem censura prévia
e sem um certificado de aprovacao — valido por cinco anos — emitido pelo Servico de Censura
do DFSP, estando todos os filmes produzidos pelo Instituto Nacional de Cinema Educativo
isentos de censura, tendo em vista que o principal 6rgdo de fomento ao cinema era
completamente subordinado ao dirigismo estatal. A aprovacao de alguns filmes poderia estar
condicionada a eventuais exigéncias de cortes de cenas, bem como acompanhada dos juizos
de “Educativo”, “Boa qualidade” e “Livre para Exportagdo”, sendo que nenhum filme
nacional poderia ser exportado sem receber este Ultimo, além de uma licenca especial do
SCDP. Seriam consideradas peliculas educativas aquelas que divulgassem conhecimentos
instrutivos, morais ou artisticos, ou contribuissem, de diversas maneiras, para aprimorar a
formacéo espiritual, a educacdo social e o valor intelectual ou artistico da assisténcia. Para
exibicdo no exterior, ao filme poderia ser negado o certificado especial necessario se
contivesse imagens que desprestigiassem o Brasil, estivesse mal fotografado ou nao
recomendasse a arte nacional no estrangeiro, ou ainda se mostrasse zonas que interessassem a
defesa e seguranca nacionais, conforme critérios estabelecidos no Decreto 20.493.

Logo apds o golpe, o servigo de censura, que era descentralizado e exercido de
forma autbnoma em cada estado, foi centralizado no entdo novo prédio da Policia Federal em
Brasilia. O Departamento Federal de Seguranca Publica também sofreu modificacdo, sendo

transformado em Departamento de Policia Federal, diretamente subordinado ao Ministério da
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Justica. Em 1968, o governo aprovou a Lei n® 5.536 que complementava a regulamentagéo da
censura especificamente sobre obras teatrais e cinematogréaficas e criava o Conselho Superior
de Censura. As orientacdes previstas na lei continham elementos de permissividade, em
compasso com a reestruturacdo cultural que se processava no ambito estatal, e critérios para a
classificacdo etaria ou aprovacdo de filmes e pecas teatrais. Sendo assim, ficava estabelecido
que as obras cinematogréficas poderiam ser exibidas em versdo integral, com classificacéo
indicativa e certificado especial de censura se ainda ndo houvessem sido censuradas, em
cinematecas e cineclubes com finalidades culturais. Além disso, 0 Art. 6° estabelecia uma
conexdo harmoénica com o recém-criado Orgdo de regulacdo e fomento da atividade

cinematogréfica, o INC:

A sala de exibicdo que haja sido registrada no Instituto Nacional do Cinema
para explorar, exclusivamente, filmes de reconhecido valor artistico,
educativo ou cultural, podera exibi-los, em versdo integral com censura
apenas classificatoria de idade, observada a proporcionalidade de filmes
nacionais, de acordo com as normas legais em vigor.

Para efeito de aprovacdo parcial ou total e classificacdo por faixa etaria das obras
cinematogréficas de qualquer natureza pontuava-se que ndo poderia haver oposicdo a
seguranca nacional e ao regime representativo e democréatico, a ordem e ao decoro publicos,
aos bons costumes, ou ofensas as coletividades ou as religides ou, por fim, tendéncia a
incentivar preconceitos de raca ou de luta de classes. No ano em que o Al-5 era amadurecido
para ser editado ao final dele, a censura envergava para 0 aspecto politico do cinema e do
teatro, ainda que a moral no interior da familia e os bons costumes da sociedade continuassem
sendo imprescindiveis para o bom encaminhamento da juventude. Em realidade, ndo houve
detrimento desses principios, que foram matéria do Decreto-Lei n® 1.077, de 26 de janeiro de
1970. Este era mais especifico nesse sentido: N&o seriam toleradas as publicacdes e
exteriorizacOes contrarias a moral e aos bons costumes quaisquer que fossem 0s meios de
comunicagéo (Art. 1°).

Ao debater sobre a dicotomia que alguns autores apontam entre a censura
meramente moral nos meios de diversdes publicas e a censura politica repressiva e ndo tdo
declarada na imprensa, Carlos Fico ressalta que é importante distinguir essas duas instancias,
“porque a DCDP [(Divisao de Censura de Diversdes Publicas, assim transformado, em 1973,

0 Servico de Censura de Diversdes Publicas)] era legalizada e a censura da imprensa era
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‘revolucionéria’ 3% Porém, continua o autor, “além da censura moral também ser um ato
politico, a DCDP coibia explicitamente mengdes politicas criticas nas diversdes publicas”,
com a especificidade de que esta articulacdo politica, ou melhor, 0s seus critérios, eram
tratados de maneira sigilosa e causavam desconforto aos censores da Divisdo, diferentemente
da censura moral.*® Nesse sentido, Durval Gomes Garcia, ao explicar que a Unica forma de
dirigismo exercida pelo governo sobre o conteido produzido pela EMBRAFILME foi a
censura, observa que havia um cuidado para ndo demonstrar as motivagGes politicas
especificas.*®

Além de adequar os principios gerais da censura as necessidades do regime e
reafirmar elementos da legislacdo de 1946, a Lei de 1968 alterava para Técnico de Censura o
cargo de Censor Federal e tornava obrigatdria para o seu provimento a formacao superior nos
cursos de Ciéncias Sociais, Direito, Filosofia, Jornalismo, Pedagogia ou Psicologia, areas de
expressiva relevancia da censura na esfera psicossocial. Estabelecia que a censura das obras
teatrais e cinematograficas seria feita por comissdes formadas por trés Técnicos de Censura.
Cada técnico emitiria um parecer e a ponderacdo entre os trés resultava no certificado final.
Essas mudancas sinalizavam que a censura, ndo obstante as criticas que eram feitas aos rasos
pareceres emitidos pelos técnicos, era estruturada pelo governo a fim de torna-la sistematica.
A abrangéncia de seus critérios acompanhava as proprias medidas de exce¢do e repressdo do
regime, cuja institucionalizacdo fora direcionada para agir de forma subjetiva e circunstancial
sobre as manifestagdes contra o regime — subversivas, na linguagem oficial. Portanto, cabe
sublinhar a observacdo de Stephanou sobre o espirito deliberativo da censura repressiva e
seletiva: “o censuravel ndo possui uma definicdo cientifica e os objetos perigosos sdo
determinados principalmente por interesses momentaneos, de ordem ideologica e néo-
moral.”®" Nesse sentido, a censura pode se expressar tanto na proibicdo e em cortes que
comprometam o conjunto das obras, quanto na sele¢do do que seja conveniente — até mesmo
por diferentes raz6es — ser liberado.

Leonor Pinto, que desenvolveu vasta pesquisa sobre a censura ao cinema
brasileiro durante a ditadura, identificou quatro momentos desta préatica entre 1964 e 1988: a
primeira fase, denominada pela autora de moralista, compreende os dois primeiros anos logo

apos o golpe, e é marcada por um foco de atuagdo voltado a moral conservadora, buscando
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agradar os setores da sociedade que apoiaram o golpe; o segundo momento vai de 1967 a
1968 e representa o inicio de uma “militarizacao” gradual do comando nacional da censura,
bem como da preocupacdo com o conteudo politico das obras, dando o tom da fase posterior;
0 terceiro periodo, que comeca em 1969 e vai até 1974, revelou nos pareceres da censura uma
forte conotacédo politico-ideologica, traduzindo-se em repressao direta ao cinema, que reagiu
com malabarismos metafdricos e alegorias; na quarta e Ultima fase, a mais longa, entre 1975 e
1988, a atengdo se volta para a proibi¢cdo dos filmes brasileiros na TV, cuja relagdo com a
grande massa cresce cada vez mais, em detrimento das salas de cinema.**®

A Lei de 1968, que assumia boa parte da legislacdo de 1946, ndo inseriu nenhuma
novidade em termos de processo ou critérios para o tratamento de liberacdo das obras
cinematograficas ao exterior. Nem sequer reafirmou a necessidade da certificagdo “Livre para
Exporta¢ao”. No entanto, de acordo com Leonor Pinto, “as decisdes de censura eram validas
apenas para exibicao em territorio nacional. Para o exterior era necessario o carimbo ‘Boa
Qualidade’ acompanhado do ‘Livre para Exportacdo’.” Para a autora, esses carimbos
funcionavam de acordo com a necessidade de mostrar ao exterior uma fachada de

normalidade institucional, pois

mesmo nos casos em que os filmes foram mutilados por cortes para exibicdo
no mercado interno, ou até mesmo interditados, eram liberados
integralmente para 0 mercado externo e certificados especiais para
participagcdo em festivais eram expedidos sem problemas, e sem cortes,
mesmo antes do filme ter seu pedido de censura avaliado para o mercado
interno.*

Fica entendido que o processo formal para a exportacdo do filme brasileiro seguia
sendo a certificagdo de censura com a chancela de “Livre para Exportacdo” e que 0S
certificados especiais para o exterior eram emitidos nos casos de filmes ainda ndo censurados
para exibi¢do no mercado interno. Para perceber esse double face afirmado por Leonor Pinto,
seria preciso debrugar-se cuidadosamente sobre o maior nimero de pareceres e certificados
emitidos durante o periodo ditatorial, conforme fez a autora. O presente estudo optou, no

entanto, para o cumprimento de sua metodologia, pelo olhar sobre a carreira internacional das

%08 PINTO, Leonor S. O cinema brasileiro face & censura imposta pelo regime militar no Brasil — 1964-
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163

obras nacionais de maior relevancia para o cinema brasileiro, em detrimento das avaliacdes
que o Estado, por intermédio da censura, possa ter ponderado para liberar eventuais vendas
para o exterior de filmes estritamente comerciais, com baixo valor cultural. Assim, serdo
avaliadas obras que oferecem pontos de analise mais interessantes e curiosos no que podem

demonstrar sobre a relacdo dos governos civil-militares com o cinema brasileiro.

3.3. O cinema brasileiro nas grandes telas internacionais

Portugal do meu amor (1966), de Jean Manzon, medalha de ouro no Festival de
Tarbes, na Franca, em 1966, é o tipo de filme que ndo deixa ddvidas quanto a harmonia de
interesses com o conservadorismo da ditadura brasileira. Segundo a critica de Luiz Mewes, 0
documentario sobre aspectos turisticos, sociais e econdmicos de Portugal e de suas col6nias,
baseado em reportagens de David Nasser e em cronicas de Paulo Mendes Campos, é uma
espécie de filme-propaganda que buscava, na época, legitimar dois regimes de excecéo, visto
que Portugal também se encontrava sob uma ditadura, a de Salazar.*'® Para Jean-Claude
Bernardet, a produgédo de Jean Manzon encarnava os interesses do capital, ao contribuir para o
crescimento de um mercado cultural cada vez mais sustentado por uma classe média cuja

dindmica assim se processa:

O essencial de sua vida, suas possibilidades de desenvolvimento
manifestam-se nas fabricas, nos escritorios, nas lojas, onde os individuos séo
apenas pegas de um mecanismo que lhes escapa totalmente. A vida fora da
fabrica, do escritorio ou da loja torna-se marginal, é um intervalo, um
momento de espera; é um vazio que, a medida que a classe média aumenta,
tem de ser preenchido de modo sempre mais agradavel, assim como devem
ser valorizados marcos exteriores e lisonjeadores de seu desenvolvimento.*™*

Os filmes que “levaram” o Brasil ao exterior durante as décadas de 60 e 70 ndo
foram esses que, na busca pela formacgdo de um mercado cultural, se esvaziaram de sentido
cultural proprio; tentaram fazer do ato de ir ao cinema, além de um momento de lazer,
possibilidade de dialogo franco com o publico, de forma a contribuir para uma dindmica

autdbnoma de formacdo cultural brasileira. Basta uma pequena incursdo na historia do cinema

10 MEWES, Luiz. Divisdo de Pesquisas. Nicleo de Cinema e Video. Filmes brasileiros de longa metragem
premiados no exterior (1950-1999). S&o Paulo: Centro Cultural So Paulo, 2000. p. 29.

1! BERNARDET, Jean-Claude. Brasil em tempo de cinema: ensaio sobre o cinema brasileiro de 1958 a 1966.
Séo Paulo: Companhia das Letras, 2007. p. 25.
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brasileiro para perceber que sua vocagdo nunca foi hollywoodiana, e que em suas tentativas de
trabalhar prioritariamente com as prerrogativas da rentabilidade as chanchadas foram mais
comunicativas do que as peliculas de Manzon. Tampouco o Brasil histérico de Carlos
Coimbra em Independéncia ou Morte logrou levar a formula da integracdo nacional aos mais
importantes festivais internacionais. De Glauber Rocha ao Pra frente, Brasil, o cinema
nacional de reconhecimento internacional mais pleno foi aquele que buscou um caminho
trilhado por ideias avessas ao esvaziamento cultural da classe média.

Desde quando comegou a conquistar premiacGes e visibilidade no cenério
internacional, a partir da década de 50, o cinema brasileiro ndo retrocedeu. As décadas de 60 e
70 assistiram a um incansavel esforco de certos produtores e diretores na busca por um
cinema distinto, ndo obstante as mudancas conjunturais impondo mais desafios a producao.
Luiz Mewes, avaliando a quantidade de premiacdes conquistadas no exterior de 1950 a 1999
pelo cinema brasileiro, conclui que em termos de porcentagem 0s numeros ndo Sao
expressivos (menos de 10% do total da filmografia do periodo enfocado). Porém, é possivel
perceber que “todos os realizadores importantes para a formacgdo e sedimentagdo de uma
imagem tipicamente brasileira, ou algo que o valha, de alguma forma, estdo representados

nestas premiagdes internacionais.”**?

3.3.1. Glauber Rocha: Deus e o0 Diabo na Terra do Sol, Terra em transe e O Dragédo da
Maldade contra o Santo Guerreiro

Poucos meses ap6s o fatidico marco de 1964, a censura ainda ndo havia se
reorganizado, embora continuasse operante. “Em maio, um més apos o golpe, trés filmes
brasileiros participam do Festival de Cannes, de onde voltam consagrados.”313 Sédo eles Vidas
Secas, Deus e o0 Diabo na Terra do Sol e Ganga Zumba (1964), de Carlos Diegues, além de
Os fuzis ter conquistado o Urso de Prata no Festival de Berlim, também em 1964. O desafio
(1965), de Paulo Cesar Saraceni, que traz a visdo desesperancada de um jornalista diante dos
acontecimentos de 1964, foi vencedor do Prémio Historiadores do Cinema Mundial no
Festival de Cannes de 1965.

312 MEWES, Luiz. Divisao de Pesquisas. Nicleo de Cinema e Video. Op. cit., p. 15.

33 PINTO, Leonor S. O cinema brasileiro face & censura imposta pelo regime militar no Brasil — 1964-
1988. Texto integrante do projeto Memoria da Censura no Cinema Brasileiro — 1964-1988. Disponivel em:
<http://ww w.memoriacinebr.com.br/Textos/O_cinema_brasileiro_face_a_censura.pdf>. Acesso em: ago. 2011.
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Em Cannes de 1964, Vidas Secas voltou com os prémios de Melhor Filme para
Juventude, o Office Catholique du Cinéma e o de Arte e Ensaios (d’Art et d’Essay), votado
pelo Jari Internacional de Proprietarios de Cinemas de Arte. Quanto a Os fuzis, este foi
censurado pelo regime em 1965, liberado para o territorio nacional somente para maiores de
18 anos com as chancelas de Boa Qualidade e Livre para Exportacdo. E interessante comecar
a destacar as observacdes feitas pelos censores nos casos de filmes em que a censura fez
distingdes para exibicdo nacional e internacional. Em um dos pareceres para Os fuzis o censor,

que votou pela impropriedade para menores de 18 anos e o julgou de boa qualidade, pondera:

Os fuzis, embora apresentando fotografia excepcional aliada ao bom
desempenho de todo o elenco, mergulhou no ‘lugar comum’ das
peliculas feitas com a finalidade de explorar a miséria e a fome do
Nordeste brasileiro. Longe de se constituir em obra-prima do cinema
nacional, o filme produzido por Jarbas Barbosa apresenta-se
monotono, pobre de cenérios e em linguajar vulgar — repudiado pelos
bons amantes da sétima arte.**

A proibicdo para menores de 18 anos ¢ justificada pelo tema abordado, ao passo
que 0s méritos artisticos do filme sdo exaltados.
Deus e o Diabo na Terra do Sol, definido por Arnaldo Carrilho como um filme

marco de uma revolucdo no cinema dos paises do chamado Terceiro Mundo®®

, talvez
apresente a historia mais curiosa desse inicio de ditadura. Carrilho relata que, no inicio de
abril de 1964, quando ainda trabalhava na comissdo de selecdo de filmes para os festivais
internacionais de cinema do Itamaraty, enquanto Glauber e Deus e o Diabo estavam a
caminho de Cannes, recebeu a visita de cinco militares que diziam fazer parte de uma nova
reparticdo do governo e que por considerarem o novo filme de Glauber comunista e
subversivo pediam a Carrilho que enviasse um telegrama ao diretor do Festival de Cannes
orientando o cancelamento da exibicdo da pelicula. A “sugestdo” foi negada por Arnaldo
Carrilho, que alegou néo ser aquela uma ordem de seu chefe direto. Um dos militares entdo o
avisou que naquela noite haveria uma projecdo do filme na Policia Central, promovida pelo
Coronel Gustavo Borges, onde estaria presente o Coronel Jodo Figueiredo, quem daria a

altima palavra, visto que era o numero 2 daquela nova reparticdo que se chamava SNI. Dois

%14 parecer de 06 de janeiro de 1965, assinado pelo censor M. F. S. Leitdo Neto. Fotocépia do documento
original disponivel em: <http://www.memoriacinebr.com.br/pdfsNovos/0230149C00301.pdf>. Acesso em: 02
set. 2012.

15 Depoimento de Arnaldo Carrilho, Extras do DVD da versdo restaurada e remasterizada de DEUS E O
DIABO na terra do sol. Producdo de Copacabana Filmes. Brasil: Versatil Home Video, 2002. Edigdo definitiva,
disco duplo. 125 min. (filme), 142 min. (extras).
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dias depois, um daqueles cinco militares informou a Carrilho que a exibi¢cdo em Cannes nédo
precisaria mais ser cancelada, pois o filme, sem dldvida nenhuma, possuia uma carga
subversiva muito grande, conforme avaliacdo do Coronel Figueiredo, mas que, no entanto, era
também “um filme de muita for¢a; um filme importante.”316

Poucos meses depois da exibicdo em Cannes, de onde Deus e o Diabo voltou
consagrado pela critica europeia, a pelicula passou pelo exame da censura, sendo considerado
improprio para menores de 18 anos em territorio nacional, de boa qualidade e livre para
exportacdo. Julgado por um dos censores como de grande autenticidade, porém com
desnecessérias cenas de lesbianismo e adultério que o tornam amoral, o0 parecer é assim
concluido: “Boa fotografia. Otima direcdo de Glauber Rocha. Muito bom desempenho dos
atores, salientando principalmente o trabalho de Geraldo Del Rei.”*!" Deus e o Diabo na
Terra do Sol recebeu o Grande Prémio do Festival de Cinema Livre de Roma, em 1964, o
Grande Prémio Latino-Americano no Festival de Mar Del Plata (Argentina), em 1966, o
Prémio da Critica Mexicana do Festival de Acapulco, em 1964 e novamente na Italia o
Naiade de Ouro no Festival de Porreta Teme, em 1964.

Até o final da década de 60, Glauber Rocha realizou mais duas importantes
peliculas, Terra em transe (1967) e O Dragéo da Maldade contra o Santo Guerreiro (1969),
ambas incOmodaas para o0 regime, especialmente a primeira, por trazer uma alegoria do transe
de consciéncia por que passavam as sociedades latino-americanas no contexto de ditadura e
pré-ditaduras, explorando mais uma vez a dialética entre ilusdo e desilusdo, neste caso, 0
reconhecimento da fragilidade da arte politica frente a um mundo de pactos conservadores e,
em ultima instancia, das idiossincrasias humanas. Os censores ndo puderam chegar a um
consenso sobre Terra em transe, oscilando entre a interdicdo e a liberagdo com impropriedade
para menores de 18 anos, porém havendo a maioria indicado a necessidade de um parecer

decisivo de algum membro do Conselho de Seguranca Nacional, pois, conforme pesa o

censor,
é preferivel um exame completo da pelicula, agora, antes de qualquer
decisdo, do que abrir-se oportunidade a pedidos de revisdo, que poderdo ou
ndo ser aceitos; revisdo que seria solicitada pelo produtor, no caso de
315 | dem.

317 parecer de 1° de julho de 1964, assinado pela censora Maria Ribeiro de Almeida. Fotocpia do documento
original disponivel em: <http://www.memoriacinebr.com.br/pdfsNovos/0070046C00701.pdf>. Acesso em: 02
set. 2012.
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interdicdo, e ai ganharia ele inestimavel propaganda, por pressdes de muitas
areas, prejudiciais a imagem do governo.*®

Realizado o exame do filme pelo Diretor-geral do Departamento de Policia
Federal e pelo Ministro da Justica, resolveu-se, considerando “ser sutil a mensagem
ideoldgica contida na pelicula, somente percebida por um puablico esclarecido, e que por isso
mesmo ndo se deixard impressionar por ela”®, liberar a sua exibicdo em territério nacional
com a impropriedade para menores de 18 anos. Terra em transe foi considerado pela censura
como uma critica ao populismo, do qual o pais havia sido salvo pela Revolugdo de 64. Seu
certificado de censura acompanhou as chancelas Boa Qualidade e Livre para Exportagdo. Em
Cannes de 1967, Terra em transe recebeu dois prémios, o Luiz Bufiuel e o FIPRESCI; na
Suica, no Festival de Locarno de 1967, recebeu outros dois, o da Critica e 0 de Cinema e
Juventude; em Cuba, também em 1967, foi premiado como melhor filme pela critica do
Festival de Havana.

O Dragéo de Maldade contra o Santo Guerreiro foi censurado em 1969, liberado
com cortes para exibicdo nacional sob impropriedade para menores de 18 anos e para a TV.
Nos pareceres e certificados que foram possiveis acessar ndo foi encontrada a sua liberacdo
expressa para o exterior. Ainda assim, a pelicula seguiu seu roteiro de festivais internacionais,
foi aplaudida na Europa, criticada nos Estados Unidos e defendida dessas criticas em Londres.
Recebeu trés prémios no Festival de Cannes de 1969 e, no mesmo ano, recebeu o Primeiro
Prémio no Festival de Louvaing (Bélgica).

A trajetoria de Glauber Rocha mereceria um capitulo a parte, para dizer o minimo,
visto que hé livros e pesquisas académicas dedicados exclusivamente a sua obra. Sua relacdo
com o Estado parece ter sido caracterizada por um certo cuidado da parte deste, embora 0s
orgédos de seguranca e informacdo do regime nédo fizessem nenhuma ressalva nesse sentido,
julgando sua atuacdo caracteristica de subversdo. Em um relatério de 1974 da Divisdo de
Informagdes de Segurangca do Ministério da Aeronautica eram difundidas internamente
informagdes produzidas pelo SNI sobre Glauber Rocha e o cinema politico no Brasil, cuja
inspiracdo é relacionada, de acordo com o relatorio, ao cineasta francés Jean-Luc Godard,

criador do “cinema politica” (cinema como arma politica), também conforme o texto:

%18 parecer de 11 de abril de 1967, p. 3, assinado pelo censor Silvio Domingos Roncador. Fotocépia do
documento original disponivel em: <http://www.memoriacinebr.com.br/pdfsNovos/0070048C00403.pdf>.
Acesso em: 02 set. 2012.

19 Resolucdo de 1° de maio de 1967, assinada pelo Diretor-Geral do DPF, Coronel Florimar Campello.
Fotocopia do documento original disponivel em: <http://www.memoriacinebr.com.br/pdfsNovos/0070048C01
401.pdf>. Acesso em: 02 set. 2012.
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A partir da década de 60, estd aumentando o numero de seguidores de
Godard ou do cinema politica, buscando dilacerar os principios éticos do
povo e, mais ainda, desmoralizar os governos democraticos, promovendo a
subversdo e o comunismo. O filme politico, através de técnicas
minuciosamente estudadas, tem como fim precipuo influenciar a opinido
pubica, destruindo psicologicamente o espectador. Glauber Rocha e seus
seguidores no Brasil querem implantar o cinema politico, para com isso
enganar o povo e leva-lo a agitacao, & desordem politica e & revolugao.*”

Em realidade, a percepcao contida no texto sobre os objetivos de Glauber e do
Cinema Novo (os “seguidores” referidos no relatorio) ndo estd equivocada. Distorcida esta,
em funcdo de divergéncia ideoldgica, a conotacdo negativa conferida a sua intencdo. Apesar
disso, o exilio de Glauber foi voluntario. Em 1971, o cineasta partiu para Nova lorque onde
comegou um autoexilio que durou cinco anos e de onde partiu para varios outros paises, como
Chile, Cuba e Franca. No exterior, sua trajetoria é vasta. Pode-se dizer que Glauber foi a
prépria propaganda de uma intelectualidade brasileira em importantes meios artisticos e
jornalisticos do mundo, notadamente na Europa. Por diversas vezes, Glauber organizou
sessBes para exibir seus filmes no exterior, além dos inimeros contatos que ia articulando
para seguir trabalhando pelo cinema que acreditava. Conheceu e trabalhou com nomes
expressivos do cinema, como o préprio Godard e Orson Welles, além de ter encontrado com
exilados brasileiros como Caetano Veloso e Darcy Ribeiro (admirador e amigo pessoal de
Glauber). A complexidade aliada a velocidade do pensamento de Glauber era superior ao que
muitos poderiam entender, e seus passos como resposta a isso, muito mais rapidos do que os
“guardides da seguranca nacional” puderam acom panhar.®*!

Glauber Rocha voltou ao Brasil em 1976 por acreditar na abertura que Geisel e
Ney Braga possibilitariam ao Pais e a cultura. N&o ficou muito tempo — antes de falecer, em
agosto de 1981, Glauber estava morando em Portugal, de onde saiu ja muito doente para
seguir sendo tratado no Brasil, onde veio a falecer apenas um dia apos a sua chegada. Em
depoimento ja citado anteriormente (divulgado no DVD da cépia restaurada de Deus e 0

Diabo na Terra do Sol), Arnaldo Carrilho comenta brevemente que seu retorno ao Pais foi

320 Informacéo n°® 62/DIS-COMZAE-4. Assunto: Aniversario do Cineclube Glauber Rocha. Fotocépia do
documento original disponivel em: <http://www.memoriacinebr.com.br/pdfsNovos/0070000D00201.pdf> (p. 1);
<http://www.memoriacinebr.com. br/pdfsNovos/0070000D00202.pdf> (p. 2). Acesso em: 10 set. 2012.

%21 Quando falamos que a trajetoria de Glauber Rocha é vasta, é devido a quantidade de detalhes e fatos
interessantes que marcam o seu caminho no exterior. As afirmacgdes que se fez sobre o papel que o cineasta
exerceu como divulgador de uma imagem intelectual do pais, bem como outras observagdes sobre a sua carreira,
sdo baseadas em sua biografia detalhada publicada no sitio Tempo Glauber, construido e mantido por sua mée,
Ldcia Rocha, disponivel em: <http://www.tempoglauber.com.br/>.



169

respaldado por Golbery, em quem Glauber apostava positivamente, ao lado de Geisel e Ney
Braga. Celso Amorim explica que Glauber foi induzido a dois autoexilios®*%: o primeiro, pelo
recrudescimento da ditadura, tendo visto seus companheiros Joaquim Pedro de Andrade e
Walter Lima Jr. serem presos pelo regime; o segundo, por ndo ter encontrado receptividade
entre seus antigos companheiros cinematograficos, que o criticaram pela credibilidade
oferecida ao governo de Geisel, julgando-o por isso um traidor da esquerda, bem como entre o
publico brasileiro — em 1978, comecou a filmar A idade da Terra, langado em 1980 com uma
repercussdo muito aquém do esperado. Por mais genial que fosse a sua capacidade criativa, a
relacdo do publico com o cinema brasileiro ndo favorecia sua consagracdo popular. Sua
memdaria como grande cineasta nacional se fundamenta em grande medida no reconhecimento

externo que construiu.®*

3.3.2. O pos Al-5: Como era gostoso o meu francés, Brasil ano 2000, Macunaima e Toda
nudez sera castigada

Com as duras restricdes as manifestacdes politicas e possibilidades arbitrarias de
repressdo e punicdo impostas pelo Al-5, combinadas aos imperativos doutrinarios da Lei de
Seguranca Nacional de 1969 e ao sinal de intolerancia as expressfes contrarias a moral e aos
bons costumes do Decreto-Lei n° 1.077, no campo do cinema a resisténcia ao regime exigiu
dos realizadores um exercicio criativo excepcional. O dialogo mais direto dos longas-
metragens ficcionais com os problemas sociais e politicos nacionais precisou dar lugar ao

esforco da metéfora e da ironia. A estratégia, agora, era esta:

Se a censura ameacgava, mutilava ou interditava, buscava-se confundi-la
quando possivel, ou corrompé-la quando a ocasido aparecia. O importante
era 0 desafio de criar. Era olhar para a realidade brasileira com a
generosidade de quem tem sobre ela um olhar transformador. Se ndo era
possivel falar diretamente, falava-se de qualquer maneira.***

Mas nao era somente falar: era conseguir comunicar-se com o publico,

fortalecendo, a0 mesmo passo, 0 ato de ir ao cinema assistir a filmes brasileiros. O resultado

%22 AMORIM, Celso. Op. cit., p. 23.

%23 Em 27 de agosto, poucos dias ap6s a sua morte, a TV Globo exibiu, “Glauber Rocha-Morto/Vivo”, programa
dirigido por Paulo Gil Soares; a TV Bandeirantes levou ao ar, em 29 de agosto, “Glauber na TV”, com trechos
do Programa Abertura.

4 PEREIRA, Miguel. Cinema e Estado: um drama em trés atos. In: BERNARDET, Jean-Claude; PEREIRA,
Miguel; XAVIER, Ismael. O desafio do cinema: a politica do Estado e a politica dos autores. Rio de Janeiro:
Jorge Zahar Editor, 1985. p. 61.
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foram peliculas que, além de obter consideravel sucesso nesse objetivo, puderam ser vistas e
reconhecidas no exterior.

Como era gostoso o meu francés € um filme de Nelson Pereira dos Santos lancado
em 1970. Embora, pelo que conste, ndo tenha sido premiado internacionalmente, participou
dos Festivais de Cannes e de Berlim, ambos em 1971, enquanto ainda enfrentava batalhas
para ter sua liberagdo para o territério nacional concedida pela censura. Apesar disso, pode-se
dizer que foi uma pelicula aplaudida por alguns censores, visto que a enxergaram como um
relato historico brasileiro de alta qualidade artistica. Em um dos pareceres, o censor destaca
que o filme ¢é sério e muito bem feito, e que o tema tratado ¢ ingénuo, “ndo fosse pela nudez,
poderia ser recomendado a menores, pelo seu teor didético, histérico e cultural.”*?* A
observacdo é favoravel ao filme, mas decepciona por ndo considerar o verdadeiro teor
educativo e cultural da obra, que busca um olhar ndo subordinado ao colonizador, tampouco
protetor e mitificado das raizes indigenas brasileiras. E uma proposta de reflexdo sobre os
choques culturais que formaram os brasileiros.

Em esclarecimento pela proibicao de exibi¢cdo de Como era gostoso o meu francés
em todo o territorio nacional, o Chefe do SCDP também reconhece o valor educativo e a sua
“visdo antropoldgica absoluta”, mas condena-0 pelo realismo exagerado, alegando, devido a
isso, que “a audiéncia brasileira ndo esta plenamente preparada para semelhante espetaculo e
podera considera-lo imoral, excecdo feita a poucas plateias dos grandes centros.”*?® Em
novembro de 1971, ap6s interposicGes de recursos a censura e feitos os devidos cortes, o filme
foi liberado sem restri¢do etéria para todo o territorio nacional, indicado com Boa Qualidade e
Livre para Exportacao.

Brasil ano 2000 (1969), de Walter Lima Jr., € outro daqueles filmes que se
propuseram ao desafio de vencer a censura, oferecendo-lhe caminhos aparentemente faceis
gue mascarassem as criticas trazidas pelas obras, ou seja, belas cenas de um Brasil histérico
ou do futuro, de simbolos eternizados e de moral elevada. O que as diferenciava de peliculas
qualitativamente medianas era fundamentalmente o talento de seus diretores. Vencedor do
Urso de Prata no Festival de Berlim de 1969 e premiado como o melhor filme latino-

americano no Festival de Cartagena, em 1971, Brasil ano 2000 n&o ficou livre dos incbmodos

%25 parecer de 07 de maio de 1971, assinado pelo Técnico de Censura Credenciado Lenir Azevedo Souza.
Fotocopia do documento original disponivel em: <http://www.memoriacinebr.com.br/pdfsNovos/0180116C00
801.pdf>. Acesso em: 02 set. 2012.

326 Ref. Interposi¢io Recurso Classificagdo do Filme: “Como era gostoso o meu francés” de 10 de setembro de
1971, assinado Chefe do SCDP Geova Lemos Cavalcante. Fotocopia do documento original disponivel em:
<http://www.memoriacinebr.com.br/pdfsNovos/0180116C01801.pdf>. Acesso em: 02 set. 2012.
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com a censura, cujos pareceres dividiram-se entre a liberacdo para maiores de 18 anos e a
interdicdo total. Em 1970, foi liberado com cortes e com a impropriedade para menores de 18
anos e para a TV. Mais uma vez, as ponderacGes dos censores consideraram o poder de

comunicagéo do filme com a juventude e com a grande massa:

A estoria cheia de simbolismos é de dificil compreensdo para o publico
comum. S0 uma camada intelectualizada que venha acompanhando o estudo
da futurologia [referéncia a obra Ano 2000, de Herman Kahn e Anthony
Wiener] poderé colher alguma coisa do filme. Ndo vimos nada que pudesse
ser classificado como desprimoroso para 0 pais ou para as For¢as Armadas.
(...) Acreditamos que o filme em quest&o ndo cause nenhum problema para o
SCDP, porquanto o seu género é dos que se perdem sem bilheteria.**’

Outras duas obras brasileiras premiadas no exterior e de relevancia artistica
realizadas na esteira dos anos de chumbo foram Macunaima (1969) e Toda nudez sera
castigada (1972). S&o filmes que estabelecem o dialogo nédo raro no cinema brasileiro com
outras expressdes artisticas do Pais, neste caso, a literatura e o teatro. Macunaima, dirigida

por Joaquim Pedro de Andrade, baseada na obra homénima de Mério de Andrade,

nado sé transporta para o cinema um dos livros mais importantes da literatura
nacional, como lhe d& uma atualizacdo que serd uma referéncia obrigatoria
para se entender o processo pelo qual passava a sociedade brasileira naquele
momento. Evidentemente, o filme ndo se restringe apenas a esse aspecto de
atualizacdo historica. Ele mergulha na alma brasileira e busca as suas raizes
e fundamentos. E, no fundo, uma pesquisa sobre o carater nacional. Por isso
também o filme transcende o periodo histérico em que foi feito e explica um
processo que poderia ser definido como de ‘macunaimizag¢do’ do cinema
brasileiro, isto &, encontrar saidas, a qualquer preco, para a sua realizagdo.*?

As palavras de Miguel Pereira sdo precisas no sentido de explicar as condigdes de

329 marcada especialmente na efervescéncia do

continuidade da “estética do compromisso
Cinema Novo. Ganhador do Grande Condor de Ouro no Festival de Mar del Plata, na
Argentina, em 1970, Macunaima ndo teve sua exibi¢do no exterior estimulada pela censura,
que o proibiu para a TV nacional até o final da década de 70 e até entdo o liberou com varios
cortes e somente para maiores de 18 anos. No entanto, por solicitacdo da produtora, ja em
1969, ano de seu langamento, o Chefe do SCDP emitiu documento declarando que nada tinha

a opor quanto a exibicdo da pelicula em festivais cinematograficos nacionais ou

%27 parecer de 18 de abril de 1969, assinado pelo censor José Augusto Costa. Fotocopia do documento original
disponivel em: <http://www.memoriacinebr.com.br/pdfsNovos/0260162C00601.pdf>. Acesso em: 03 set. 2012.
%28 PEREIRA, Miguel. Op. cit., p. 62.

29 |dem, p. 53.
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estrangeiros.>*® A participacdo de Macunaima no Festival de Mar del Plata foi, inclusive,
apoiada pelo INC; porém, apenas depois que a pelicula fora consagrada no Festival de
Veneza, em 1969. O jornal Ultima Hora noticiou que, nesta ocasifo, o filme de Joaquim
Pedro se destacou como “o acontecimento”, causando grande entusiasmo entre a imprensa € o

publico, que demandaram uma nova projecdo da pelicula, e enalteceu o seu mérito:

E preciso ressaltar que ‘Macunaima’ consegue apresentar, qualidades
culturais ou puramente cinematogréficas (beleza da imagem e da cor), e puro
divertimento. Polémico, de um erotismo sadio e natural, narrativo, comico,
na tradicdo dos Irmaos Marx, trata-se de um filme ‘completo’, sem duvida, o
primeiro a dar um testemunho da maturidade do jovem cinema brasileiro.**

Na época, Joaquim Pedro declarou a imprensa que o INC boicotou, inicialmente,
Macunaima, e que em sua participacdo no Festival de Mar del Plata o diretor ndo pode
comparecer, pois o Instituto havia tomado todo o cuidado para ndo convida-lo, visto que
Joaquim Pedro ndo iria esconder que seu filme havia sofrido cortes impostos pela censura
para a sua liberacdo em territorio nacional.**? Sobre esse fato, um dia apés a publicacdo das
declaragdes de Joaquim Pedro, Durval Gomes Garcia, entdo presidente do INC, esclareceu:

Desconhego as razdes pelas quais a direcdo do Festival ndo convidou
Joaquim Pedro. Talvez a direcdo do Festival se lembre que Joaquim Pedro
de Andrade foi um dos que hostilizaram o entdo Presidente Castelo Branco
em frente ao Hotel Gldria, durante a reunido da OEA, em 1965, e se sentiu
constra3r313gida em convidar uma pessoa que tenha praticado ato tdo hostil ao
Brasil.

Na mesma reportagem, Durval Garcia ainda informou que Macunaima foi
realizado na proporgdo de 50% de seu orgcamento com recursos do INC, e que este estava

trabalhando com seus proprios recursos na divulgagdo internacional do filme de Joaquim

Pedro, promovendo-o na Europa e havendo negociado a sua venda para empresas da

%%0 | iberacdo do SCDP para Festivais de 30 de julho de 1969, assinada pelo Chefe do SCDP Aloysio de Souza.
Fotocdpia do documento original disponivel em: <http://www.memoriacinebr.com.br/pdfsNovos/0110080C00
4.p df>. Acesso em: 03 set. 2012.

3l GUYLAINE, Guidez. Veneza: - “Macunaima” é o Brasil senhor do Festival. Ultima Hora, 04 set. 1969.
Fotocdpia da matéria disponivel em: <http://www.memoriacinebr.com.br/pdfsNovos/0110080100301.pdf>.
Acesso em: 03 set. 2012.

%32 \VENCEDOR DE MAR del Plata condena a censura. Correio da manha, 17 mar. 1970. p. 2. Fotocépia da
matéria disponivel em: <http://www.memoriacinebr.com.br/pdfsNovos/0110080101502.pdf>. Acesso em: 03 set.
2012.

%3 INC VENDE Macunaima e desmente Joaquim Pedro. O Globo, 18 mar. 1970. Fotocépia da matéria
disponivel em: <http://www.memoriacinebr.com.br/pdfsNovos/0110080101901.pdf>. Acesso em: 03 set. 2012,
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Argentina, Uruguai e México. Aproveitou, ainda, para oferecer detalhes sobre a politica do
INC de promocdo comercial do cinema brasileiro no exterior, anunciando que estava
planejada para o decorrer naquele ano (1970) a realizacdo de mostras de filmes nacionais em
Estocolmo, Copenhague, Paris, Genebra, Roma, Varsdvia, Buenos Aires e Caracas, além de
buscar enviar filmes brasileiros aos mais importantes festivais mundiais, como Cannes,
Berlim, Karlov-Vary e mostras informativas em qualquer pais (grifo nosso).*** Durval Garcia
também salientou a importancia que esses festivais estavam adquirindo como espagos de

encontro de “pessoas de decisdo na industria cinematografica™*®

, OU seja, plataformas de
visibilidade importantes para a carreira internacional dos filmes.

Toda nudez serd castigada (1972), baseado na peca homodnima de Nelson
Rodrigues, é um filme de Arnaldo Jabor, financiado pela EMBRAFILME e vencedor do Urso
de Prata de Melhor Atriz para Darlene Gléria no Festival de Berlim de 1973. Foi inicialmente,
em 1972, liberado para maiores de 18 anos, com as chancelas de Boa Qualidade e Livre para
Exportacdo, mas apreendido em seguida, sendo novamente liberado sob as mesmas condigdes
e com cortes em 1973. O que a censura condenou? A nudez, o erotismo, e 0 que
consideravam a vulgaridade. Toda nudez mostrou mais uma vez o desencontro de critérios nas
apreciacdes da censura, que ndo conseguia negar o mérito artistico dessas obras, porém,
restringia toda a nudez que pudesse atentar contra a moral da sociedade brasileira: “Embora
apresente nivel técnico que lhe tenha credenciado a mais um prémio como arte, 0 seu
conteudo, entretanto, ¢ negativo, sob o ponto de vista das instituicdes morais € sociais.”**® O
comportamento da censura deu vazdo, ironicamente, a propria critica tentada pelo filme: o
conservadorismo anacrénico que acompanhava a busca pela modernizagéo do pais.

Além de ter sido um éxito de bilheteria nacional, contabilizando 1.737.151
espectadores®’, Toda nudez foi exibido em outras telas fora do pais, como faz saber a matéria
do Jornal do Brasil de julho de1974: “Ha quatro semanas um filme brasileiro — Toda nudez
sera castigada, de Arnaldo Jabor — vem sendo exibido com sucesso em Paris, repetindo, alias,

9338

um fato ja ocorrido em Nova lorque.”””" Questionado sobre a importancia da boa acolhida de

um filme brasileiro no exterior, Jabor elencou, entre um dos fatores, a possibilidade de que a

34 1dem.

%% 1hid.

%% parecer de 10 de julho de 1973, assinado pela Técnica de Censura Maria Bemvinda Dezarra. Fotocdpia do
documento original disponivel em: <http://www.memoriacinebr.com.br/pdfsNovos/0020005C02401.pdf>.
Acesso em: 03 set. 2012.

%7 ANCINE. Observatério Brasileiro do Cinema e do Audiovisual. Relatérios. Filmes brasileiros com mais de
500.000 espectadores — 1970 a 2011.

%% POEIRA NOS olhos. Jornal do Brasil, 02 jul. 1974. Fotocépia da matéria disponivel em: <http://www.me
moriacinebr.com.br/pdfsNovos/00200051014.pdf>. Acesso em: 03 set. 2012.
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boa repercussdo no exterior seria uma pecga de promog¢do também para o mercado interno,
capaz de despertar o interesse de um publico em termos de cinema acostumado a seguir o que

é aprovado nos grandes centros produtores.**°

3.3.3. Iracema, uma Transamazo6nica: denuncia em coproducéo internacional

Sob o titulo original Iracema, o filme foi rodado em 1974 e finalizado no inicio de
1975. Trata-se de uma realizacdo da brasileira Stopfilm sob encomenda do canal aleméao ZDF,
coprodutor da pelicula, com dire¢cdo conjunta de Jorge Bodansky e Orlando Senna.
Classificado como um documentario ficcional, Iracema nédo se propds ao entretenimento; sua
forca estd no talento com que os diretores apresentaram uma dendncia — ambiental para
alguns, inegavelmente social para todos. A pelicula foi filmada para reproduzir o viver da
Transamazonica em seu ritmo e contradi¢des naturais, de forma que se pudesse sentir o correr
do tempo naquela regido tdo distante, ndo apenas geograficamente, das cidades do milagre
econdmico brasileiro. Assim, foram utilizados apenas dois intérpretes profissionais,
Conceicdo Senna e Paulo César Pereio. Edna de Cassia, atriz que interpretou a jovem
Iracema, ndo tinha qualquer experiéncia cénica em seus poucos 14 anos de vida, idade que
tinha na época de realizacdo do filme, o que exigiu muito cuidado da producéo.

O mérito artistico de Iracema ndo foi direcionado a desencaminhar as autoridades,
ao contrario da tendéncia seguida pelas boas obras daqueles anos de ditadura acirrada. Nem
mesmo a ironia da qual se utiliza o personagem “Tido Brasil Grande” para contradizer a
propaganda ufanista do governo tentou ser discreta. Nao. A contribuicdo politica de Iracema
se fez pelo embate direto, claramente intervencionista. Os problemas com a censura foram
evidentes. Embora inicialmente n&o tenha sido considerada pelo governo — pelo CONCINE,
inclusive — uma obra brasileira, a censura a avaliou e a considerou extremamente negativa,
sendo unanime, em 1977, a sua ndo liberagdo: “Mensagem: negativa ao maximo, colocando
nosso pais em situacdo vexatoria no plano social, humano, especialmente se visto o filme no

estrangeiro.”* Ao lado da negativa, uma ressalva:

339

Idem.
0 Divisao de Censura de Diversdes Publicas. Parecer n° 500 de 08 de marco de 1977, assinado pelos Técnicos
de Censura Augusto da Costa e Ernani Ferreira. O documento original pertence ao Arquivo nacional.
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Talvez, a presente pelicula pudesse ser liberada com restricdo maxima e
cortes, se tivesse obedecido os trdmites legais, contudo, conforme
confidencial, anexo ao processo, do Ministério das Relacbes Exteriores,
parece ter havido a méa fé dos responsaveis ao burlar os 6rgaos competentes
com relagdo a sua exportacéo.**

De fato, Iracema impressionou primeiro o publico estrangeiro, mesmo diante da
proibicdo da censura que claramente se estendia ao ambito externo. Orlando Senna relata que
a repercussdo da pelicula teve inicio logo depois de sua exibicdo na Alemanha pelo canal
ZDF, em 1975, inspirando criticas consagradoras.®** O sucesso alcancado neste pais despertou
0 interesse de outros paises, e o filme foi comprado pela Suécia, Dinamarca, Franca e Italia.>*
Ainda em 1975, recebeu trés premiac6es, sendo duas no Festival de Paris e uma no Festival
de Taormina, na Italia. Em 1976, foi apresentada em Cannes, onde foi premiada com o

Jeunesse do 12° Reencontre Film et Jeunesse, de acordo com informacdes de Orlando Senna.

A partir desses acontecimentos, o filme foi distribuido para exibicdo em
cinemas em toda a Europa, com mais manifestaces elogiosas, recebeu
prémios importantes na Franca, na Italia e na Alemanha. O ruido em torno
de Iracema foi muito forte na Europa, estabelecendo uma confluéncia entre
sua linguagem inovadora e sua dendncia social e ambientalista envolvendo a
Amazonia. Como estava proibido no Brasil, se transformou em uma
bandeira internacional de luta contra a ditadura brasileira.>**

Como Iracema somente foi censurada em 1977 e os fatos narrados por Orlando

Senna sao anteriores, percebe-se que o filme iniciou sua carreira internacional antes de ter sua
liberagdo pela censura tramitada. Tudo foi feito em condi¢des de autonomia do Estado, e 0
governo ndo se manifestou no sentido de reprimir ou punir os realizadores, sendo
impossibilitando que a existéncia da obra se fizesse saber pelo grande publico brasileiro.
Entretanto, em 1980, a pelicula foi liberada para o territdrio nacional, com a impropriedade
para menores de 18 anos e com as chancelas de Boa Qualidade e Livre par Exportagdo. Os
pareceres de 1979 que ponderaram a sua liberagéo sdo visivelmente distintos daqueles de dois
anos anteriores. Ndo demonstram a obsessdo moral que muitas vezes é vista nesses

documentos, podendo até ser percebido um tom de razoabilidade nas novas consideragdes:

! Divisdo de Censura de Diverses Publicas. Parecer n° 1407 de 13 de abril de 1977, assinado pelos Técnicos
de Censura Yurico Akegava e Eliel José de Souza. O documento original pertence ao Arquivo Nacional.
%2 SENNA, Orlando. Entrevista via e-mail concedida & autora, em 15 de maio de 2012. Cf. Apéndice.
¥3 IRACEMA: NAO foi visto no Brasil, mas Cannes o aplaudira (pela segunda vez). Jornal do Brasil, 20 abr.
?}4?176. Anexo E da Informacdo do Servigo Nacional de Informagdes n® 394/19/AC/76. ACE n° A0928239.

Idem.
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Denunciando as distor¢des do processo de ocupagdo da Amazoénia, o filme
contrapbe aqueles problemas ao ufanismo oficial ligado aos projetos tipo
‘transamazonica’, expresso principalmente em slogans difundidos pelo
governo e ironizados no desenvolvimento do enredo. A producdo se alinha a
corrente das criticas a politica de ocupacdo da Amazobnia. O teor das
denuncias ndo difere da grita geral que se vé em outros meios de
comunicacdo social contra os desacertos administrativos e distor¢des da
prépria estrutura social e econdmica de regides problemas do pais. Em se
tratando de uma pelicula cinematografica, as dendncias ganham maior
eloquéncia, dada a forca e impacto das imagens. Entretanto, o filme se insere
perfeitamente num quadro de debate de problemas nacional, ndo trazendo
implicagBes que justifiguem sua ndo liberacdo no momento atual (grifo
nosso).**

Nessa mesma direcdo, em outro parecer no qual o que se recomenda era a

liberacdo apenas para maiores de 18 anos, considerando “as sérias criticas de natureza politica

e social que [o filme] encerra, o linguajar vulgar, ambientes promiscuos, etc.”, encontra-Se:

E uma visdo do anti-Brasil, inteiramente oposta a imagem propagada pelo
governo de 1974. Populagdo miserdvel, ignorante, sem oportunidade,
explorada e vendida como escrava; a selva sendo devastada a mercé da
ganancia e exploracao de grupos. Por apresentar tal contetdo a pelicula teve
negada a sua exibicdo no Brasil; sem autorizacdo foi exposta no exterior,
alcangando sucesso. Naquela época, 0s obstaculos foram removidos, nada
impedindo que fosse divulgada no estrangeiro uma imagem téo
desprestigiosa do nosso pais. Atualmente, no momento politico em que
vivemos, ndo encontramos motivos que possam impedir a liberacéo do filme
para exibicdo no territério nacional. A imprensa falada e escrita tem
noticiado e denunciado ocorréncias de fatos semelhantes aos levantados na
obra em apreciagdo.>*

O principal problema para a censura era o alcance que o filme poderia conquistar
junto a opinido puablica e a juventude — facilmente impressionavel pela forca das imagens,
devido a sua suposta imaturidade —, os dois focos da estratégia psicossocial. Neste caso,
conforme coloca o parecer acima, a imprensa ja vinha dando conta de informar sobre a
realidade brasileira, de forma que a persisténcia na proibig¢do do filme poderia tornar-se mais
um atestado de contradicéo do regime.

Iracema teve seu certificado de filme brasileiro emitido pelo CONCINE somente
em 1980, e seu langcamento oficial no Brasil se deu em 1981, quando da mudanca de seu titulo

para Iracema, uma transamazonica. O lancamento e a distribuicdo da pelicula foram

5 Divisdo de Censura de Diversdes Publicas. Parecer n° 5232 de 05 de novembro de 1979, assinado pelo
Técnico de Censura Domingos Savio Ferreira. O documento original pertence ao Arquivo Nacional.

%% Divisdo de Censura de Diversdes Publicas. Parecer n° 5233 de 06 de novembro de 1979, assinado pela
Técnica de Censura Maria das Gragcas Sampaio Pinhati. O documento original pertence ao Arquivo Nacional.
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assumidos pela EMBRAFILME, como pode ser visto em oficios encaminhados pela empresa
a Divisao de Censura de Diversdes Publicas a fim de obter a liberacdo do trailer comercial e
autorizacdo para exibicdo na TV. Ainda assim, em 1982, quando solicitava, sem sucesso,
liberacdo para a TV, o técnico de censura parecia ponderar com metodologia a distin¢do entre
0 publico externo e interno, além de mencionar com certo apreco 0 reconhecimento

internacional da pelicula:

O destinatario desse espetaculo de mérito internacionalmente reconhecido
deve ser um publico homogéneo, apto ndo s6 a apreciar seu valor artistico
como a assimilar a crua realidade social, econdmica e cultural retratada na
obra. Inegavelmente, esse recipiente ndo € o do veiculo televisivo ao qual se
propde a parte interessada.*’

Desse trecho é possivel extrair um provavel critério de censura que pode explicar
a sua postura na liberacdo de outras obras para o exterior, qual seja, o da maturidade do
publico para apreciar valores artisticos elevados e compreender a profundidade das criticas
sociais desses filmes. Mostra que, ao governo, parecia ser importante ter no Pais uma elite
intelectual, desde que a televisdo ndo fosse veiculo para educar a populacdo nesse sentido. O
cinema, antes visto como veiculo de difusdo de valores em massa, agora perdia essa

importancia paraa TV.

3.3.4. Dona Flor e seus dois maridos, Chuvas de verao, Pixote, a lei do mais fraco e Eles
ndo usam Black-tie: a EMBRAFILME que deu certo

Quando se fala que na década de 70 houve um reencontro do publico brasileiro
com o seu cinema — aquele de valor artistico, ndo o das pornochanchadas, embora estas
tenham a sua genuidade discutivel —, os filmes Dona Flor e seus dois maridos, Chuvas de
verdo, Pixote e Eles ndo usam Black-tie estdo diretamente relacionados a essa constatacao.
S&o obras representativas da confluéncia de esforgos dos realizadores e da EMBRAFILME,
inclusive na sua funcdo de promogéo externa do cinema brasileiro. Todos foram coproduzidos
pela empresa, com excecdo de Dona Flor, que teve seus custos de producdo cobertos apos a

sua finalizacdo, permitindo que a estatal tivesse os direitos de distribuicdo e parte dos

7 Divisao de Censura de Diversdes Piblicas. Parecer n° 827 de 09 de marco de 1982, assinado pelo Técnico de
Censura Moacir das Dores. O documento original pertence ao Arquivo Nacional.
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rendimentos derivados dessa atividade. Além de premiacGes em festivais, foram
comercialmente exitosos no &mbito nacional e internacional.

Dona Flor e seus dois maridos, filme de 1976, baseado na obra de Jorge Amado,
com direcdo de Bruno Barreto e producdo de seu pai, Luiz Carlos Barreto, foi a maior
bilheteria da histdria do cinema brasileiro até o lancamento de Tropa de Elite 2 (José Padilha,
2010). Ironicamente, Jorge Amado, antes mesmo do golpe de 64, era alvo da desconfianga
dos militares por seu vinculo com o Partido Comunista Brasileiro. Segundo Roberto Farias, a
EMBRAFILME lancou Dona Flor primeiramente em Nova lorque com um orcamento de
US$100.000,00.**® A empreitada deu certo, o sucesso na cidade estadunidense foi
providencial para ressonar com maior alcance para o resto do mundo, impulsionando vendas
em outros paises, 0 que, para Farias, abriu 0 caminho comercial do mercado internacional
para os préximos filmes que a EMBRAFILME lancaria.**® Dona Flor foi reconhecido com o
Prémio Especial do Juri no Festival de Taormina, em 1977. Pela censura foi liberado em todo
o territério nacional para maiores de 18 anos, devido as cenas de nudez e sexo. Recebeu
tranquilamente as chancelas de Boa Qualidade e Livre para Exportacéo.

Dona Flor permitiu a projecédo internacional da atriz Sdnia Braga, que ja vinha se
consagrando entre os diretores e o publico nacionais. A partir da década de 80, atuou em
diversos filmes e programas de TV nos Estados Unidos. Mas além de exibir Sénia Braga ao
mundo, o filme de Barreto, ndo por acaso, levou junto na voz da cantora Simone a cangéo O
que sera, composicdo de Chico Buarque, artista fortemente perseguido pela ditadura. Mesmo
que Dona Flor tenha sido filmado para alcangar sucesso comercial, uma pelicula baseada em
uma obra de Jorge Amado ndo poderia deixar de guardar alguma profundidade por tras de sua
leveza. A cena em que a personagem Dona Flor confessa ao padre que mesmo vivendo um
casamento considerado bom pela sociedade (o marido conservador e honesto, capaz de
oferecer uma vida de conforto a esposa) ndo se sente plenamente feliz, a0 que o padre
responde dizendo: “E que a felicidade ndo tem histéria; com uma vida feliz ndo se faz
romance”, pode ser entendida como uma critica a um regime obcecado pela moral e pelos
bons costumes. Dessa forma, a letra de Chico Buarque, uma ironia a censura, esta em perfeita
sintonia: “O que serd, que serd? Que vive nas ideias desses amantes”... Filme e cangdo

lancam ideias contra a hipocrisia; pelo que “néo tem censura, nem nunca tera.”

%8 EARIAS, Roberto. Entrevista presencial concedida & autora, em 03 de novembro de 2011, Rio de Janeiro. Cf.
Apéndice.
%9 1dem.
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Chuvas de verdo (1977) é o longa de Carlos Diegues filmado apds o seu exitoso
Xica da Silva (1976), também realizado com recursos da EMBRAFILME. Assim como Dona
Flor, Chuvas de verdo se langca ao entretenimento, mas ndo sem requisitar a inteligéncia
emocional de seus espectadores, 0 que ndo parece nenhum demérito. Da mesma forma que o
filme de Barreto, ainda que em menores propor¢cdes, Chuvas de verdo entrou nas
programac0es internacionais de cinema. Nota-se que Paris era um centro que estava sempre
na ordem do dia com o melhor do cinema mundial com capacidade de se fazer visivel, como
foi 0 caso, também, desses dois filmes brasileiros.*** Vencedor do Colén de Ouro no Festival
Ibero-Americano de Huelva (Espanha), em 1978, a pelicula de Diegues foi liberada para
exportacdo com a indicacdo de Boa Qualidade pela censura, embora com cortes (novamente,
em funcdo de cenas de nudez e sexo) e com a impropriedade para menores de 18 anos no
mercado interno.

Pixote, a lei do mais fraco (1980), de Hector Babenco, e Eles ndo usam Black-tie
(1981), de Leon Hirszman, podem ser lidos como reflexos do processo de abertura que o Pais
comeca a vislumbrar na transicdo dos anos 70 para a década de 80 no sentido de ndo precisar
esconder suas reais intencBes. As duas obras abordam temas sociais, porém de formas
distintas. Pixote busca ser arte transformadora fazendo o espectador percorrer o caminho do
incdmodo. O que Pixote tenta despertar talvez seja algo que o conservadorismo do regime e
da elite brasileira jamais entenderia como mensagem: a necessidade de reflex&do sobre o que
se entende por familia e sobre como esta é verdadeiramente importante para a integridade de
um jovem. Pois a nocdo rigida de seio familiar esta cravada no moralismo da ditadura,
inclusive na prépria escala em que os governos civil-militares defenderam a funcdo protetora
da patria brasileira: o abandono, retratado no filme, de uma juventude que também é
brasileira. J& a pelicula de Hirszman, baseada na peca homodnima de Gianfrancesco Guarnieri,
se propde ao envolvimento pela via da sutileza das relagdes afetivas, o que nédo deixa de ser

uma atitude politica, como bem traduz a reportagem do Jornal do Brasil:

Sua preocupacdo maior é em envolver as pessoas no cotidiano do
trabalhador para que a partir deste envolvimento, a partir do reconhecimento

%0 E importante frisar que o exilio latino-americano espalhado pelo mundo tinha na Europa, e particularmente na
Franca, um santuario que lhe dava relativa protecdo (apesar do terror produzido por ameacas e atentados que
faziam parte do que depois se conheceria como Operagdo Condor). Os exilios nacionais (argentino, brasileiro,
chileno, uruguaio, etc.) se articulavam e ajudavam entre si constituindo um forte exilio latino-americano que, por
sua vez, foi um fator fundamental para consolidar o que ficou conhecido como “boom latino-americano”,
expressdo da significativa onda de reconhecimento das formais mais diversas de manifestacdo cultural do
“subcontinente”. Além do cinema, a sociedade europeia comeca a reconhecer a riqueza da literatura e da mdsica
produzidos pelos paises agredidos ou ameacados pelos cultores da Doutrina de Seguranca Nacional.



180

de si mesmo como um igual aos personagens, aos trabalhadores, o
espectador possa — melhor dizer no plural, os espectadores possam sentir e
compreender a necessidade de mudar este estado de coisas. E sentir e
compreender que tal mudanca ndo se faz determinada ou conduzida por um
heréi na tela, mas pelo esforco conjunto de todas as pessoas comuns.**

O filme de Hirszman ¢ forte em transmitir o afeto das relagdes cotidianas de uma
familia de forma a mostrar como a organizagdo de trabalho nas fabricas afeta a vida dos
trabalhadores, seus sonhos e sua estabilidade familiar, permitindo, assim, que o diretor
pudesse realizar uma obra nacional e popular, como queria, € que a0 mesmo tempo tivesse a

chance de estimular a reflexdo ao tocar os coracdes.

Eles ndo usam Black-tie é quase totalmente ambientado entre as paredes de
duas casas, mas 0 que determina 0s acontecimentos nunca esta presente,
nunca € algo que o espectador tem sempre diante dos olhos. A féabrica, ou
melhor, as condic¢des de trabalho na fabrica criam toda a carga de equilibrio
e desarmonia entre os componentes de uma familia operaria. E entre esses
dois polos, que refletem um conflito ideoldgico mais amplo desenvolvido na
estrutura da sociedade, o filme procura situar a crise de seus personagens.**?

O sucesso da pelicula de Hirszman foi noticiado com entusiasmo pelos principais
periddicos da época, como o Jornal do Brasil, a revista Veja, e os jornais O Globo e O Estado
de Sao Paulo. O elenco exposto ao Brasil e ao mundo com o filme conta com militantes de
movimentos sociais e engajados na luta pela anistia, como é o caso do préprio Guarnieri,
Lélia Abramo, Milton Gongalves e Bete Mendes (presa e torturada durante a ditadura).

Pixote e Black-tie foram premiadissimos no exterior. Somente em 1981, o
primeiro recebeu os prémios de melhor filme nos festivais de Biarritiz (Franca), no qual
também foi premiado com o Grande Prémio do Publico, e de San Sebastian (Espanha); outros
dois de melhor filme estrangeiro da Associacao de Criticos de Los Angeles e da Associacao
de Criticos de Nova lorque, além do prémio de Melhor Atriz para Marilia Pera da Associacao
Nacional de Criticos dos Estados Unidos; em 1982, foi agraciado com o prémio também de
melhor Filme no Festival de Sidney (Australia). Em 1981, Eles ndo usam Black-tie foi

consagrado com o Ledo de Ouro pelo Prémio Especial do Jari do Festival de Veneza, onde

%1 AVELLAR, José Carlos. “Eles ndo usam Black-tie™: gota d’4gua. Jornal do Brasil, 02 out. 1981. Fotocépia
da matéria disponivel em: <http://www.memoriacinebr.com.br/pdfsNovos/01300981016.pdf >. Acesso em: 06
set. 2012.

%2 BITARELLLI, Rogério. Eles ndo usam Black-tie: o cotidiano e a Histéria. Jornal do Brasil, 29 set. 1981.
Fotocopia da matéria disponivel em: <http://www.memoriacinebr.com.br/pdfsNovos/01300981015.pdf>. Acesso
em: 06 set. 2012.
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também recebeu o Prémio Agis do Banco Nazionale del Lavoro e o Prémio FICE (Federacao
Italiana dos Cinemas de Arte), com o Prémio da FIPRESCI (Federacdo Internacional da
Imprensa Cinematogréfica, com a Men¢do Honrosa Especial da OCIC (Office Catholique
Internacional du Cinéma), além do Prémio Espiga de Ouro no Festival de Valladolid
(Espanha), do Grande Prémio Coral no Festival Internacional do Novo Cinema Latino-
Americano de Havana e, em 1982, do prémio de Melhor Filme no Festival Internacional de
Montreuil-Ville de Montreuil (Francga).

Pixote foi liberado pela censura, embora seja “de cunho socio econdmico,
constituindo-se em um questionamento sobre o problema do menor, retratando-o com intenso

, por ser o tema “revestido de seriedade””™”, 0 que permitiu a sua liberacdo para
maiores de 18 anos com a chancela Livre para Exportacdo. Eles ndo usam Black-tie foi levado
ao Conselho Superior de Censura e liberado, por unanimidade, para maiores de 16 anos, sem
cortes, e seu certificado € emitido com a chancela de Livre para Exportacéo.

Xica da Silva e Bye, bye, Brasil (1979), ambos de Carlos Diegues, e Gaijin, 0s
caminhos da liberdade (1980) também sdo representativos desse fértil periodo da
EMBRAFILME. Bye, bye, Brasil foi oficialmente indicado para Cannes, em 1980, mas néo
ganhou nenhum prémio, embora sua carreira comercial no exterior tenha sido proveitosa,
tendo obtido nos Estados Unidos uma renda superior ao seu faturamento no Brasil.**® Gaijin,
considerado por muitos o melhor trabalho da diretora Tizuka Yamasaki, recebeu quatro
prémios internacionais, sendo dois na Franga, nos festivais de Paris e Cannes, em 1980, a
Mencdo Honrosa no Filmex de Los Angeles e Prémio de Melhor Filme do Publico no Festival
Internacional de Cinema Feminino de Bruxelas, Bélgica, ambos em 1981.

Enquanto a EMBRAFILME buscava dar condi¢BGes para que a qualidade vista
nesses filmes pudesse se tornar a regra na producdo brasileira, o SNI seguia insistindo que
esta ndo era a politica oficial do governo para o cinema, salvo por ser a empresa uma

autarquia federal:

(...) além dos filmes ‘Pixote’ e ‘Eles ndo usam Black-tie’, que apresentam,
de forma distorcida, um quadro de miséria e exploracdo social. Ressalta-se
que estes dois ultimos filmes foram apresentados no exterior, em festivais
dominados pela esquerda internacional, como os de Veneza, Taormina e

%3 parecer de 08 de agosto de 1980, assinatura ilegivel. Fotocopia do documento original disponivel em:
<http://www.memoriacinebr.com.br/pdfsNovos/0080060C00401.pdf >. Acesso em: 06 set. 2012.
354

Idem.
%5 A CRISE DA EMBRAFILME: a TV podera salvar o cinema brasileiro? Jornal do Brasil, 31 mar. 1981.
Anexo D da Informacdo do Servico Nacional de Informagdes n° 048/119/ARJ/81. ACE n° C0049578.
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Moscou, onde ganharam prémios, que foram usados promocionalmente no
Brasil, com ajuda irrestrita da imprensa engajada, para demonstrar que o
cinema brasileiro esta conquistando o mercado externo e, assim, convencer a
opini&o publica, do acerto da politica da EMBRAFILME.*®

A julgar pelos pareceres do SNI, o trabalho da EMBRAFILME néo representava,
nem em Ultima instancia, um reflexo coerente do regime, sendo um sinal de sua incapacidade

de combater a propaganda subversiva.

3.3.5. Pra frente, Brasil: a producdo e os ultimos suspiros da ditadura

Com o final da década de 70, a EMBRAFILME buscava renovar o cinema,
apoiando uma historicidade distinta daquela de Como era gostoso o0 meu francés e de Xica da
Silva. Alguns realizadores pareciam dispostos a relatar os fatos por meio do vazio deixado
pela histdria recente, mas também pela esperanca confusa da juventude, como em O sonho
ndo acabou (1981), de Sérgio Rezende. A liberdade — embora vigiada — experimentada pela
EMBRAFILME, facilitada de certa forma pela postura autocensora dos realizadores que
mantiveram o didlogo com o Estado, tentou seu grito de independéncia com Pra frente, Brasil
(1982), obra dirigida pelo ex-Diretor-geral da empresa, Roberto Farias. Porém, neste
momento, o0 regime resgatou suas Ultimas possibilidades de consenso no que se refere ao
cinema para proibir a exibicdo da obra, tendo a EMBRAFILME, inclusive, de agir em
conformidade.

Pra frente, Brasil € uma reconstru¢do contundente das contradigdes do milagre
econdmico brasileiro forcado pela ditadura brasileira. E, por um lado, a realidade do éxito da
propaganda ufanista do regime, ao mostrar a neutralidade de alguns cidaddos frente ao
processo de excecdo e até mesmo a parcialidade de outros em favor deste, representada na
fala do personagem de Antonio Fagundes, na qual demonstra acreditar que ndo fosse aquela
ditadura, seria a outra, referindo-se a um regime ditatorial comunista; por outro lado, € o
proprio fracasso da articulacdo do sentimento nacional nos campos de futebol, especialmente
no contexto da Copa do Mundo de 70 da qual, se sabe, o Brasil saiu campe&o, demonstrando
que na luta pela conquista de coragdes e mentes na qual se empenhou o regime, o absurdo da

tortura é capaz de estender as suas dores para conquistar reacdes. E a partir deste ponto de

%% Servico Nacional de Informacdes. Agéncia Rio de Janeiro. Informagdo n° 011/119/ARJ/82. Data: 25 de margo
de 1982. Assunto: EMBRAFILME. Difusdo: AC/SNI. n® ACE: C0061475. O documento original pertence ao
Arquivo Nacional no Distrito Federal.
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contato com o espectador que o filme se ancora, ndo para se tornar sensacionalista, mas para
ser caminho em direcdo a verdade. Com a grande vantagem de se valer de uma narrativa
ficcional, o filme consegue criar e transmitir um clima de medo e inseguranga que, em
realidade, nada tem de forjado, pois relata a arbitrariedade com que foi utilizada a violéncia
nos bastidores da ditadura. Desta forma, a pelicula de Roberto Farias conta com um alto
potencial de comunicacdo com o grande publico.

Embora tenha aguardado quase um ano para a sua liberacédo, inicialmente negada,
e tendo enfrentado a resisténcia do governo representada no veto da censura, 0s primeiros
pareceres emitidos em sua apreciacdo, curiosamente, ndo foram negativos, ndo obstante a
decisdo do Conselho Superior de Censura pelo veto. Por ter utilizado a ficcdo como via de
acesso, 0s técnicos da censura entenderam que ndo havia no filme nenhuma vocacéo
documental, tampouco ofensas diretas a qualquer autoridade, exigindo do espectador mediano
o esforgco de vincular as imagens ao passado recente do Pais. O fato de a pelicula abordar
acontecimentos do inicio da década de 70 também foi considerado pelos censores, uma vez
que o contexto politico vivido pelo pais era outro, ndo representando, portanto, um impulso ao
“revanchismo”®’ Ademais, ainda que a sua exibicdo em Cannes — autorizada por oficio
especial da censura®® — em 1982, tenha sido suspensa por ordens intermediadas pela
EMBRAFILME, depois de ter sido apresentado e premiado como melhor filme no Festival de
Gramado de 1982, todos os pareceres iniciais conferiram ao filme a chancela de Livre para
Exportagdo acompanhada de sua liberagido para maiores de 18 anos. Somente em 1983 sua
autorizacdo para exibicao em territério nacional foi certificada com a condicdo de insercao de
letreiro informativo no inicio da pelicula.

O episodio resultou na saida de Celso Amorim da diretoria-geral da empresa,
visto o apoio financeiro expresso concedido pela EMBRAFILME ao filme de Roberto Farias.

Estava encerrado um dos periodos mais intensos e de caracteristicas inéditas na relacdo do

%7 parecer n° 1120 de 18 de marco de 1982, assinado pelo Técnico de Censura Manoel Valente. Fotoc6pia do
documento original disponivel em: <http://www.memoriacinebr.com.br/pdfsNovos/0210142C00801.pdf> (p. 1);
<http://www.memoriacinebr.com.br/pdfsNovos/0210142C00802.pdf> (p. 2); <http://www.memoriacinebr.com.b
r/pdfsNovos/0210142C00803.pdf> (p. 3); Parecer n® 1121 de 18 de mar¢o de 1982, assinatura ilegivel. Copia do
documento original disponivel em: <http://www.memoriacinebr.com.br/pdfsNovos/0210142C00901.pdf>;
Parecer n® 1122 de 22 de margo de 1982, assinatura ilegivel. Cdpia do documento original disponivel em:
<http://www.memoriacinebr.com.br/pdfsNovos/0210142C01001.pdf> (p. 1); <http://www.memoriacinebr.com.
br/pdfsNovos/0210142C01002.pdf> (p. 2). Acesso em: 06 set. 2012.

%8 Autorizagdo especial de 08 de marco de 1982, assinada pelo Chefe da SCDP/RJ Hélio Guerreiro. Fotocopia
do documento original disponivel em: <http://www.memoriacinebr.com.br/pdfsNovos/0210142C00401.pdf>.
Acesso em: 06 set. 2012.
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Estado com a produgdo cinematografica brasileira, havendo contribuido para colocar o
cinema nacional, ainda que sem ritmo de continuidade préprio, nas principais telas do mundo.

E perceptivel que a relacdo da censura com a liberacdo dos filmes brasileiros para
0 exterior acompanhou as mudancgas de conjuntura por que passou 0 regime. No entanto,
diferente do que é possivel perceber com mais clareza quanto a censura para o0 ambito interno,

39 nao sdo bem

para o exterior, as quatro fases da censura apontadas por Leonor Souza Pinto
definidas. O que, sim, fica nitido é a distin¢do entre publico interno e externo. Isso, no
entanto, ndo significa que qualquer obra era liberada ao exterior sem nenhum critério. As
ponderacfes quanto a imagem do Pais no cenario internacional eram realizadas. Porém, nota-
se que no conjunto dessa imagem também era considerado o valor artistico das peliculas. Esta
ndo era, entretanto, a postura do SNI, que operou durante todo o regime com as mesmas
concepcdes que inspiraram o golpe de Estado de 1964. Sua atuacdo em contraposicdo a da
censura e ao desenvolvimento da EMBRAFILME revela o anacronismo de um érgéo incapaz
de interpretar as transformag0es sociais nacionais e internacionais; revela as contradigdes de
um regime cujo “conjunto € mais complexo do que sugere € nada pode ser entendido dentro

do maniqueismo de deuses e diabos nesta terra do sol.”*®

%59 \er pagina 145 deste trabalho.
%0 MALAFAIA, Wolvey V. Op. cit., p. 336.



CONSIDERACOES FINAIS

Em 1971, o diretor estadunidense Hal Bartlett langou o longa-metragem The Sandpit
Generals, baseado na obra de Jorge Amado Capitées da Areia. Neste mesmo ano, o filme foi
apresentado no Festival Internacional de Cinema de Moscou. Em 1973, a pelicula chegou as
salas comerciais da capital russa, sendo assistido por cerca de 43 milhdes de pessoas e
deixando profundas marcas em toda uma geracéo de russos.*** The Sandpit Generals mostrou
uma face do Brasil a Russia ndo apenas através de Jorge Amado, mas também pela can¢édo de
Dorival Caymmi, Cancao da partida, musica tema do filme e que marcou essa geracdo russa,
sendo regravada por diversos artistas do Pais. Algo em comum entre o calor da Bahia de Jorge
Amado e o frio cinza russo aproximou as sociedades dos dois paises, curiosamente, por
intermédio da direcdo cinematogréafica de um estadunidense.

O fato descrito nos permite dimensionar, ao encontro de tudo que foi exposto, a
magnitude do contetdo central tratado neste trabalho, o cinema, e abre caminho para as
reflexdes conclusivas. Em primeiro lugar, porque este fato ilustra de uma forma muito pontual
e irdnica o que, em ultima instancia, pdde ser percebido nesta pesquisa: 0 quédo inalcancavel
pode estar do controle estatal 0 movimento de difusdo de valores e a dindmica do intercambio
cultural entre as populacBes de diferentes nacionalidades. Em segundo, porque o cinema é
feito de pessoas, e como tal pode refletir os seus piores ou melhores aspectos. Dessa forma,
pode ser manipulado para fins econébmicos e politicos de uma minoria ou servir como
instrumento de resisténcia a esses dirigismos. Falamos isso, pois ao longo deste trabalho
esteve sempre presente a nocdo de que as assimetrias de poder que recortam o cenario

internacional entre paises desenvolvidos e subdesenvolvidos se refletem em suas produgdes

%1 OBSCURA adaptagio de “Capitdes da Areia” para o cinema marcou geragio russa. BBC Brasil, 10 ago.
2012. Disponivel em: <http://www.bbc.co.uk/portuguese/noticias/2012/08/120806_amado_capitaes_filme_tp.sh
tml>. Acesso em: 02 out. 2012.
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cinematogréficas suscitando esse antagonismo. No Brasil, durante a ditadura civil-militar,
pudemos perceber que o diadlogo entre Estado e cinema foi caracterizado por um encontro
dessas duas formas de relagdo com a atividade cinematografica. Porém, quanto a sua projecao
internacional, houve uma sobreposicdo do cinema enguanto expressdo cultural legitima de
parte da sociedade civil sobre qualquer intencdo tradicional e evidente de propaganda
governamental do regime. E nesse sentido que o envolvimento do filme de Bartlett com a
populagéo russa se comunica com a insercdo internacional do cinema brasileiro no exterior
durante a ditadura.

Nesse periodo, a projecdo internacional do Brasil por meio do cinema, se deu, no que
se refere a sua relacdo com o Estado, apesar e, em alguns casos, por causa deste.

Vimos que o Estado, através da EMBRAFILME, esteve presente na produgdo de
obras importantes, sobretudo a partir da metade da década de 70. Ndo had como negligenciar
que a criacdo da empresa foi um resultado da acdo da comunidade cinematogréafica junto ao
Estado e de um processo de amadurecimento do préprio Instituto Nacional de Cinema. Duas
coisas, entretanto, merecem ser observadas: se a EMBRAFILME nasceu do desenvolvimento
da politica cinematografica oficial porque dela se ocuparam profissionais da area do cinema,
tal fato ndo implica na isencdo do governo nas suas causas e efeitos; nesse sentido, ndo ha
como conceber que a estatal tivesse existido sem o interesse do regime. Dessa forma, ndo
podemos desconsiderar as caracteristicas desse regime na conformacéo do 6rgao.

Sabemos que a EMBRAFILME foi criada sob uma atmosfera de reestruturacdo
institucional no campo da cultura. A politica cultural em curso tinha em sua vertente a
caracteristica da preservacdo do patrimonio histérico e cultural, mas visava também o
estimulo as expressdes nacionais na dindmica de formacdo cultural do Pais — sempre
considerando como componente intrinseco a essas expressdes a vocagdo democrética e cristd
do homem brasileiro. O fato novo dessa politica era a busca por aliangas com a iniciativa
privada, a fim de conferir ao processo de amalgama cultural um motor industrial, coerente
com a poténcia econdmica e “democratica” que o regime acreditava estar gestando. Nessa
direcdo, a EMBRAFILME converge por contemplar entre as suas fun¢bes o fomento a
indUstria cinematografica, financiando e, posteriormente, coproduzindo filmes nacionais cujos
projetos eram apresentados por produtoras privadas. E nitido que seu foco era fortalecer a
producdo de filmes com potencial para competir no mercado interno a ponto de consolidar

uma industria de expressao internacional.
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Percebemos que a politica cultural do regime nédo se relacionava diretamente com a
sua propaganda, da qual se ocupou a AERP. O papel da cultura correspondia ao de
valorizagdo nacional do processo de desenvolvimento do Pais, buscando estimular uma
producdo cultural que ndo questionasse o sistema econdmico ao qual a sua dindmica de
difusdo estava sendo adaptada. A AERP cabia a funcdo de desenvolver de forma mais
imediata uma imagem positiva do governo. No entanto, devemos lembrar que a
EMBRAFILME foi fundada com o fim de divulgar o cinema brasileiro no exterior, 0 que a
coloca na esfera da propaganda. Acreditamos que, nessa esteira, seu perfil esteve em sintonia
com outras medidas empreendidas pelo regime. Nos documentos diplomaticos, pudemos
tomar conhecimento de um projeto de expansdo comercial posto em marcha a partir de 1968 e
que articulava a EMBRATUR e o Itamaraty nesse mesmo esforco. Lembramos que 0s
representantes da classe cinematogréficas que estavam a frente do INC e envolvidos com o
processo de construcdo da EMBRAFILME eram aqueles identificados com uma concepc¢éo
comercial de cinema. Notamos, portanto, que a EMBRAFILME foi moldada de acordo com
as expectativas econémicas do governo, principalmente em seus desdobramentos no plano
internacional, relacionadas aos seus fins politicos de transformar o Brasil em uma grande
poténcia regional.

O poder de promocao cultural do cinema foi por vezes relacionado ao cumprimento
dessas expectativas nas comunicagdes diplomaticas. Nestas, pudemos perceber que existia um
ideal de propaganda do Pais que girava em torno de suas paisagens, especialmente as da
cidade do Rio de Janeiro, do futebol e das imagens do desenvolvimento, bem como da
diversidade cultural do Brasil, a fim de apresentar um Pais turistico, civilizado e em
crescimento econdmico. Podemos deduzir que era essa a ordem de propaganda esperada
através dos produtos filmicos da EMBRAFILME. Mas, além disso, a perspectiva
propagandistica na qual se insere a empresa estava vinculada a uma ideia de desenvolvimento
“democratico”. Ou seja, caia muito bem ao pais da EMBRATUR ter um 6rgdo voltado ao
fomento e a promogéo de sua industria cinematografica; demonstrava certa coeréncia com 0s
padrdes de desenvolvimento de um pais Ocidental. Todavia, a trajetoria da EMBRAFILME
durante a década de 70 e o desempenho da censura deram outra forma a essa propaganda
“democratica”.

Como vimos, o que na década de 60 se denominou Cinema Novo sofreu
transformacdes que levaram realizadores desse movimento a buscar o didlogo com o Estado

atraves da EMBRAFILME. Como resultado, os anos 70 assistiram a producgdes que tentaram
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contribuir para uma identidade cultural mais autbnoma. De 1964 a 1982 (anos de producdo de
Pra frente, Brasil), foram essencialmente essas obras que representaram o Brasil em diversos
festivais internacionais, mesmo aquelas sem nenhum vinculo com a empresa. Porém, muitas
delas tiveram a sua participacdo em eventos internacionais intermediada pelo INC ou pela
EMBRAFILME em coordenacdo com o Itamaraty. Embora néo tenha sido possivel enumerar
todas as mostras realizadas pelos mesmos e indicacOes oficiais de filmes para os festivais
internacionais, pudemos perceber que existiu essa coordenacéo entre MEC e MRE na insercéo
internacional do cinema brasileiro. Mas houve um protagonismo dos 6rgdos do MEC devido
ao seu envolvimento com a questdo ndo ser apenas de cunho cultural, como também
econdmico. A EMBRAFILME era concebida pelos jornais e pelos governo como a instancia
por exceléncia responsavel pela atividade de promover o cinema brasileiro no exterior

O que revelou, ao lado da EMBRAFILME, uma outra dimensdo da preocupacdo em
expor ao exterior um perfil democratico e civilizado foi a atua¢do da censura. Em primeiro
lugar, porque a prioridade desta recaia sobre o mbito interno. Por outro lado, a propria
engenhosidade dos diretores para ndo abandonarem os seus discursos de emancipacao estética
e nacional permitiu que determinados filmes dialogassem melhor com a censura. De qualquer
forma, ainda que com o regime ndo tenham sido inseridos novos critérios na legislacdo da
censura no que se refere ao &mbito internacional, permanecendo a prerrogativa basica e ampla
de que as peliculas “nao desprestigiassem a imagem do Brasil no exterior”, de 1964 ao Pra
frente, Brasil, o critério artistico foi pesado pela censura quase com a mesma medida do
conteddo das obras. Se pensarmos a EMBRAFILME neste paralelo, vamos perceber que 0 seu
objetivo maior era o de promover o cinema brasileiro no exterior. Mesmo que no percurso
deste caminho uma imagem de pais estivesse inegavelmente embutida, o seu fim declarado
nunca se expressou nos termos de promogdo dessa imagem através dos temas abordados nesse
cinema. Assim, podemos pensar que através da EMBRAFILME, ao estimular a producao, nao
obstante a oposicdo expressa do SNI ao seu desempenho, e sobretudo das consideracdes da
censura, ao diferenciar o publico externo do interno, foi dimensionada a possibilidade de
vincular a imagem do regime um cinema de qualidade e intelectualizado.

N&o acreditamos que essa face da preocupagdo com a imagem externa tenha sido
sistematizada de forma a colocar em concordancia o MEC e a censura. Buscamos ao longo da
pesquisa mostrar a convergéncia de fatores que levaram o regime a utilizar a seu favor o valor
do cinema nacional. Como tentamos demonstrar e concluir, tanto a EMBRAFILME como a

censura encontram raizes nos movimentos previsiveis do regime; a reestruturacao cultural e o
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lugar do cinema nesta, assim como o perfil da censura podem ser explicados a partir dos
preceitos tedricos que caracterizaram as suas instituicdes. Ainda assim, foram as
circunstancias internacionais e nacionais, bem como no interior do proprio regime que
justificaram o rumo de suas agoes.

Dessa forma, conseguimos perceber que tanto a censura quanto a EMBRAFILME,
principalmente, acompanharam as mudancas conjunturais da década de 70. A empresa, a
partir de 1975, esteve alinhada com as demandas da politica externa de Geisel, ainda que sem
diretrizes governamentais que oficializassem a coordenacdo entre os 6rgdos competentes.
Certamente, ndo podemos deixar de nos questionar se esta teria sido a situacdo se a frente do
Ministério da Educacdo e Cultura e da diretoria-geral da EMBRAFILME caso ndo estivessem
Ney Braga e Roberto Farias. Por outro lado, ndo podemos deixar de constatar que o
alinhamento existiu, e sobretudo a permissividade para que a EMBRAFILME atuasse com
relativa liberdade. Claro que a censura esteve muito mais condicionada pela “ameaga
subversiva” que poderiam representar ao publico interno os filmes, as pecas teatrais e as
mausicas; e que com a distensdo o seu foco deslocou-se das telas nacionais de cinema para as
exibicdes nas TVs dos lares familiares. No entanto, durante todo o periodo analisado e quanto
mais avancamos na década de 70 notamos um tipo de percepcdo que distinguia a cultura
politica externa da interna. De certa forma, é como se ao publico internacional fosse
conveniente e até mesmo desejavel mostrar uma producdo cinematografica de alto nivel,
premiada nos principais festivais internacionais europeus. Essa também era parte da
verdadeira imagem de um Pais civilizado. Evidentemente, essa nocdo ndo se sobrepds ao
cuidado com a imagem do Brasil retratada no conteldo das obras, como bem deixou claro o
caso do Pra frente, Brasil. Dizemos, no entanto, que a ponderacdo entre 0s dois critérios
existiu, tanto mais quanto foram sendo diluidas as condicionantes da Guerra Fria no
relacionamento com o meio internacional.

Quando contrapomos a postura da EMBRAFILME e até mesmo a da censura ao
histérico do SNI em relacdo ao cinema brasileiro, linear e rigidamente pautado na ameaca do
inimigo interno, € possivel considerar que as contradi¢fes internas do regime também tiveram
a sua relevancia para que a politica cinematografica oficial e a censura permitissem a insercéo
internacional do cinema brasileiro tal como se deu durante a ditadura civil-militar. Nessa
direcdo, e por fim, podemos valorar o papel fundamental daqueles que se envolveram direta
ou indiretamente com o Estado na tentativa de buscar um espaco legitimo da sociedade civil

na politica cultural do regime. Essencial também foi, portanto, a resisténcia daqueles que
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realizaram as obras vistas pelo exterior nesse periodo. Entre realizadores que optaram pela
marginalizacdo e outros que apelaram para a produgdo descompromissada com a cultura
nacional ou recorreram ao filme historico sem nenhum mérito artistico ou comercial, apenas
como isca para 0s recursos publicos, sobressairam-se aqueles que, em certa medida,
compactuaram com a proposta industrial do governo para o cinema e usaram todo o Seu
talento para que a verdadeira historia do cinema brasileiro ndo ficasse completamente a
margem da histéria contada pelo Estado; e aqueles que, apesar do regime e sem o Estado
levaram outras realidades cinematograficas e brasileiras ao mundo. Este é o ponto que conecta
Bartlett, Glauber Rocha, Orlando Senna, Leon Hirszman, Carlos Diegues, Roberto Farias e

tantos outros: o envolvimento pleno e lticido com a realidade.
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documento original disponivel em: <http://www.memoriacinebr.com.br/pdfsNovos/0230149C
00301.pdf>. Acesso em: 02 set. 2012.

Parecer de 11 de abril de 1967, p. 3, assinado pelo censor Silvio Domingos Roncador.
Fotocopia do documento original disponivel em: <http://www.memoriacinebr.com.br/pdfsNo
v0s/0070048C00403.pdf>. Acesso em: 02 set. 2012.

Parecer de 18 de abril de 1969, assinado pelo censor José Augusto Costa. Fotocdpia do
documento original disponivel em: <http://www.memoriacinebr.com.br/pdfsNovos/026
0162C00601.pdf>. Acesso em: 03 set. 2012.

Parecer de 07 de maio de 1971, assinado pelo Técnico de Censura Credenciado Lenir
Azevedo Souza. Fotocopia do documento original disponivel em: <http://www.memoriacin
ebr.com.br/pdfsNovos/0180116C00801.pdf>. Acesso em: 02 set. 2012.
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Parecer de 20 de marco de 1972, assinado pelo Técnico de Censura Sebastido Minas Brasil
Coelho. Fotocopia do documento original disponivel em: <http://www.memoriacineb
r.com.br/pdfsNovos/0130096C00301.pdf>. Acesso em: 28 ago. 2012.

Parecer de 10 de julho de 1973, assinado pela Técnica de Censura Maria Bemvinda Dezarra.
Fotocopia do documento original disponivel em: <http://www.memoriacinebr.com.
br/pdfsNovos/0020005C02401.pdf>. Acesso em: 03 set. 2012.

Parecer de 08 de agosto de 1980, assinatura ilegivel. Fotocopia do documento original
disponivel em: <http://www.memoriacinebr.com.br/pdfsNovos/0080060C00401.pdf>. Acesso
em: 06 set. 2012.

Parecer n® 1120 de 18 de marco de 1982, assinado pelo Técnico de Censura Manoel
Valente. FotocOpia do documento original disponivel em: <http://www.memoriacinebr.co
m.br/pdfsNovos/0210142C00801.pdf> (p. 1); <http://www.memoriacinebr.com.br/pdfsNovo
$/0210142C00802.pdf> (p. 2); <http://www.memoriacinebr.com.br/pdfsNovos/0210142C008
03.pdf> (p. 3).

Parecer n° 1121 de 18 de marc¢o de 1982, assinatura ilegivel. FotocOpia do documento
original  disponivel em: <http://www.memoriacinebr.com.br/pdfsNovos/0210142C0090
1.pdf>.

Parecer n® 1122 de 22 de marco de 1982, assinatura ilegivel. Copia do documento original
disponivel em: <http://www.memoriacinebr.com.br/pdfsNovos/0210142C0100 1.pdf> (p. 1);
<http://www.memoriacinebr.com.br/pdfsNovos/0210142C01002.pdf> (p. 2). Acesso em: 06
set. 2012.

Parecer n° 500 de 08 de marc¢o de 1977, assinado pelos Técnicos de Censura Augusto da
Costa e Ernani Ferreira. Fotocépia do documento solicitada pela autora junto ao Arquivo
Nacional.

Parecer n°® 1407 de 13 de abril de 1977, assinado pelos Técnicos de Censura Yurico
Akegava e Eliel José de Souza. Fotocdpia do documento solicitada pela autora junto ao
Arquivo Nacional.

Parecer n° 5232 de 05 de novembro de 1979, assinado pelo Técnico de Censura Domingos
Savio Ferreira. FotocOpia do documento solicitada pela autora junto ao Arquivo Nacional.

Parecer n°® 5233 de 06 de novembro de 1979, assinado pela Técnica de Censura Maria das
Gracas Sampaio Pinhati. Fotocopia do documento solicitada pela autora junto ao Arquivo
Nacional.

Parecer n°® 827 de 09 de marcgo de 1982, assinado pelo Técnico de Censura Moacir das
Dores. Fotocdpia do documento solicitada pela autora junto ao Arquivo Nacional.
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Documentos do Arquivo Nacional — Relatorios do Servico Nacional de Informac6es

Ministério da Justica. Divisdo de Seguranca e InformacGes. Informe n° 40/DSI/MJ.
Encaminhamento n°® 156/DSI/MJ. Data: 19 de agosto de 1970. Assunto: A esquerda domina o
Instituto Nacional de Cinema. Difusdo: SNI/AC. n® ACE: A0322120. O documento original
pertence ao Arquivo Nacional.

Ministério do Exército. Gabinete do Ministro. CIE. Informe n°® 949/70/S.103.2 — CIE. Data:
11 de dezembro de 1970. Assunto: Escalada da esquerda no cinema: INC e EMBRAFILME.
Difusdo: SNI/AC — DSI/MEC. n°® ACE: A0240760 0 70. O documento original pertence ao
Arquivo Nacional.

Servico Nacional de Informacdes. Agéncia Central. Informacédo n°® 394/19/AC/76. Data: 13
de maio de 1976. Assunto: Atividades subversivas dos veiculos de comunicagdo social. 1l
Festival Internacional de Teatro. Difusdo: CH/SNI. n® ACE: A0928239.

Servico Nacional de Informacdes. Agéncia Central. Informacédo n°® 401/19/AC/79. Data: 19
de agosto de 1979. Assunto: Empresa Brasileira de Filmes S.A. e Celso Luiz Nunes Amorim.
Difusdo: CH/SNI. Anexo “A” do ACE n°® A0171001.

Servico Nacional de Informacdes. Agéncia Central. Informacédo n°® 102/16/AC/80. Data: 11
de setembro de 1980. Difusdo: CH/SNI. Referéncia: Informagéo n° 096/16/AC/80, de 19 de
agosto de 1980. Assunto: Servico Nacional de Teatro - EMBRAFILME S.A. — Subvencao de
propaganda comunista através de pecas e filmes. n° ACE: A0104097. E anexo “B” do
informe.

Servico Nacional de Informacdes. Agéncia Rio de Janeiro. Informacdo n°® 048/119/ARJ/81.
Data: 28 de julho de 1981. Assunto: EMBRAFILME S.A. Difusdo: AC/SNI. n°® ACE:
C0049578.

Servigco Nacional de InformacGes. Agéncia Rio de Janeiro. Informe n° 035/119/ARJ/82.
Data: 06 de abril de 1982. Assunto: EMBRAFILME. ACE n° C0061475 82.

Servico Nacional de Informagdes. Agéncia Rio de Janeiro. Informe n° 035/119/ARJ/82.
Data: 06 de abril de 1982. Assunto: EMBRAFILME. ACE n° C0061475 82.

Servico Nacional de Informacdes. Agéncia Rio de Janeiro. Informacéo n® 016/119/ARJ/82.
Data: ilegivel. Assunto: EMBRAFILME. ACE n°® ACE n° C0061475 82.

Servico Nacional de Informacgdes. Agéncia Rio de Janeiro. Informacgdo n® 011/119/ARJ/82.
Data: 25 de margo de 1982. Assunto: EMBRAFILME. Difusdo: AC/SNI. n°® ACE: C0061475.

Documentos diplomaticos

Carta-Telegrama n° 154, do Consulado Geral do Brasil em Nova York para o Ministério das
Relacdes Exteriores do Brasil, em 10/06/1964.
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Carta-Telegrama n° 138, da Embaixada do Brasil em Argel para o Departamento Cultural e
de Informagdo do Ministério das RelacGes Exteriores, em 10/08/1964.

Carta-Telegrama n° 42, da Secretaria de Estado das Relagdes Exteriores do Brasil, Divisao
de Difuséo Cultural, para o Consulado do Brasil em Munique, em 12/08/1964.

Carta-Telegrama n° 439, da Embaixada do Brasil em Roma para o Departamento Cultural e
de Informacdo da Secretaria de Estado das Relacdes Exteriores do Brasil, em 20/11/1964.

Carta-Telegrama n° 140, da Embaixada do Brasil em Bruxelas para o Ministério das
Relagdes Exteriores do Brasil, em 04/04/1966.

Carta-Telegrama n° 441, da Embaixada do Brasil em Washington para a Secretaria de
Estado das Relagdes Exteriores do Brasil, em 16/04/1965.

Carta-Telegrama n° 184, da Embaixada do Brasil em Moscou para o Departamento Cultural
e de Informacéo da Secretaria de Estado das Relag¢Ges Exteriores do Brasil, em 12/05/1966.

Carta-Telegrama n° 321, da Embaixada do Brasil em Jacarta para a Divisdo de Difusdo
Cultural do Departamento Cultural e de Informacédo do Ministério das Rela¢bes Exteriores do
Brasil, em 17/06/1966.

Carta n° 546, da Embaixada do Brasil em Paris para a Secretaria de Estado das Relac¢Oes
Exteriores do Brasil, em 12/07/1967.

Carta-Telegrama n° 39, da Embaixada do Brasil em Bogota para a Secretaria de Estado das
Relagdes Exteriores do Brasil, em 21/08/1968.

Carta-Telegrama n° 79, da Embaixada do Brasil em Téquio para o Ministério das RelacGes
Exteriores do Brasil, em 19/03/1968.

Carta-Telegrama n° 520, da Embaixada do Brasil em Bogota para a Divisdo de Difusdo
Cultural do Departamento Cultural do Ministério das Relagdes Exteriores do Brasil, em
26/09/1969

Carta-Telegrama n° 229, da Embaixada do Brasil em Oslo para a Secretaria de Estado das
Relac6es Exteriores do Brasil, em 24/05/1971.

Carta n° 251, do Consulado da Republica Federativa do Brasil em Miami para a Secretaria de
Estado do Ministério das Rela¢fes Exteriores do Brasil, em 30/07/1971.

Memorandum s/n, da Divisdo de Difusdo Cultural do Departamento Cultural do Ministério
das Relagdes Exteriores para a Diretoria do Instituto Nacional de Cinema Educativo do Brasil,
em julho de 1964.

Memorandum s/n, do Secretario Geral Adjunto para Promogdo Comercial para a Camara
Municipal de Pocgos de Caldas, em 21 de setembro de 1971.
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Memorandum n° 217, do chefe da Divisdo de Difusdo Cultural para o chefe do
Departamento Cultural e de Informacdo do Ministério das RelagBes Exteriores, em
15/07/1964.

Memorandum n° 81, do Terceiro Secretario Francisco de Paula Junqueira para o Chefe da
Divisdo de Propaganda e Expansdo Comercial do Ministério das RelacGes Exteriores, em
20/03/1968.

Memorandum n° 168, do Chefe da Divisdo de Cooperacdo Intelectual do Ministério das
Relacdes Exteriores do Brasil para o Secretario Geral do Ministério, em 02/06/19609.

Memorandum n° 183, do Chefe da Divisdo de Cooperacao Intelectual do Ministério das
Relacdes Exteriores do Brasil para o Secretario Geral do Ministério, em 10/06/1969.

Memorandum n° 48, do chefe do Departamento Cultural para o Secretario Geral do
Ministério das Relacdes Exteriores, em 18/03/1970.

Telegrama n° 220, da Embaixada do Brasil no México para o Departamento de Difusédo
Cultural do Ministério das Relagbes Exteriores do Brasil, em 19/05/1971; e Telegrama n°® 225,

da Embaixada do Brasil no México para o Departamento de Difusdo Cultural do Ministério
das Relacgdes Exteriores do Brasil, em 22/05/1971.

Filmografia
ARUANDA. Dire¢do: Linduarte Noronha. Rio de Janeiro: Noronha e Vieira, 1960. 22 min.

COMO era gostoso 0 meu francés. Direcdo: Nelson Pereira dos Santos. Rio de Janeiro:
Produc@es Cinematogréaficas L.C. Barreto e Condor Filmes, 1970. 83 min.

CHUVAS de verdo. Diregéo: Carlos Diegues. Rio de Janeiro: Alter Filmes e Terra Filmes,
1977. 86 min.

CTRL-V, Video Control. Direcdo: Leonardo Brant. Argentina, Brasil, Espanha e Estados
Unidos: Deusdara e TV Cultura, 2011. 54 min.

DEUS e o Diabo na Terra do Sol. Dire¢do: Glauber Rocha. Rio de Janeiro: Copacabana
Filmes, 1964. 125 min.

DONA Flor e seus dois maridos. Dire¢do: Bruno Barreto. Rio de Janeiro: Produgdes
Cinematogréaficas L.C. Barreto e Companhia Serrador, 1976. 118 min.

ELES ndo usam Black-tie. Dire¢do: Leon Hirszman. Rio de Janeiro: Leon Hirszman
Producbes e EMBRAFILME, 1981. 134 min.

GLAUBER, o Filme — Labirinto do Brasil. Direcao Silvio Tendler. Brasil: Caliban Produc6es
Cinematogréaficas, 2003. 98 min.



204

IRACEMA, uma Transamazonica. Direcdo: Jorge Bodansky e Orlando Senna. Séo Paulo:
Stopfilm, 1975/1980. 90 min.

LADROES de bicicleta (Ladri di biciclette). Direcdo: Vittorio De Sica. Itélia: Vittorio De
Sica, 1948. 90 min.

MACUNAIMA. Direcio: Joaquim Pedro de Andrade. Rio de Janeiro: Filmes do Serro, Grupo
Filmes, INC — Instituto Nacional de Cinema e Condor Filmes, 1969. 108 min.

O DRAGAO da Maldade contra o Santo Guerreiro. Direcdo: Glauber Rocha. Brasil, Franca e
Alemanha: Mapa Filmes (RJ), Cinemas Associés (Paris) e Telepool Alem& (Munique), 1969.
105 min.

PIXOTE, a lei do mais fraco. Direcdo: Hector Babenco. Sdo Paulo: HB Filmes e
EMBRAFILME, 1980. 127 min.

PRA frente, Brasil. Direcdo: Roberto Farias. Rio de Janeiro: ProducBes Cinematogréficas
R.F.Farias e EMBRAFILME, 1982. 110 min.

TERRA em transe. Diregdo: Glauber Rocha. Rio de Janeiro: Mapa Filmes e Difilm, 1967. 115
min.

TODA nudez sera castigada. Direcdo: Arnaldo Jabor. Rio de Janeiro: Ventania Producdes
Cinematogréficas e Producdes Cinematogréficas R.F.Farias, 1972.
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APENDICE

Este apéndice é composto pelas transcricdes de cincos das seis entrevistas realizadas.
Com excegdo da entrevista de numero 5, referente ao entrevistado Orlando Senna, todas as
demais se deram em uma fase inicial de amadurecimento da pesquisa, porquanto as perguntas
estavam limitadas a investigar as razdes de criacdo da EMBRAFILME. Para essas entrevistas,
foi formulado pela autora um questionario padrdo, com poucas adaptacdes de acordo com 0s
cargos dos entrevistados; porém, a excecdo da entrevista de Arnaldo Carrilho, feita através de
e-mail, o desenvolvimento das entrevistas se desdobrou conforme o que foi sendo relatado por
cada entrevistado. Dessa forma, cada entrevista resultou diferente da outra quanto as suas
perguntas.

As entrevistas foram transcritas pela autora, que buscou a integridade das
informagdes, havendo realizado pequenas mudancas apenas a fim de conferir o minimo de

formalidade textual.
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ENTREVISTA 1: ARNALDO CARRILHO

Entrevistado: Arnaldo Carrilho, diplomata, trabalhava no Departamento Cultural do Itamaraty
quando se deu o golpe de 64.

Data da entrevista: 16/10/2011

Local: entrevista concedida por e-mail

PERGUNTA: Desde a fundacdo do Instituto Nacional de Cinema (INC), em 1966, o
governo brasileiro ja demonstrava a intencdo de trabalhar de forma direcionada a
promocdo do cinema brasileiro no exterior, conforme indica a legislacéo
correspondente. Entre 1966 e 1969, havia um projeto de criacdo da Unibrasil, que
estaria voltada a expansdo mercadoldgica do filme nacional, como produto industrial e
artistico. Em 1969, a Unibrasil foi criada sob o nome de EMBRAFILME. Havia, de fato,
um pragmatismo com vistas a criar uma solida estrutura para o cinema brasileiro
voltada ao exterior? Por qué?

A.C.: O INC foi criado em 1966, mas S0 passou a operar mesmo no ano seguinte. Sua criacdo
deve-se ao entdo todo-poderoso Ministro do Planejamento e da Coordenagdo Geral, 0
embaixador Roberto Campos, cunhado de Flavio Tambellini. Desde 1961, quando Janio
Quadros era ainda o Presidente efémero que tivemos, o Flavio dirigia o GEICINE (Grupo
Executivo da Industria Cinematografica), onde, por sinal, representei o Itamaraty (MRE). O
sonho acalentado pelo Flavio era o INC e o Campos, casado com Dn? Stella Tambellini,
gostava muito daquele cunhado, cineasta paulista, que perdera um olho num acidente. A visédo
e a vivéncia dele do cinema era tradicionalista, mas embasada em boa teoria e muito bom
conhecimento de nossas frageis e oportunistas legislagdes.

Os cinemanovistas e nossos sucessos so embaralhdvamos as coisas na sua cabeca, com
um Itamaraty que selecionava, num mesmo ano (1962) O pagador de promessas , de Anselmo
Duarte, e Barravento, de Glauber Rocha, premiados em Cannes e Karlovy Vary. Foi terrivel
para o Anselmo, até o final de sua vida, e para 0os neoveracruzeanos de S&o Paulo, e
Tambellini era um deles, constatarem que 0s europeus se interessavam mais pelo filme do
jovem baiano de 22-23 anos que pelo ganhador da Palma de Ouro. Moniz Vianna e Ely

Azeredo, fds de John Ford e Ingmar Bergman, também ndo podiam entender por que filmes
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tdo primitivos, feios e malfeitos, "palhacadas de gente despreparada™ seriam crescentemente
prestigiados. Devia ser "coisa de marxistas europeus, como Zavattini e Chiarini.

Pois bem, o parentesco do Flavio foi decisivo na aprovacdo do INC. A ideia da
Unibrasil foi também sua, cortando na raiz o Centro de Difusdo e Distribuicdo do Cinema
Brasileiro no Exterior, criado por Portaria do chanceler Vasco Leitdo da Cunha, cuja direcéo
me coube em Roma, por menos de dois anos. Morto de inveja, o adido cultural em Paris, 0
teatrologo Guilherme Figueiredo (irmdo do entdo coronel Jodo Figueiredo, do SNI, futuro
presidente da RepuUblica), queria a primazia da funcdo e me denunciou via-"canais
competentes”. Recebi instrucbes de nao prosseguir com a instalacdo do Centro, mas a
denuncia ficou por ela mesma e nunca o entdo adido, em seu "asilo diplomatico", receberia a
incumbéncia, que, na verdade, nem se dispunha a exercer. Se a Unibrasil, depois Embrafilme,
teve pulsbes mercadoldgicas no exterior, a empresa de economia mista que Fernando Collor
conseguiria no Congresso a extingdo em 1990, instituida pela Junta Militar em 1969, teve
outro objetivo, para os militares: a promocdo do Brasil, histérico como em Independéncia ou
Morte, de Carlos Coimbra, e hodierna...como o qué?

O fato é que, até o INC, na odrbita federal, cuidavam do cinema brasileiro, da
hoje denominada Policia Federal, o SCDP (Servi¢o de Censura de Diversdes Publicas) do
DFSP (Departamento Federal de Seguranca Publica); o Departamento Cultural do Itamaraty
(gestdes Lauro Escorel de Moraes, Jorge de Oliveira Maia e Everaldo Dayrel de Lima:1961-
67); o INCE (Instituto Nacional de Cinema Educativo) e, nas dependéncias deste, 0
GEICINE. O SCDP censurava filmes, espetaculos teatrais e televisivose era reparticdo
arrecadadora (Cr$ 0.30/metro linear de filme examinado). Era uma boa renda e nunca pude
descobrir 0 seu destino e em que era empregada. O Itamaraty logo procurou difundir e
promover um cinema de linguagem mais modernizante, como foi o caso do Cinema Novo até
1967. O INCE, em seus ultimos seis anos dirigido por Flavio Tambellini, tornara-se um égao
bolorento do MEC que a gente utilizava para visitar e ouvir Humberto Mauro, Jurandyr
Noronha, Zequinha Mauro e assistir aos filmes submetidos a Comissdo de Selecéo de Filmes
para Festivais Internacionais de Cinema do Itamaraty. Foi integrado ao INC e nunca descobri

0 paradeiro do seu patriménio filmico e literario.

PERGUNTA: Poderia comentar o trabalho que realizava o Itamaraty, por meio do
Departamento Cultural, na promocdo do cinema brasileiro no exterior nos anos

anteriores a criacdo do INC e da EMBRAFILME? Me recordo que vocé comentou sobre
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0 "'golpe™ que representou a instituicdo do INC, que veio por absorver o trabalho do
Itamaraty, naquela época, década de 60, responsavel pela visibilidade que adquiria o
Cinema Novo no exterior. E possivel supor que essa visibilidade despertou o interesse do
regime em controlar o que era exportado, em funcdo do tom progressista destes
cineastas?

A.C.: Ndo, nédo creio. Havia muitas fofocas contra a gestdo que imprimimos na difuséo do
cinema brasiliero no exterior. Além disso, o Itamaraty produziu ou coproduziu filmes, como
O Circo, de Arnaldo Jabér; Integracdo Racial, de Paulo Cezar Saraceni; Em busca do ouro, de
Gustavo Dahl; Maioria absoluta, de Leon Hirszman; Marimbéas, de Vladimir Herzog.
Enfrentdvamos mais a Censura policiesca que o regime mesmo. Em pleno governo Jango, o
diretor do SCDP, Edysio Gomes de Mattos, proibiu Barravento, o filme que o ltamaraty
enviara a Karlovy Vary, em razdo de "suas conotacdes marxistas” (sic). Numa reunido do

GEICINE, de que Edysio era membro, conseguimos desproibir o primeiro longa de Glauber.

PERGUNTA: Vocé saberia apontar a raiz dessa expressiva atencdo dada pelo regime
militar ao cinema brasileiro no exterior?

A.C.: Propaganda, mas logo abandonada em funcdo da inegavel deterioracdo dos direitos
humanos, dos maus tratos infligidos a prisioneiros politicos, da miséria persistente - tudo
escancaradamente exposto na midia internacional. Nas estacfes do metr6 parisiense,

impressionava um imenso cartaz com Jesus pendurado num pau-de-arara.

PERGUNTA: Existia um planejamento conjunto entre o Itamaraty e, primeiramente o
INC, posteriormente a EMBRAFILME, sobre as questdes de distribuicdo externa do
cinema brasileiro?

A.C.: Ndo, o INC-Embrafilme, num primeiro momento e anos a fio, até as gestdes do Celso
Amorim-Samuel Pinheiro Guimarées e do Carlos Augusto Calil, abandonardo o Itamaraty. O
que tinhamos de substantivo, tornou-se adjetivo. A selecdo de filmes, por exemplo, para
certames internacionais ficou tdo desmoralizada, que hoje os festivais mandam emissarios

seus, para proceder as escolhas de filmes participantes.

PERGUNTA: Como vocé avalia a atuacdo da EMBRAFILME desde a sua criacdo até o

final do governo Figueiredo?
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A.C.: Boa, com fases mediocres e ruins. O trabalho de Roberto Farias e dos trés acima citados
merecem ser enaltecidos. Idem o de Gustavo Dahl, a frente da Distribuidora Embrafilme,
conquanto seus melhores pupilos, auferidos os ensinamentos do mestre, se distribuiram quase
todos nas inimigas do nosso setor audiovisual. O grande drama da Embrafilme foi essa
incapacidade nossa para enfrentar as distribuidoras da MPA Inc, as quais, entre nos,
obtiveram o estatuto de firmas brasileiras. 1sso, absurdamente, mandando royalties e lucros
para a MPAA e esmagando a comercializacdo de nossas produgdes audiovisuais, no Brasil e
alhures. Perguntem ao Barreto o destino que tomou a comercializagéo internacional de Dona
Flor and her Two Husbands, a cargo da Warner Bros. Desde 1932, a gente legisla para
defender-se delas, que no entanto nos vencem sempre. Somos 0 Unico pais do mundo em que
as pessoas sabem que h& um ativo representante da multinacional das “sete irmas"
estadunidenses, como foi o Harry Stone anos a fio, a ponto de nossa midia e nossa sociedade
tratarem-no como “embaixador de Hollywood"... E ndo esquecamos de que foi ele quem
organizou visitas presidenciais aos EUA, a partir da do recém-"eleito" marechal Costa e Silva

(1967), até Fernando Collor (1991), como se fora um chefe de Cerimonial.

PERGUNTA: Por favor, comente sobre a flexibilidade com que a censura atuava em
relacdo aos pareceres para o exterior. Acredita que seja possivel afirmar que o governo
pensava em transparecer, na medida conveniente, uma imagem democrética do pais,
articulando também o cinema para tanto?

A.C.: Claro que sempre houve censura para efeitos internos e externos. Essa double face ndo

foi propria da ditadura.
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ENTREVISTA 2: DURVAL GOMES GARCIA

Entrevistado: Durval Gomes Garcia, ex-presidente do Instituto Nacional de Cinema e ex-
Diretor-geral da EMBRAFILME
Data da entrevista: 02/11/2011

Local: Rio de Janeiro

PERGUNTA: Quando descobri sobre a EMBRAFILME, percebi que os estudos
produzidos sobre este fato ndo se concentravam em sua principal aparente
caracteristica, a de ser um 6rgéo encarregado de exportar o cinema brasileiro. Portanto,
a EMBRAFILME foi ou ndo verdadeiramente criada para projetar a imagem do Brasil
no exterior? Pois me parece que esse foco acaba sendo relegado, e eu gostaria de saber o
porqué.

D.G.: E porque isso, na verdade, acabou sendo deturpado... Bom, vocé quer saber por que eu
criei a EMBRAFILME?

PERGUNTA: Eu gostaria de saber qual foi a sua participacdo naquela época, o que vocé
fez e por qué...

D.G.: Bom, vamos voltar um pouco atrés... Acho que a entidade principal ai ndo é a
EMBRAFILME. Esta é uma consequéncia do Instituto Nacional de Cinema. O INC, na
verdade, foi implantado por mim. Quando eu fui chamado para ser presidente do INC, isso me
foi dado como missdo pelo Tarso Dutra, ministro da Educagédo e Cultura do governo Costa e
Silva. O Costa e Silva foi apresentado, na época, como uma figura folclorica, como uma
figura um pouco burra... Mas, na verdade, ele era uma pessoa bastante viva, bastante esperta e
inteligente. Vocé parece pensar que houve um designio por tras dessa tentativa de criacdo da
EMBRAFILME de fazer dela um instrumento de divulgacéo do cinema brasileiro no exterior.
Eu sinto te dizer que a minha visdo € outra: o cinema nunca foi considerado pelos governos,
antes, durante e depois da revolugcdo militar, como uma coisa importante para merecer a
atencdo do governo. O cinema sempre viveu de circunstancias, de pessoas bem intencionadas
—ou ndo. O cinema teve boas epocas. Quando eu cheguei ao INC, com a tarefa de implantar o
6rgdo, meu histérico era este: eu tinha uma empresa em S&o Paulo, cuja funcdo era produzir

filmes comerciais para a televisdo. A minha ligagdo com o Tarso Dutra é que eu venho do Rio
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Grande do Sul onde eu tinha um jornal de televisdo. O jornal mais importante da cidade era
produzido por mim. Entdo, eu era produtor de filmes curtos, para a televisdo. A razdo do
Tarso Dutra ter me chamado é que ele era meu amigo. Ou melhor: eu era amigo do genro
dele. E o Tarso Dutra quando chegou ao governo chamado pelo Costa e Silva se assustou com
a situacdo que ele encontrou, em termos de guerra politica, ideologias em conflito e excesso
de pedidos para assumir o INC. Quando eu fui chamado para assumir o INC, este ndo existia.
O que existia era uma lei de criacdo do INC, que estava parada dependendo de
regulamentacdo. Isto foi feito por um cara chamado Flavio Tambellini, que era cunhado do
Roberto Campos. O Flavio foi o mentor do projeto... Ele é que decidiu junto com o Roberto
Campos, que na época era Ministro do Planejamento e uma das pessoas mais fortes do
governo, a criar um decreto-lei para a criagdo do INC. Ai mudou o governo. Com o Costa e
Silva veio o Tarso Dutra, que foi preenchendo todos os cargos que ele tinha que preencher, e
quando chegou na hora do cinema ele ficou assustado com a guerra de interesses na area.
Tudo indicava que o Flavio seria o presidente. Mas isso ndo aconteceu pois o Tarso ficou
muito assustado com aquela guerra que ele encontrou. Havia ddzias de pedintes pelo cargo de
presidéncia do INC, inclusive gente do cinema novo, que seria de esquerda, e gente contra
esta proposta de cinema. Havia uma guerra politico-ideoldgica que ele quis evitar chamando
uma pessoa mais neutra nessa disputa. Entdo ele me chamou. Eu aceitei e chamei 0 Moniz
Vianna para trabalhar comigo, pois eu procurei chamar os melhores profissionais do ramo,
porém, ndo produtores, que estivessem querendo trabalhar e me ajudar a implantar o INC. O
Moniz foi a pessoa que mais me ajudou. A primeira coisa que fizemos foi a regulamentacao.
Conseguimos fazer coisas boas, tanto é que os resultados foram quase que imediatos. De uma
producdo de 20 filmes/ano passou para 80 peliculas. Mas o problema, além de ser de
producdo, era de cativar o publico. O problema era a qualidade do filme enquanto produto. Se
vocé quiser colocar na prateleira um filme que é somente uma peca ideoldgica, politica... na
verdade, na época, 0 cinema era talvez a Unica area de comunicacdo que ndo era perseguida...
Eu nunca recebi no meu gabinete um militar. Nunca recebi ninguém que me dissesse: o fulano
ndo pode, beltrano também ndo pode, esse filme ndo deve. E claro que havia uma censura
severa. Mas essa ndo era a minha parte. Até produzir o filme era comigo. Depois de
produzido, se o filme ndo ia para frente, era problema da censura. E era ai que os militares
agiam: na censura. Mas a constatacdo principal naquele momento era essa: 0 problema do
cinema brasileiro era o produto. O produto precisava ser vendido ao publico. Entao foi ai que

nasceu a EMBRAFILME. A EMBRAFILME nasceu para ser uma pega importante, uma
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agéncia do INC encarregada inicialmente de fazer propaganda do produto filmico brasileiro,
primeiro, para o seu proprio publico e depois para o publico externo. Ai eu procurei organizar
um trabalho envolvendo as embaixadas brasileiras no exterior. Ou seja, teria um representante
da EMBRAFILME em cada pais europeu e nos EUA. E onde eu fui buscar ideias? Fui buscar
regulacdo nos principais organismos mundiais existentes: UniFrance, PelMex — o cinema
mexicano ja foi importante nos anos 30-40, justamente, em partes, porque havia uma empresa
encarregada de fazer a distribuicdo externa e a divulgacdo do filme mexicano. Bom, mas a
Motion Pictures acabou com esses negocios mundiais, com o cinema italiano, enfim. O
antagonista principal era o cinema americano. Inclusive para a EMBRAFILME, que ao tentar
divulgar e financiar cinema brasileiro exportavel — foi para isso que eu criei a EMBRAFILME
— enfrentava esse problema de cativar um puablico ja trabalhado pelo cinema americano. E

vencer isso foi 0 que eu tentei fazer.

PERGUNTA: Mas essa ndo foi uma demanda dos dirigentes do regime?

D.G.: N&o. Foi uma coisa minha. Me desculpe se te parece pretensioso. Mas nem mesmo 0
Tarso Dutra sabia que existia esse planejamento. Ndo havia uma orientacdo. Quando eu queria
fazer alguma coisa, eu pedia permissdo a ele. Durante alguns anos a EMBRAFILME foi
ocupada por carreiristas, ou seja, gente que ndo entendia de cinema, que perdeu os objetivos
da empresa, que acabou com 0s escritérios no exterior, e a EMBRAFILME passou a exercer o

papel do INC.

PERGUNTA: Entéo, por que vocé colocou a imagem externa do pais em questdo na
criacdo de um orgéo voltado a fortalecer o produto filmico nacional?

D.G.: Fonte de renda. Uma das principais coisas que logo eu me dei conta é que o decreto-lei
gue criou a EMBRAFILME era muito bem intencionado, mas muito ingénuo. Dependia de

dotacOes orcamentarias e o governo tinha muitas outras prioridades.

PERGUNTA: E quanto a todas as outras a¢des do governo militar no campo cultural,
na tentativa de exercer uma persuasao ideoldgica simultanea a repressao?
D.G.: Néo havia esse alcance. Nunca houve dirigismo. Nunca me foi solicitada preferéncia

para nenhum filme ou que qualquer um fosse vetado.
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PERGUNTA: Entdo a gente pode entender que a maxima interferéncia em termos de

conteddo...
D.G.: Censura. Assim mesmo havia um pudor de confessar que era motivagdo politica. Eles

sempre inventavam outros motivos.
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ENTREVISTA 3: ROBERTO FARIAS

Entrevistado: Roberto Farias, ex-Diretor-geral da EMBRAFILME
Data da entrevista: 03/11/2011

Local: Roberto Farias

PERGUNTA: A EMBRAFILME foi ou ndo verdadeiramente criada para projetar a
imagem do Brasil no exterior?

R.F.: Quando a EMBRAFILME foi fundada, foi com esse proposito. Ela foi criada para
cuidar da imagem do cinema brasileiro no exterior; para estimular a venda do cinema
brasileiro no exterior. S6 que o cinema brasileiro ndo estava organizado para isso. Assim
como hoje ainda ndo esta.

Eles chegaram a abrir uma representagdo da EMBRAFILME na Italia para,
teoricamente, difundir o cinema; vendé-lo. I1sso nunca funcionou bem. O nosso representante
la ajudava na participacdo dos filmes brasileiros nos festivais. Entdo ele se deslocava de Roma
para Cannes, de Roma para Paris, de Roma para Alemanha, enfim, para os principais
festivais. Agora, quando eu assumi a EMBRAFILME, nds demos mais énfase nesse aspecto
da empresa. O negdcio é o seguinte... Ninguém consegue entender como é que a
EMBRAFILME, sob o regime militar, podia ser téo livre. A politica da EMBRAFILME, no
meu tempo, durante os quatro anos que eu fiquei la, quem determinava era eu. Naturalmente,
eu dava satisfagcdes ao ministro; quando eu ia dar um passo mais ousado, eu o consultava. Mas
o resto era elaborado por mim, pelos meus assessores, pelos meus colegas de cinema, com 0s
quais eu conversava sobre as coisas. Entdo, por exemplo, nds abrimos uma outra
representacdo em Nova lorque; fizemos a transferéncia de Roma para Paris; e demos alguns
passos mais arrojados como foi o caso de Dona Flor e seus dois maridos.

Dona Flor e seus dois maridos foi um filme, vamos dizer, atipico na época porque ele
fugia um pouco do filme médio que a gente produzia na EMBRAFILME. Foi também um
movimento administrativo meu, porque eu havia feito com meus assessores um sistema de
financiamento meritocratico, ou seja, quem tem mais tempo de cinema, quem tem mais
prémios, quem tem mais publico, investimento, enfim. E para os diretores também: quem

tinha mais prémios nacionais internacionais, mais publico, mais filme, se tinha escritério e
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equipamento. Mas tinha um limite de investimento. E o filme que o Barreto queria fazer era
muito mais caro, 0 que me levou a experimentar um outro processo de financiamento, muito
usado nos EUA: eu ndo te dou o dinheiro agora, eu te dou uma carta dizendo que quando seu
filme estiver pronto eu te dou o valor aprovado agora. Foi assim e 0 Barreto se arrependeu
muito, porque O que eu previa era que, primeiro, oS investimentos que a gente fazia
habitualmente, apesar de menores, levavam um ou dois anos para comegar a ter retorno de
bilheteria, e eu oferecendo 100% do orcamento aprovado hoje, que ele vai me entregar daqui
um ano ou dois, eu vou pagar e imediatamente o filme comeca a render. E muito diferente de
investir menos, porém dois anos antes e ficar esperando. E se vocé fizer um filme com essas
caracteristicas: Jorge Amado, Sénia Braga, Bruno Barreto... A gente da. Eu dei uma carta. Ele
com aquela carta saiu por ai buscando o dinheiro para fazer o filme. Bom, o filme foi um
éxito extraordinario e o Barreto reclamou muito. Ele ficou fazendo as contas de quanto a
EMBRAFILME ganhou e ele ndo. Porque ele para poder realizar o filme diminuiu a
participacdo dele nos lucros. E a EMBRAFILME tinha, por conta desse aditamento, a
distribuicdo, s6; ndo era sécia do filme. Ai ele queria que a EMBRAFILME abrisse mao da
comissédo de distribuicdo, mas eu ndo podia fazer isso, porque a EMBRAFILME colocou o
dinheiro e s6 iria receber pela distribuicdo. Mas aconteceu que um dia eu estava em Cannes
com ele e eu ja estava com pena, porque ele realmente ganhou muito, mas 0s outros estavam
ganhando mais que ele com o filme. Entdo eu decidi langar o filme dele em Nova lorque,
porque eu ndo acredito muito na diferenca de gosto do publico americano para o do brasileiro,
afinal, n6s consumimos o cinema americano muito mais do que o brasileiro. Entdo esse filme
tinha aspectos diferentes, interessantes e curiosos que com o publico americano poderia
funcionar. N@s planejamos esse lancamento com $100.000,00 de gastos. Foi feito e foi um
sucesso extraordinario tambeém. Isso abriu as portas para outros filmes, como o Eles ndo usam
Black tié, o filme do Cac4, e por ai comegou... Depois dessa estreia em Nova lorque o filme
vendeu para 0 mundo inteiro, porque repercutiu. E uma caixa ressonancia importante quando
um filme bate em Nova lorque e repercute. Isso, de alguma maneira, botou o cinema
brasileiro na ordem do dia para o mercado internacional, que sabe quando um filme faz uma
renda extraordinaria no seu mercado de origem, como o caso do Dona Flor, com 11 milhGes
de espectadores no pais de origem. Isso também disparou a intensificagdo de outras
providéncias que a gente tomava: semanas de cinema brasileiro no exterior, como a que

fizemos na Argentina. Neste pais, aconteceu algo diferente: os exibidores ficaram t&o
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entusiasmados com o filme do Barreto, que passaram a comprar tudo quanto era
pornochanchada brasileira, 0 que causou a saturacdo do mercado.

O Itamaraty sempre usou 0 cinema como uma espécie de ponta de lanca da cultura brasileira.
Eu, por exemplo, cansei de autorizar exibi¢cdes do Assalto ao trem pagador. Eles fazem isso
sempre, e escolhem, obviamente, os filmes mais representativos. Mas muitos filmes
brasileiros que foram vendidos ao exterior passaram por processos autdbnomos, ndo vinculados
a qualquer mecanismo de incentivo do governo para isso.

No entanto, na EMBRAFILME nds tinhamos nossos representantes em Nova lorque e para a
Europa. E eu acredito que essas manobras comecaram a incomodar os distribuidores
internacionais. Quer dizer, comecaram a perceber que o Brasil tinha potencial, com um
mercado interno mais forte, com mais salas... Porque ndo ha como sustentar uma

comercializacdo externa de filmes sem uma base interna sélida.

[..]

A entrevista segue com Roberto tecendo comentérios sobre a entdo atual politica do
governo Lula para a democratizacdo da midia audiovisual que nédo sdo pertinentes para

a compreensado da resposta acima, porém geraram o seguinte questionamento:

PERGUNTA: Vocé acredita que durante o regime ndo houve esse controle da midia e da
producéo cultural?

R.F.: No tempo do regime, a gente percebia nitidamente que havia uma divisdo entre os
dirigentes. Havia uma direita radical e uma direita mais soft. Como diretor geral da
EMBRAFILME, eu era muito vigiado. O SNI ficava em cima de mim o tempo todo. Todo dia
a EMBRAFILME recebia pedidos de informac0es, que eles chamavam de pedido de busca.
Cada gesto administrativo que eu fazia, como financiar um filme como o Gaijin, por exemplo,
vinha uma pergunta. E coisas com as quais nem o ministro Ney Braga se preocupava. Eu
tinha carta branca do MEC para trabalhar. Mas o SNI vivia me perguntando. Eu recebi do SNI
uma recomendacdo para ndo financiar o Gaijin, quando o filme ja estava sendo rodado com
financiamento da EMBRAFILME. Mas eu segui mesmo assim. Mas estava na cara que havia
uma divisdo. O suporte a EMBRAFILME néo representava uma doutrina, mas tinha apoio,
sim. E havia cineastas que acreditavam que s6 porque 0 governo era militar, uma proposta de
filme histérico seria automaticamente financiada. Mas esse tipo de meritocracia ndo existia na
EMBRAFILME.
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ENTREVISTA 4: JORGE PEREGRINO

Entrevistado: Jorge Peregrino, ex-Diretor da Superintendéncia de Comercializacdo Externa da
EMBRAFILME

Data da entrevista: 07/11/2011

Local: Rio de Janeiro.

PERGUNTA: Vocé trabalhou na EMBRAFILME na gestao do Celso Amorim?

J.P.: Entrei com o Roberto Farias, mas eu ja estava no INC. Quando houve a fusdo (INC e
EMBRAFILME), o Roberto Farias me chamou para ficar trabalhando com o mercado interno.
Mas foi com o Celso Amorim que eu passei a trabalhar com o mercado externo dentro da
EMBRAFILME. Eu conheci o Celso quando ele era membro do Conselho Deliberativo do

INC como representante do Itamaraty.

PERGUNTA: Vocé acompanhou o processo de criacdo da EMBRAFILME?
J.P.: Acompanhei, principalmente, o da “nova” EMBRAFILME, pois antes de 1974 ela era
uma empresa pequena. Eu acompanhei e participei do processo de transformacéo nessa estatal

que passou a fazer producéo, distribuigéo, fiscalizagdo, mercado externo, etc.

PERGUNTA: E vocé pode me dizer quem de fato estava interessado no mercado
externo com a criagio da empresa?

J.P.: Se a tua pergunta é: existia interesse politico do governo? Existia. A primeira viagem
que eu fiz para Cuba, por exemplo, o Brasil ainda ndo tinha relages diplomaticas com esse
pais. Eu fui pela EMBRAFILME com o consentimento de alguém... Eu me lembro que o
Ministro das Relacdes Exteriores [do governo Geisel], o Azeredo da Silveira, era um homem
de aproximacg&o com esses paises todos com os quais o Brasil ndo tinha rela¢fes diplomaticas,
como URSS e Cuba. A politica do Azeredo da Silveira, pelo que eu entendo, era de
aproximagdo com esses paises com 0s quais o Brasil havia rompido por conta da ditadura, o
que teve continuidade com o Ramiro Saraiva Guerreiro. E eu me lembro que isso refletiu na

EMBRAFILME especialmente com o Celso Amorim, e até mesmo antes, com o0 Roberto
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Farias. Havia um interesse politico... Imagina: eu fui organizar Mostra de Cinema Brasileiro

no Cazaquistéo!

PERGUNTA: Tinha verba para isso?

J.P.: Tinha, claro. Via Itamaraty também.

PERGUNTA: E vocés realizavam um trabalho conjunto com o Itamaraty ou a
EMBRAFILME que cuidava sozinha do mercado externo?

J.P.: Tinha participacdo do Itamaraty. Alias, essa area do mercado externo era um pouco
indefinida. Ela existia antes na EMBRAFILME pequena e realizava a parte de promogéo
cultural junto com o Itamaraty. Depois, quando houve a transformacédo, além dessa area de
promocdo cultural, financiada em parte pelo Itamaraty, havia a area comercial para tentar
vender os filmes. E foi a época boa aqui na América Latina, na Argentina, por exemplo, onde
se vendia muito bem os filmes. Na Europa, que era aquela coisa meio paternalista, de onde
sempre se comprava, também se fazia alguma coisa. Mas era tudo muito incipiente, no sentido
de que ndo era a prioridade da EMBRAFILME. Mas era importante para o Itamaraty. Porque
a EMBRAFILME nédo estava ali para fazer o servico de promocdo cultural. Esta funcao
sempre foi do Itamaraty. Mas € claro que se acaba fazendo, e havia um contato frequente com
0 Departamento Cultural do Itamaraty.

PERGUNTA: Vocés respondiam diretamente ao Ministro da Educagéo e Cultura...

J.P.: Sim. Eu ndo, mas os diretores da EMBRAFILME. Mas dizem que o primeiro cara a
entender a importancia do cinema brasileiro durante o regime foi o Reis Velloso [Ministro do
Planejamento no governo Médici]. Ele que indicava o caminho das pedras, que se reunia com

0s cineastas... Mas a parte politica ndo era diretamente comigo. Eu executava.

PERGUNTA: Mas vocé percebia interesse politico no sentido de propaganda para o
exterior na relagdo com a EMBRAFILME?

J.P: Propaganda do governo sempre teve. E normal. Mas essa era uma atitude propria do
Itamaraty, que sabia da importancia do cinema como instrumento de aproximacdo. Eu me
lembro de uma época em que a EMBRAFILME néo tinha dinheiro para executar um plano
que fez para participar no maior nimero possivel de festivais internacionais, e o Itamaraty se

envolveu muito nisto. O Itamaraty cansou de pagar custos de cépias de filmes. Porque a
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intencdo era criar massa critica para o cinema brasileiro e acredito que funcionou num certo

tempo, pois a presenca do cinema brasileiro era grande.

PERGUNTA: E vocé acredita que a EMBRAFILME colaborou para isso?

J.P.: Sim, mas no sentido de que a EMBRAFILME entendia que essas agdes eram
importantes para o lado comercial. N&o havia outro jeito de fazer senéo estar nos festivais. E 0
Itamaraty colaborou para isso para unir esfor¢os. Mas € claro que havia interesse de governo
nisso... A politica era essa: participe onde puder. Por isso, foi criado, com o auxilio do
Itamaraty, um entreposto de cOpias na Franca para poder atender com mais agilidade as

demandas internacionais.

PERGUNTA: E durante um tempo funcionou?

J.P.: Funcionou. Mas nos anos 80 esse cargo para a area de mercado externo da
EMBRAFILME comecou a ser disputado simplesmente porque se viajava muito. E esse foco
na participacdo de muitos festivais foi se perdendo para dar prioridade aos festivais mais
importantes. E isto esta errado. Pois esse trabalho vem de baixo. Mas vai depender de quem
dirige as acdes, e essa visdo tinham Roberto e Celso, num momento em que o governo tinha
interesse politico no que poderia desempenhar a EMBRAFILME, a exemplo do Encontro
sobre a Comercializagdo dos Filmes de Expresséo Portuguesa e Espanhola.

PERGUNTA: Sim, mas este evento foi ideia do Roberto Farias...
J.P.: Mas por que a ideia prosperou? Porque 0 governo permitiu.

PERGUNTA: E a EMBRAFILME produziu alguns filmes de qualidade que
conseguiram alcancar o publico e ficaram descolados desse estereotipo da
pornochanchada, néo é certo?

J.P.: Sim. Primeiro, vocé precisa considerar que a pornochanchada tinha vida propria. Filme
pornogréafico tanto estrangeiro quanto brasileiro sempre existiu. A Boca do lixo em Séo Paulo
e alguns produtores no Rio de Janeiro produziam as chamadas pornochanchadas, que foram
alvo de uma campanha capitaneada pelo Liceu Cardoso, senador na época, que atingia o dito
cinema brasileiro de qualidade. Mas quando se pregava o selo se pregava em tudo: a producéo

brasileira é pornografica. Ndo é verdade. Eu me lembro de fazer listas de filmes entregues ao
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Golbery — e eu sei que foram entregues — comprovando que a influéncia da pornochanchada

no mercado brasileiro era pequena.

PERGUNTA: Vocé acredita que é possivel avaliar este como um periodo em que houve
um interesse estatal pelo cinema muito mais expressivo?

J.P.: Na verdade, eu acho que havia um interesse estatal muito mais saudavel do que hoje.
Naquele periodo, houve um legitimo interesse comercial. Tanto que havia apoio politico, que
ndo era facil, para se criar uma coisa como a EMBRAFILME. Houve um interesse do governo
de usar o cinema que Se expressou Nno consentimento para que a parte comercial se

desenvolvesse.
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ENTREVISTA 5: ORLANDO SENNA

Entrevistado: Orlando Senna, junto com Jorge Bodansky, diretor do filme Iracema, uma
Transamazobnica
Data da entrevista: 15/05/2012

Local: entrevista concedida por e-mail

PERGUNTA: InformacGes sobre a repercusséo internacional do filme Iracema.

O.S.: A repercussdo de lracema teve inicio imediatamente depois de sua exibicdo no canal
ZDF da Alemanha, em 1975. A imprensa alemd se manifestou com rapidez e entusiasmo, as
primeiras criticas foram consagradoras. Durante uns meses foi um sucesso na televisdo, um
fendmeno de televisdo. Diante da repercussao, o governo brasileiro vetou a exibi¢do do filme
no Brasil, sob o argumento de que ndo se tratava de um “filme brasileiro”. Em maio de 1976
foi apresentado no festival de Cannes, j4 como “filme proibido”, e centralizou as atencdes. La
mesmo em Cannes, recebeu o Prix Jeunesse do 12° Reencontre Film et Jeunesse.

A partir desses acontecimentos, o filme foi distribuido para exibicdo em cinemas em toda a
Europa, com mais manifestac6es elogiosas, recebeu prémios importantes na Franca, na Italia e
na Alemanha. O ruido em torno de Iracema foi muito forte na Europa, estabelecendo uma
confluéncia entre sua linguagem inovadora e sua denuncia social e ambientalista envolvendo
a Amazonia. Como estava proibido no Brasil, se transformou em uma bandeira internacional
de luta contra a ditadura brasileira.

No Brasil, entre 1976 e 1980, quando foi liberado, o filme repercutia a partir de sua evidéncia
em outros paises e através de centenas de exibicbes clandestinas em residéncias, em
associagdes, em universidades. Em 1980, com a liberagdo, o filme foi premiadissimo no

Festival de Brasilia e no ano seguinte langado nos cinemas brasileiros.

PERGUNTA: Se houve entraves para a liberagdo do filme ao exterior.

0O.S.: Na Europa ndo, na América Latina sim. Os direitos para distribui¢édo internacional eram
da ZDF, coprodutora alema do filme, e durante os anos 1970 e inicio da década de 1980
Iracema foi exibido em quase todos os paises europeus. Lembre-se que a Europa estava
engajada na luta contra as ditaduras latino-americanas e o filme, como j& disse, era uma
bandeira dessa luta, um fator politico. Tanto que o filme nédo foi exibido nos paises latino-

americanos, assolados por regimes ditatoriais e organizados na sombria Operacao Condor.
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PERGUNTA: Se o governo esteve envolvido com a selecdo do filme na representagdo do
Brasil nos festivais dos quais participou; se o Departamento Cultural do Itamaraty ou a
Embrafilme tiveram alguma relacdo com a exposicédo do filme no exterior.

0O.S.: O governo brasileiro nada teve a ver com a apresentacdo do filme em festivais.
Oficialmente, o filme nédo era brasileiro. O que o governo ditatorial tentou foi diminuir as

repercussdes do filme no Brasil, censurando as noticias sobre ele na imprensa nacional.

PERGUNTA: Aproveitando o ensejo, gostaria de uma opinido sua sobre os filmes
brasileiros de maior representatividade do Brasil no exterior no pds-64 e durante a
decada de 70.

0.S.: O grande impacto (nacional e internacional) pds-64 foi Deus e o0 Diabo na Terra do Sol,
lancado em 1964, seguido de Terra em transe, lancado em 1967, ambos de Glauber Rocha.
Esses filmes balangaram o0 mundo, elevaram o Cinema Novo brasileiro a um nivel referencial
que ele nunca tinha tido e ndo voltaria a ter.

Na década de 1970, além de Iracema, trés filmes brasileiros chamaram a atencdo no exterior,
mas sem a forca renovadora, telurica e referencial dos filmes de Glauber — Dona Flor e seus
dois maridos de Bruno Barreto (1976 ), Xica da Silva (1976) e Chuvas de Verdo (1978) de
Cacé Diegues.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Chuvas_de_Ver%C3%A3o
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Carta-Telegrama n° 435

Carta-Telegrama n° 104

EM PARIS
9/111/66
40,612 85){42)

taér;t.t.qr é cineasta
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Carta-Telegrama n° 104 (cont.)

Carta-Telegrama n° 321
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ANEXO B - DOCUMENTOS DO ARQUIVO NACIONAL

Relatorio SNI — ACE n° A0322120

Cnnﬁdencic;l&

MR TEMG 04 JUSTICA
OIVISAD DE SEGURANGA & INFORMAGORS

INFORME N~ .. 4C__ JOSI/MJ

DATA: 19 de aglnto de 1570
ASSUNTO: A ESQUERDA DONTNA O INSTITUTO NACIONAL DO CINEMA

CLASSIFICAGAO: A=2
tiFusio: SNI/AC

DIFUSAO ANTERICR:

0 Instituto Neoional do Cinema, o Srgic incunmbdbido
por leli de executar t8de a polftica cinecntogrdfice nucional, sncontre-
se hoje inteiromente dominodo pele esquerda, que vem %'’ mndo sun in-

flulineia ullre o presidente da autarquia RICARDO ORAV/ 1. Bete 4,
cemo se comprova pelo exanme de susRs agdem, um inocen! iy digedo por
anizade n divernos enquordiastas e, além disao, domir nale Jwquerda -
cinomatogrifica ainda maie fheilmente porque nunca lew de einema o

nem procura comproender osm vdrios praoblemas dn cinematografis, Todo o
nau tampo 6 dedicmdo A auto-primogio, facilitmda esua sua ugdv pelo &-
v poio que a esquesrda estd em condigdes de garantir-lhe utravés da infil-
7 sragho esquudistn na imprensa. Apés ter conquia.ado 1nupor~adamnto

woutm __é_mn_mymmentn d| otnmn c. I\MGBLMIML
Afnuia , polfitica, porque € o drm capez de projotar 3 imagem brasileira
no o:t;rior através da venda e dtatﬂbulgao de filres nacionais, 0
reio de conquictar & Embrufilme ers, simplosmonte, induzir o Miristério
do Pducagio & nomsar para o cargo de diretor-yeral da sociedade de ec.-
rﬂmm mista © mesmo RICARDO CRAVO ALBIN, A idfia foi lovada avante. Com

INC e & Dnbr‘rnme. a eoquerdl pacsa 6 ter o sonirdle totel de um vel

j c§lo de comunicagao de Wwita) importineial utilizando com 8xito & t&cni-
3o de maniprilagao de um inocente dtil.

l.__. Os fatos abaixo relamcionados comprovas o domfnulo

a4 polfticn cinemntogrdfica pelos esquurd‘~tas e subvevaivos:

1 = 0 prosidents do INU, RICARDO CRAVO ALBIN, an-

i m qun tomou posse do cargo, convidou JACQUES DEHENZELEIR (franods na-

ralizado) para secretdirio de plenejsmento e DAVID EULALIO NEVES para

retor do Departamento do Pilme muotuvo. Amboa ado ai::'a‘atu. son

A Revolucdo do 64 hmmc
< g congolidara a Cemocracia sn Bea 05“ .. .en(|

]

C e ——— e

Contsse
e luprvass Nackaud ~
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sendo JACQUTS DWAMNZULELY indicedo espazialnente por THIN CANLOS DANI(Y-
PO, WTIBER ROSHA ¢ outrea l{deren da subvercdo cinematopradflice no pnia,
08 dais nomes citndos e outran foram eubmetidos, zomo de praxe adminio-
trativa, & Divisds de Seguranca e Inforragoen do ‘M2, en offcie naninas-
1o por CRAVO ALBIN am mbril. Até oo primeiros disc de asbuio, nqueln D3
viaiio 1a Sexurange ajndo nho avia dado quilquer renponta, Tntretanto,-
JASQUTS DUIRHIELEIN vem troabalhando no ING desde noril, oom uma anln A

' aun ligpesisho, necratérian ¢ ngniatontes, ghepand n pranidir, do fae
ty, irportartes spunides do Zoneeiho Sonsultiva dn ING, nans -jusie foran
tomndnn medidop de grande reperouosio oconBmian & pot{tiva, c*mo as so-
mintoa: a) sumento do némero de dlas de exibigio obrigetdria do filme
nactonal {do 56 dians para 112, um aumento absurde e uue poderd provocar
o cess na oxibighe); b) anulagho de ResolugGes referentes ao ingressc -
podronisnds, asaim perturdande o sistean de txucalizuqio de rendas pelo
INC; ©) cancclemento da Resolugdo que oincadia financiamenta & produto-
ros nacionais parm importagio de equipanento - porque DEHENZELEIN pos-
sul eguipamente de produgiio, am Sds Taule (Jota Filmes), ¢ vive do alu-
muel de referido equipamento acs produtores que nae o posnpuem; 4) alte-
ragdo da Resolugho sbbre primiosz adicionais A ronde dos filmea nacio- /
nais, prejudicande cou a tabela os filmes de maior vezolita o beneficing
io o8 fiimes de renda médin, faixa em gue me niturm 08 filmes nacionain
de conteatngio polftica - u que provocou, ne Chmava Federal, o proteeto
do deputade ITAL 0 "ITIPLLDI contra ¢ INC, chamenio a ntenqﬁo. inbtilmen

3 te, do XL nietroﬁdu Lduaagio]
2 - JACQUES DEHENZELEIN, em quem CRAVO ALBIN paa-
2 sou a ter cenfianga sbooluta, continua com res. ddncin em Sde Paulo, fa-

zends guntre viagers nérecs de ida & volta par nka (no que gneta cdren
de actecentos cruseires), morando de segundo & sexta feira em hotel =~
(rretondo outroa setecentos cruzeires, no ninime) &, meiz alimentaghic e
tranaporte, fdevs estar pagando para trabalhar ne INC, onde recebe, coro
preatador do servigos, mil e citecentos cruzelros. Se pagn para trabne/
1ter € que deve estar movido por algum intordess ooculto ou algume ideo=
login = ou anbas an colsuc. Na verdede, DEHINZELEIN catd fazendv o pré-
prio ﬂ,ho e o j8go dn esquerda, reunindo-ae umt coga dg LUIS CARIOS BAR-
R’”O (quando Bste ndo vai ao INC) pers acertar com o8 membros da  Sub-
ve*nno oinemntogrﬁfiaa (o citedo BARR?YO, uOAU'IL “tDRO DE ANDAADE,L LEOH
NIRZMAL ARNALDO JABOR, DAVID usvss e, BEOTR ¢ io vo‘ta ac B Bran‘l “LAU-/
B:P RJCWA) a3 medidas que devem sor levadns ao proaxdente do IXC. E Ba-
to. sem sequer lor an expos'coan de motives e as minutas de renolugoea.
ppresenta-as no Conselho Deliberative do INC e no préprio Kinistro da

¢ anfidencidt
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NAUCHCR,

3 = A presengn de JACQUES DEIENIELEIN o ticnbdn A
le S¥9GI0 JUNQUBIRA .4acolhido para o cargo de beo iwwetdrio niministrati
va) em sales no ING, dondo ordenn nop direteres rejularmentec nomenden,
wimilfient o) wn deeafis noa érafos de informagdo, que nfie ne pronun=/
clnean vinde abbre 8lea; b) n irresularidade o mosmo n desordem admis/
Liatrntiva. Quonie no primeirs citedo = chamado JACQUAS DYRYD DEUFHEAE-
UM - & wa francta nnturalizado, que chegouw as Braoil dopain da juer-
o de 1945 e, a¢ que se diz, tem um procesnsc nn Frangnr, por po ter Tre-
wonde o fazer o servigo militar. Residente em Yho Prule, DUITKZELEIN
gorpre foi lipade b oaquerds, fazendo reunides em gun cmna aom 08 ol-
neantas espuerdiptas poulistas, enire oo quulin THOMAS PAMIAS, TAURICE
CAPOVILLA, ROBERTO SAKTOS o SEAGIC MUNIZ,

A - DAVID SULALIU HEVES (ver recorss dm Fdlha de
sho Paulo anexe), convidnds pov RICARDO JRAVO ALBIN para ¢ argo de Di
retor do Departamento do Pilme Rducative do IND, conforme fol divulgne-
do amplamente ne imprensa o nn televioRo 0 como se pode comprovar palo
offcio onviado A i.visfis de Seguranga do MFC, & elcmente de ewquerdu,-
nambro do cinema ndvo e, %o d_!lmo Fentival e Serlim, como merbro do

jurd, foi (juntnmente com o 4urudo iunoulavo) dafenaor do filme subver

aivo D.E., que motivon wan série deo confcios e confusden (com a parti-
sinacho de quase 94n n delegagio brasileirs shefiada por CAAVC ALBIX),
culninnndo com 0 1Ltnrrd;E§E_ﬁo Poativnl. ar e3cAndalo internncional.-
: DAVID HEVES, com bop trinsito no Itmmarnti, jA conaesuiu aoloborer nd
Hopartamento Cultural dapuele Nimetdrio, Muito ligada d “urma da Pune
dagho Cincmntecs Drasileira (oe comunimien 2AULD EMILIO SALE: GOMES, =
JEAR-CLAUSE DERNAADET, RUDA ANDRADL, PRANCISCO LUIZ DE ALNEIDA SALLZYS ),
DAVID NUVES dirigiu um filme, charado "Pm Heméria de fiolena", tnsendo
on roteiro de PAULO ENILIO DE SALLES GONES e com a mulier de GLAUBREN -
ROCHA como ntriz (ROSA MARIA PENA). Tanbée 6 rulto ligndo A Cinemntace
Ao Muscu de Arte (‘odernn, cujo chefe & o comuninta (44 dupa vezep pra-
20) COSME ALVES NETO. Além de outros manifesios pol{tices o mubvers.-,’
vos, DAVID XEVRS asainou um violento manifests conira o jovirne e n ‘i
vor 4n revelda estudunt:l, publicado no die ) de murce ua "Mlha de -
sfo Paulev, refurindo=se d morte de estudante ETSCH no Zulnbougo, mani
fagton Bmze gue reuniu as anseinasuraa de véricu cincestas 4e espuerda.-

Taml44 participou de pausncatas, em companhif de virien cinenatna do eg
querds o, ninda, do préprio RIC'RIO CRAVO AL3LK,.

- Antes do mer nomends para a presidincia do
IXC, CHAVO ALBIN erc diretor do Ruseu da Imarem e do Som. INio doixou =
fote cargo, passande n scumular o5 dous e dese jande ncunular tunbén o
direqio de Imorafil=ae, Mo Musou da Imagen e do on ucmpre tu'o a 8eu

Confidencial
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1ndo o eoguerda, infiltrada (a convite seu) noa diveraos U
Wuasu, Zatabelaceu contactse {ntimo con a Cinemateca do Kumeu de Arie Mg
ferna, reduto de esquerdistae chefimdos por CCENE ALVES NETC e incluin-
do JOST CARLOS AVELAR, JOSE WOLP, JOSE CARLOS MONTEIRO, RONALD MORTEIRO
o JORGE XURAIEN, O dltime, programador da Cinemateca do HAN, papsou &
funclionar tambén como programador das gesgoes de cinema da NIS, Recente
mente, CAAVO ALBIN instituiu no Museu da Imagem ¢ do Som wn curse de of
nemn. Oa professbres convidadon sio, na quase totalidede, manifestamen-
to de esquerdn, como JOAQUIN PEDRC DE ANDRADE, RAUY GUEARA, DAVID NEVES,
RIVILLE DE AIMEIDA, LEOX HIRZMAN. 9trn3§g ddsses curges, og referidos -
professbros vEo cetequisando o8 jovens que se intiressem por ninems, g8
Tileaite eatudantas. A Cinematoch do MAM tembém promove cursos semelhan
tes, inclusive aursos volantes, que vio aop bairros e subirbios em mid-
5T ds propagands pol{tioa-cinenatopréfice,

= i £ - Blynentos de eaguorde frequenten ¢ INC a fim
de menter CRAVO ALBIN sob influbneis e conirdle. Os main mss{duos ado
LUIS GARLOS DARSETQ, 2ELITO VIANNA e WALTER LIMA JUNIOR, além de DAVID
NEV:S, que se diz (e saiu publicado no "Gorreio ds Manha) mentor do pre
aident: 26 INO. As mais importantes decisdes do érgo governamental 840
augerides (ou impostus), além de emcritas, por 3soco elemenios, junta-/
nevte com JACQUES DEHENZELEIN.

7 = Quando 8 cantora ELIZETZ CARDOSO foi homena=/
erafe no Munew da Imegem @ do Som, CRAVO ALBIN cowvidou para filmer a
novenapem o cinesste WALTHR LIMA JUNIOR, que havia gafdo poucoo 4ias mn
tes de prisfo.

8 - CRAVO ALBIN indicou prra realizador do documen
thrio sBbre ¢ Museu 53 Belas Artes o ssquerdiste QEE@&?O DAHL, do cine-
mL RGVO. ==

= 3 = No Pestival de Cannes, sn maiod ddste ano, CRA
V0 ALBIN foi apresentado & esquerds internacions)l, em outrs manobra de
envolvinento, pelo2 aineastas Lrasileiros oue peEra plf{ visjarar ( IUT®
CARLOS BARRETO, DAVID NEVES) ou que £e enconiravam ha Burope ntquelr o=
cusifio (OLAUBER ROCHA, CARIOS DIBOUES). Vérias reunises foram efetuadas
pelo grupo bragileirs, com a pnrticlnaqio de criticos, jornalistas e
cincaatas dn psquerds européia,

10 - CRAVO ALBIN decieiu dar o certificedo de fil
#e nocional a "Crbpzae Cortadas", que (JLATBEET RCCHA realizou na Ssj!-/
nhe, com capital esparhol e eguipe totplmar.te eurcpéin, com duas §xCQ=f
¢0es; m striz ROSA MARIA PENA & O montsdar ZUUARDO SSCOREL (g;qggqgggyg
& dontestader, filho do embaixador LAURQ ETCORML). U filme nao o8 jus-
ia%ﬁ'i; nenhuma Ennoira a08 termos de quelquer acdrdo de co-produgio,'-
que exige, no minimo,. & participegde finenceire de 307 de un dos pafses
comprodutores ¢, ainds, u= minimo de um tbrgo de artistas o téenicos, -

{anfideneidl

-
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; Concedends mo filme a nacionnlidade brasileirs, CYAW. ALBIN garantiu o
g Ak CLAUBER HOGHA todoe o8 privilégive eetalielecidos rplq INC: exibigho ohrd
gatérin, primic percentual, ete., eat detrimento dog flimes recimente 28
cionais, Forque ndo 4 dfvida de qua "Oabozas Cortadas! é un filme eupd
nho. , emhora feito por divesor brasileiro, iin op.w.no do erftico ameris«
cetno de v icdy™, o filme de GLAUBER, além de simbolinta e sonfuio, ten
objekive politico e exprime o rancor do cinessts om relagio £0 regimo =

pol{tico ¢ 3cc.al do Brasil, L un “o: f‘xmre _que servem para desfigurer

& imagen do Grasil no pxtarior,

e 11 - 0 prosidente 4o INC afnatou do corgo do edis
tor do revieta "Filme e Culturn", publiceda pelo érgao, o critice unti- 9!
comunista ELY AZEREDO, subatituinde=o pelo critice esquerdistu JOSE CAR 40
103 YORTEIRC, A substituigho foi foita por proasao da arquerda e o nome

JUSE CARTYS YOHTEIRO foi indismdo & CRAVO ALBIN por ALEX VIARY e COS |
WE ALVG? NETO (com quem MOWIEZIRO trabalhava na Cinonateca do Kusgu de 3
Aete Nodema). No plaejmmento da revimta do INC, KONDEIRO tem ouvido = ¢
as sugeatoes de ALEX VIANY, comunirta histér o, em reunides que se pro vl
segsaran fora do ING, Pare colaboradores de "Filme o Cultura", if estRe ) p
sendo convidedos vérios criticos de esquerda, especialmente 8 turme:  do ™ i
woenseslho de cine=a" do Jornal do Brasil, isto &, os esquerdiatss que a3 e
le periicipam e que sho: JOSE CARLOS AVELAR, JOSE WOL?, RONALD MONZEIRO, '
(TRIAM ALZNCAR, Bw tudo isso, ALEX VIANY e COSUE ALVES N¥20 procuram
nio aparecer, atuaado por trds, segundo & téonice 4a esquerda, A devig-
neco de JOSE CARLOS MONTEIRO foi evidentemente politica, E poderé ser
investigade a sus atuagdo em Sergipe, no medo gatudantil, porgue né
ques diga gue MONTEIRC participou em seu Eatado de movizmentos politices,
NOZA: Sata DSI ¢ ama afencds para o fato de que na poéxima 22, feira,
dia 24 de agdato ds 1970, ba 15,00 horas, haverd em Brasilis
pssenbléia Geral da Dmbrafilme, para tratar da gabstituicho de
piguna Dirstores (Comercial a Adminiscrativo) que nao pefuem 4
pol{tica esquerdista.
Comperecerd um representante g0 ¥=0 (oue poderd ser o oréprio -
RICARDO CRAVO ALBIN) com 70% de mgdes na votagho,

PARICIPACKO DA DELEGACKO BRASILEIRA NO ESCANDALO FOLI?ICO
KO PESTIVAL DE BERLIM

A apresentagdo de um filme da Alemenha Ocidental,
chansdo O.K. ¢ com histérie deeenroladn no Vietliam, A qual foi dado ca-
rdter nointosamente commnista, fol o eotopim de una nérie de discuasdes
poli{ticas que culminaram ne diesolugdo do 202 Pestival do Cinema de BeX
lim, No filme em aprdgo, conas de esth¥po ernm nostrades, clém de ou- /
tras violdncias strxbu‘daa aos 8old533; ] ofip s americanos, tendo oo

Conii m(ml R
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rore v{tinas mulheres ¢ criangas viptnamistss. A histéria nis ac baoea-
v er nton verdadeiros, nde yossuinde o filme, por isso, annhun card-/
vay de documentacie, Meosmo gue tiveose 8290 cerdter, G0, £ contrerive
va o ecapirito ¢ o prépric Al g dos Pestivuis Inferntglonala de

Jinems, gque procuram entabelocer wna Aproximagio entre 9 Navoa @, sen=
iton que W '11nc poeeu o.ordcr qualquor nagEa qnc eg-

. Aq7ocu q£,13°ﬁt.- £ GO O pu!u promotor do Pestival.
N 4 desclassificagdo do filrme referiéo era, pois, =
pormal ou oltisetéric, & nio s0r que 4 intengrn fBaee a de desrespeitar
o remulaments 4o Festival o fim de criar saitagio pol{ticn de ounho idg
slérico, Compesin no Juri Intermeaional determinar a oxclusdc do filnme

0.¥., por ofenoas acs Estadoo Unidons, pafs que participuva do certene,-
menda pinda um amerizenc ¢ presidente do Juri (o cinesstz famoso OJZORGE

aoeyEns ).
No préyrio Juri, todevie, foi que comegou 2 mEnd-
bra polftica, com trdz de seum membros towanie decididmmente & dsfena -
do filme comuniste, Oa juradon que edotaran tol posigia, indtmeutlvel-/
wnte politien, foran oo representanten da Iugerlévig, Hungria o  Bro-
pil, 0 juindo brosileiro era o cineasta DAVID NEVES, do grupo d¢ cinema
ndve, cuja atusgio, on thdae aa ocpnides, ¢ marcada por objetivo politi
¢o ¢ catratégic esquerdiste.
A_gizcuasio, no 3si o fio prépric Juri, estimulcu -
’ oe iiverscs cnq“srixutsa que participavam, como delegados de scus pafoes
:A nvzéuioa. no Zeatival de Dcrlim. A 191:(0#&0 brasileira foi, entre
: ubxae, o mais ativa nas ilgcusuons e no timu-to estabglecide. O reaulta
Ho T Tl ismo foi o encerrements do Featival, dois ding antes da data
previsia, alée dn inpesaibilidade de que oa primios f8esem distribuidos,
face & dissolugdo do Juri.
Verificavo-se mais wn_escAndalo internaciorsl com
lamentdvel par.xrxvacuo de brnszleiroa. E, para agrovar 0 quedro, v
_i___dos ‘breaileiron que desemjenharen spliente papel na bederna de Ber
Lim 14 estavam como|delegpdos oficinia designados pelo povarno do nosuo
E:ffb 953:24:_q¢;ggaquc bragileirs chefiads pelo precidenie do Inatitu-
to lacional do Cinema, 5. RICARDD CRAVO ALDIN.
: A imagem do Brasil no exterior, nue vem agndo tio

-~
"
.

“r‘urpada pela imprenso thrﬂngoirn (geralmente eatimuladn reloa brasis.
leiroa que se encontrem no exterior, na maior paris fornalistas, eacri-
tores, cineastus ¢ artistas, ' én de exilados pelfticos - todos empenhd
don em divulgar mo maiores inffmias 2bbre o govérne brnu&’exro), eoe8

(2 fidencidl
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VINATENG ©A  JUSTICA

I:rqcp_fi deforsnde e preludicial oo yprastigio do noasu pafn od poue

ner piornde com as lamentévois cenas provoendap por hrnsliciro2 en Hor-

Achron desaa ocorrBreias, ou cerulntesn clementon

levem aor exominades, o fim de que pouss Her evisris 0 repoticie de (o
cAaidnlan coma o do 208 Fentival de Derlimt

1) C_cipensts DAVID NIVES, rinresontente do Ora-/

ail no jurd internacionnl, tem algumaa relagoes ha Lron do Itamarat{,em

\Q}rt;:ulmr com o embaixador|VASCO MARIZ,) 8, iragan a iano, {4 andow =

nrestindo norvigos b Divigfio Cultural dnquzzl Mipistério. Maie Ligndo =

rinda ao presidentn do Inetitute Nacional do Jincim, por infladncin 428

gl

te junto ao diretor do Fegtival de Berlim velg a ser convidado pera re=-
presentar o Brasil no Jurl.

2) As relagoes de DAVID NEVES con RICARDO CRAVO AL
DI% sao multe fortes, tanto qie 0 presidente do I.C, a0 gasumir ¢ CLTED
en prine{pio de nbril ddate ano, imedimtomente convidou-o para a Ai~p=/
gfio do Departamento do Filme pducativo do INC. 86 nac j4 eatd nomendo -
norque o presidente do INC sinda ndo Tecebeu resposta do offeio que pre

eigou enviar d Divisio ds Segurencd o Inforuagdes do Miniotério da Bdu-

sagho g Cultura, submotendo seu nome b apreciagio dos érgics de seguren

se 4o govdrno.

- 3) Foi DAVID NEVES - roforgmndo & &5.0 d¢ LJIS =
BARLOS BARRETO, JOAQUIN PEDRO IZ ANDRADE e sutros canenstes de ceguerdn
- quem pugeriu r RICARDO CRAVO ALBIN os noxes de vdrios cnlaborndores -
para o IIC, entre Bles o de JACQUES DEIHENZELEIN, que AL3IN nem sequer -
conhecia,, ®as a quem corfiou o nlane jsnento de thda & acﬁo téanica e
pol{ticn da autarguis. Quendo nho estd vigiands peln Purops, DAVID Ne-/
Y55 frequente o INC e, enquanso gouarda o sus nomet¢do, exerce grande =
inTludnein sdure RICARDO CRAVO ALEIN,

4) Um filue realizado por DAVID NTVES, "Heaoria -
de Helanz", i4 foi indicado para representar oficielmente o Bragil no
A 0 préxime Feptival de locarno, a mer realizado em setombro. j_xniiceqiq -
y i;;aiu do presideate do INC, que, neece caso, ndo consultou a Com’sado

s

\T ,'.’.u- e

’ o] de Seleg3o de Pilmes pora Feativai., limitando-ge & encaminhar a eata,=-
e -

Lel) | WNE pora ser refercndada, a sua decisno.

£ i\ %) AICARDO CRAVO ALBIN, apesar do ¢scindalo de -

Berlin, mantove o {neumbdneia ,daca 8 DAVID NIVES pard date organizar,-
en llova York, un festival de cinema brasileire, em somlinugdo com o Mu-

seu de Arte Mederna. Antes, jd hovie dado outra migsio & DAVID NZVD", a0
ineluf-10 no grupo de trabalhy des:inedo m estudar & implantagio da Ci-

[,
nomateca flaciorel, em Bras{lis, .F' o
(G iflencial--
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£) Sabore nko gejn tao ostensiva quantd 6 46 outros

|- by

claeaatns o raupn do elnema ndvo, & atungio politica de DAVID NEVES of=
sayr. plontsente seamcierizada, hé vérios anos, inclusive pelo faso le
ter Tle ansirade muifestos gubversivos, publicados na imprense, ¢ tos-
bér ror Ler ‘R‘.".x."\&‘lo dos farmogaa praseatas de 2960

) A 'epreaentm;uo de Bresil ne Fept ival de Berlim
INC © ol orpmanizads :.rctuncn,s-ggis prepidente do INS, que enceminnou exne-/
i} Heompeat \;c:. e o Itemnrati, propondo oa nomes que devariam Tcorstituir a delee~
e, podsd gy ol1cizl, Apds ¢ tramitagio burocrdtice, o ato fol levudo RO Preaiden

s deh § g g, zepdblica e yor dste suginedo em 26 de junno, com publicagio no

fEonesek - "") dric Oficinl" dg 28 do meamp més. Ko ato, foi designada o sesuinte g
4 —
toer logacha: Gnefe: AICARDO CRAVC ALBING Asseasores: J0R¢_LUTTI, RUY GUTRRA,.

e
n15 LUoTI, o1 S705. 0 mais grave eatd af, no fato de o prv'xden:e -
4o 1N ter levado hn autoridades méximsa do pafa nomes conliecidos  pelo
onvelvimento politico o ideolégico, especialuente oa de RUY GUERRA ¢ =
OTHON BAZT2S, O primeire rd0 & soquer neturalizado branailel.c, continuen |
do cidadfio portuguds o sem reciddnoia fixe no Brasil., O segundo & o ator |
foverite 1t GLAUBER ROCHA (wo cineme) ¢ de peges de contestagno, ROY -
GUZAZA era o Adiretoyr de un do@ filmes tnscritos pelo INC no Pestival de
Jerlin ¢ intitulado "Os Deuses e oS Mortoa" - cor rimuolos e com wotagten
pol{tices. OTIICH DASTCS era ¢ afor ddste filme. B523ando-se nisso,e pre-
eidente do INC ¢ propbe o3 dois pars de. delered edes olic .7l o govirue hrasl -/
l~1_r—o: ¥, como w» -do- ~a.wam Wnﬂ gacalies Ameltide
: fon, doiz ecsguerdistas (un ~dos quaia estr&n_gexro) foram designados para
representar oflcmlr‘;n.e n_l‘zxr.sxl no | Pd iu;_dg_ﬂerlic. !
) 8) Quendo DAVID NEVES, em compannhia doa juradoz de
Tuzosldvin & da Hungrin, iniclou no Juri B manobra polftica objetivando
defender ¢ filme comunista el emio, logo RUY QUERRA ¢ OTHOR BAS.IOS aderi-

ran 3 campanha, colaborande pars que se es.abrlecaaoc o tumalte, AUL -
GUENRA, maie violento, chegou & fazer conferdncine ou comicics, tendo in
clunive, feito pessdes {e mentirosas) gcusugaes 80 govirmo ’*milelré,cm
vorn delegado diste mesmo govirne em Berlim., Ho gXupo, figuraven ainda -
outros brasileires: o cinemsta MAURICE OAPOVILLL (também com um filme no
Yastival: "C Worom da Fome", tambér repleto de simoolismos e tanbés in
eluido pelo Tii¢ no fol*wto gue imprimiu para distribuigio em Berlim) A
VERA DOCAYUVA, =ata atuou como &triz no fiime de RUY JUZARA inscrito pelo
me pera ¢ Peatival, Os coniestadores, dentre ¢ fora do juri, chegaran &
fazor vérips reunifes no mesno dia, tambtpem tendo atravessado o mure pa-
ra levar o cumo (ou, talvesz, receber ingtrugbes) até Berlim Criental.
9) mqmﬁ'éi“ﬁr’eaat?‘i ¢ artistrs brasileiroa pro
videnciavam o tumulte politico, nio e eebe o que fazie o presidente do
Inatituto Hecional do Cinema, Quo ors opne‘c ga delo qdo oficial e, ¢

(ﬂnnb o) o i B




Canfidencial

VINBTEMD O8 JusTics
10/051W - Continungio, ..,

inlie g dever 4s tomor a9 ra. i “:;'t;ﬁd xieia, a fim
que B0 Proposasoe W dnag v 4o ldreail, %0 nun ne =ebe,
nuda fRz, 6u, ee tentou, nada conaomuid, »  voyTesuar de ferlinm, RICARDO

1 a LTNTS

ORAVO ALBIN fRz declaragdes procurando deapiater on jornmalinten, cheqine
io & dizer ogus, oo nAo f8ase o dissolugho do juri, o filme venceder nerie
o de¢ WY GUSIRA, uir‘n defendeu, desta forma, guom tantn con Tuaip criou,

- nao foz ® mener refcr&ncxu 2o compor.umento de DAVID HINTE no Juri, As
declaragdes de RICARDO CRAVO ALBIN ndo comtines com o roticifrio teleird

: 3 : ———
rizo que foi publicado no imprensa trasileira, dando conia da participe-

edc do DAVID MEVES e outros no twmlte que dioaslveu n Festival de Ber-
11z, A intenglo do presidente do INC foi, evidentemente, @ do proteger oe
Aglosmdes brosileiros, seus amigon, O asou dover nio ere, telvez, ¢  de
vensurar o ctungfio diles plblicamente, om entrevista; mas era, sem Advi-
dw, imperioss que hAo tentasse eximi-los 2e culpa. T 2le, preeidente do
18 ¢ chefe dn delegnofo brasileirs, 26 poderim escapar di acusagac de -
sonivlnaie ou fraqueza, se tivease enceminhado de autoridades compatan-/
ten un relatério tircunatenciede (@ correta) de que houve, yor culpa de
msileiros, =a Berlin,

10) © eaclndale do Peatival de Berlin reperoutiu an

plamente ne Turens, ¢ o8 bragileiron awe perticioaranm da confuado devem

ter o“t1‘o, com ia-o, d'viden&dgygolftscon, porque_hf, pe iaprenss e no
Cinema europeus, Wi large faixa de conteatagdo e esquerdismos Pars 0
B)ﬁsil, antretauto, & repercucsdo nada tem de boa, @ poderia fer surgido
até um incidente .wxerrnc1onn.. pais o Pestival de Berlim-é patrecinnde

pelo Senado 4&quo,s_:1dnde, sondo um sensdor o preeidente da Comimsfa 2
nEnis ndora,

033.: Os episddios lamentéveis de Berlinm podem ser compoovades atravéas
do noticidrio das mglncins telegrdficas, até pelo resumo feito pe
1a inprense caricea, ¢owo not{ciss publicadas no "Jonal do Bra-
2i1", tendo como fontes a AYP e UPI; nota na secgio de HEROX DO-
WINGUSS no "Didric de Notfcims“; reportagem ilustrade publicada -
nela reviate "Fatog e Fotos". Cutros itens focaliztdos no presens
4o relatério sto, também, 1e fdcil comprovagie, através da verifi
caglo de deapaction em processos ou de offcios do presidente do

o

Ve
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CONT i [ /
JEoge N
. &
‘ SERVIGO NACIONAL DE INFORMAGOES
AGENCIA RIO DE JANEIRO
; INFORMAGAO N® 142 / 116 JARJEC e
DATA 1 21 de agosto. ) _'_
ASSUNTD ; EMBRAFILME S.A, ol 'ARY
nerertnciA - INFORMAGRO N® 107/116/ARJ/80, de 04 Jul. -
AREA : rROTEEOLY
PALS ! ]
DIFUSAQ ANT. :
DIFUSAD : AC/SNI "J"[)ZA' m
mexo ! L&—-—-—-’-'

Filmes nacionais de longe e curta mectragens, explorande a luta de clas
ses ou dificuldades socio-econoaicas do Pals, foram exibidos na Cidade
do RI10 DE JANEIRO em Mai-Jun 80.
Doze (12) dos diretores ou produtores desses filmes possuem registros
de militancia comunista,
Em conseqliencio, esta AR rolicitou a ASI/DSI/MEC-3/R) fosse informada
quais o3 filmes, dentre 32 relacionados, que reccberon apoio da
EMBRAF ILME 5.A. (financiamento, premio, subveng#o, aprovagac ou indicg
¢ao para festivais de cinema).
En 14 Ago 80, atraves da INFXO KO 1040/3225/78/AS1/DENEC/RI/BO, o tity
lar dosse Srgzo informou gque seu offcio dirigide a EMBRAFILNE visando
a atender esta AR néo mercceu Noposta. Por outro lado, esclareccu, g
lndc, que as solncltoqoos daquela ASI a EMBRAF ILME, bem como ao Scrw-
go Nacional de Teatro (SNT) homlunte—éou@ nclmoqooa junto ao Mi-
nistro da Educagoo, "~ EDUARDO PORT[LL&, scb olqgeqoo de que se trata de
lntromauo noqoolc- orgooo.
A EMBRAFILME S.A. e uma Sociedede de Econonia Mista da Administragao I
direte, do MNinisterio da Educnqoo e Cultura, dirigida por CELSO LUfS
NUNES DE AMORIM, Dirctor-Presidente, = SAMUEL GUILHERIE PINHEIRO, Dires

tor=Adninistrativo. Ambos posauen registros negatives nesta AR.

000

1004 E OUALOER Pfssou QUE toI
CONHECIMENTO DE ASSUNTO S1BILOSO FICA,
AUTOMATICAMENTE, RESPONSAVEL PELA
MANUTEXCAD DE SEU SIGLO,

(ART. 12 DD DEC N* 78059077 -

— -

Rl o h e \
A= - WL ankrit | a3Me
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ANEXO "
FILMES DE LONGA-METRAGEM DISTRIBU1DOS, FINANCIADNS OU COM PARTICIPAQKO D.A
EMBRAFTIME, A PARTIR DE 1 75. COM RESPECTIVOS CERTIFICADOS DO CONCINE
1586 . 5 ) =
FILME OPERACKO ‘CERTIPICAOO/DATA DATA CONTRATO +':P.
- 1. Gaijtn-Caminhos da Liberdade cosats . 349 .- 09.01 22.12.70
2. Bububd no Bob{:ba . dis 353 = 17.01 .
3. Os Sete Gatinhos . co/dis 357 = 24.01 18.12.73
4. O Grande Palhago ’ dais 360 - 11,02 o .
5. 0 pandido Antonio D3 - cojais - 361 - 14,02 . 17.08.78
6. Paula . co/dis - 364 - 10.03 21.06.79¢
7. 0s Anos JK-Uma Trajetdria Folitica ais T 365 - 21,03
8. O Convite ao Prazer . ais . 370 = 24,03
9. Iracema © dis 372 - 28.03
10. Atéa Ultima Gota . ags 374 - 14,04
11. Ato de Violencia | co/dis 375 = 15.04 31,01.739
12. A Ralnha do Radio - ’ co/dts 380 = 23.04 03.01.79
13. Terror e Extase . . dis . 383 - 12.05
14. Flamengo Paix@o dis. 385 - 20,05 -
15, Pixote a Lei do Mals Fraco co/dis 392 = 25,06 ° 21.12.78
16. O Santo Sudirio ’ ars 407 - 25,08
17. O Homem gue Virou Suco © co/dts’ 408 - 25,08° 21.06.79*
18. Musica para Sempre ats 410 - 29.08 .
g, Teu Tua ' co/dis 413 - 02,09 12.01.76
20. Cabayet Minoizd ~ . ats 414 - 04.09 '

[*) L--trated G ;o-p:bduqio firmados por forga de Convénio com o Governo d6 gstado de SZo Paulo
e h2,130057. HOE R :

ald
| LEITURARRECARIA |

réonnosncmg :

54

Revolugio de 30 dis

O Gigante da Ekmerica . co/dis
Estrada da Vida co/dis
A Idade da Terra co/dis
Prova de Fogo . co/dis
Fruto do Amor dis

valdita Coincidencia co/dis
Boi de Prata ) - ’ co/dis
Eu Te Amo " co/dis

19.12.78

23.10.80 |
©30,09.77

22,10.79
18.05.79 « °*
25,10.78
26,09.80
02.02.79
28.04.80

As Pequenss Taras 3 co/dis
0 Beijo no Asfalto co/dls

———ff———
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OF/DG/ ¥4 A/80 .
o de Janeiro, 29 de agosto do 1980.

Senhor Chefe, 031?6&'?(

De ordem do Senhor Diretor Geral, aruso o
occbimento do oflcio n9® 275/3235/7B/ASI/B0, de 24 de julho de
1980. pelo qual Vossa Sanhoria solicita informagSes sobre £il
res, conforne listagem encaninhada.
2. A propésiteo, comunica a Vossa Senhoria que
B30 en nﬁn;:o de ll'on filmes ligados comercialmente a FEo-
brafilme. Conforme Vossa Senhoria poderd observar pela lista
anexa, 10 Ans 11 filmes foram distribuldos por esta Empresa @
' apenas FGa‘jLn", de Tijuca Yamasaki - Prémio Especial da Fede
rnqao Xntornucxonal da Critica cinematogréfica no G(ltino Pes-
e tlval de Cannes @ indicado oficialmente pela Embrafilme cone

regfgagggnntc brasilcire ne Gltino Pestival de Berlin - fol

també!*po-p:odugidovgg}p Enbrafilme.

A tua Senhoria
.IVAN RIBEIRO BARBOSA
| Chefe da ASI/DEMEC/RY
’f'hinlstirio da Educagio e Cultura

2- SET 1980
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SERVICO NACIONAL DE INFORMAGOE

AGENCIA CENTRAL

INPORMACKD N$  CaCl /19/4C/79

17 AG0 79

EMPRESA BRASILEIRA DE FILMES S/A (EMERAFILME)
CELSO LUIZ NUNES DE AMORIM

ORIGEM PRG 1061%/7¢ (GAB/SNI) e 13247/79 (DS1/MEC)
REFERENCIA . MEMD 972/02/CH/GAB/SNI/T3
DIFUSXD CH/SNI

ANEXOS : 05 constantes do item 3.

‘ 1. 05 termos utilizados pelo Diretor-Fresidente da
Empresa Breszileira de Filmes S/A (EMBRAFILME), CELSO LUIZ NUNES DE
AMORIN, nas declaragoes a €le atribufdas pelo "JORNAL DO BRASIL",
de 31 Mai 79 (AMEXO A), permitem que 52 facam algumas  considera-
¢Oes sobre os assuntos all abordados:

a. No tocante 2 parte em que ele afirma ser con
tra & censura € que a SMERAFILME nio a exerce nos filmes que pro-
duz ou naqueles em que participa da produgdo, pode-se dizer que 3
nesmo se colocs en atitude conflitante coem o carge que pxerce,Real
mente, a censurd de filmes, do ponto de vista policial, como 52 53
be, pertence 3 DivisBo de Censura de Diversfec Piblicas (DCDP)
Departamento de poiicia Federal (DPF). Esta, no entanto, s0 & fel
ta apds o Pilme estar concluido e en condifdes de ser exibido ac

pliblico,

Porém, considerando que a EMBRAFILIE & uma en

AT I TAIAY
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tidade estatal mantida pelo Govérno Federal, e sendo o cincma umd
forma de propagagdo de mensagens que poderdo vir & influenciar ha

fo-macno da conduta de opinido publica, tanto nO a3pecto moral

e dos bons costumes, Como tanbém ideclfgice n§o Vhrfx coro  negar

s .
que csbe & s3 zelar por estes principios vigentes na norma

Jundxcn 4o Fais. Para esee f£im, & indispensavel que a instituigac

'exerc.s alc.um Eoma. de auto-censura, considerando, ainda, que tal

on.ssa.o. alem dog riscos quanto a0s agpectos morms e 1de016-;ico:.
podc-a advir em prejulzo financeiro, p2lo ndc retormo do dinheiro
dmspendido. o que configura uma slmagan de malversagBo de dinhei-
10 publ:co.

b. Com relacio 2s declaragbes sobre os  chamados
filmes de 'I‘O"mchanchada'". ocu erdticos, que s evidenciam por
exteriorizarem matériss arentatorias a roral phblica e aos bons
constumes, verifica-se que CELSO AMOKIM ge preocupou é&penas com ©
lado comercial da atividade. Tal afirmag®o, vem em cont tradigio 203
principios preconizados pela EMBRAFILME, no Artigo 42 de seus Bata
vutos (ANEXD B), que diz: "A Sociedade tem por objeto o desenvolvi
manto do cinema nacional, obsarvados os principios de liberdade de
criacBo artistics e respeito &s manifestagfes culturais do  povo
brasileiro. Sobre esse aspects, a relagéo constante do ANEXD C con
tém uma amostragem de Ffilmes subvencionados pela Empresa, que <2
caracterizam pelos temas erdticos que adordam.

2, Quanto aoe antecedentes de CELSO LUIZ KUNES DE A-
MORIM, esta Agencia Central nio possui nenhun registro desabonador.
Sobre a situagio da EMBRAFILME, os documentos constantes do ANEXD
D evidenciam o seu patrimonio nos exercicios financeiros de 1976 ,
1977 ¢ 1978. Oz dados constantes do quadro abairo, demonstram 08

rocursos repassados a entidade, apéz a sua recstruturacio come em-
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Relatorio SNI — ACE n° C0061475 (paginas 1 e 2)
ACE G143/82
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n PAIS : ACE N & &

(2 USAC ANT

DIFUSAD AC/SNI 26105152

- ~ - 3 ’ ~
ANEXO . Relacionades no paragrafe 5.

| = A EMBRAFILME vam apol ando, em diversas oportunidades, atraves do vul

tosos finunciamentos, a eloboragoo du filmer porncgraflicos of

au cor
nitida intonqao de denegrir & imogem do Pafs, Facilitando sobre ne i
ra o trobalho dos esquerdas no sotor cultural. Contre os cltadon
Tilues rilacionon—ac “oisel.”, "A dama de |otaq;o", "Os sete goti =
nlos","Luz del Fuego”, “Contos Eroticos” e “Bonitinha mos ordinérial
todos contiderados como nitidamente pornogréficn\ ¢ son qualquer con
Lteudo cultural, alen dos filmes "Pixc_te" o "Lles Na0 umam black tie?
que apresentan, de forma dingo;ciu'a, um quodro clo_nisérm e explora
;:6 5;r7§l. _5f;:;|£;;se que estes dois Gltimos filmes foram apre =

sontedos no oxterior, em festivais Jominados pela ecanerda intornas

CTonal, ¢ o os do VEREZA, TACRMINA e MOSCCU, onde ganharam pronios,

e

oo Foran usedos promociono!eente no ASIL, con ajuda irrestrita
do imprensa vagajodo, para domonstror que o cinena brosileire esta
connuistando o wercade externe ¢, assim, convencer a opiniao publi-

ca, do acerto da politica da EMBRAFILME,

/2 = Recentemente, otravés “na roportagons constantes dos anexon, publi-
l cadan no O GLORO, mo JCRNAL DO BRASIL ¢ na Revista YISTC £~, verifi
. co=se mais uma ve:, que .o EMBRAFILME esté financiondo o filme Do
| Frente Crosil™, do RORERTO_F'iIAS, que ¢ un libele contra & Revolu-
q;o de Marco do 1904, particularnente, no per-:odo do Presidente pE-

LI1Cl. O citade filuo csmera=sc om wostror conda de torturas, oo

» . - . . * s . -~ .
envolyor o Exerciteo Grosileira, transitindo, a asststencia, una

i
—

jvr:)mht.‘:!sl'ucun '
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otmosfera de insoguiranga, dolog;o criminosa ¢ modo, que, sggg*!J

tor, = YOcorrcu nu BIASIL nos pnr:oJoa do Governe do Prusidéﬁfﬁlc.ka
£ SILVA, do Junta Militer o atravessou toda o wistificagao de euforia
e milagre econdnico, do nopro mandato sob censura e tortura do Gover=
no MEDICI, indo inplodis con a morto de WLADIMIR IICRICG, con o socri=
Flcio do oporSrio MANOEL FIEL FILNO o con o demissao do General EDNAT
00 DYAVILA MELLO, do Comande do 11 EXERCITO, nos meados do mandato do
Prosidente CRNESTO GEISEL® = Vide rcportagen "A marca de un periodo
de horror® de YILLAS=ECAS tORREA, publiceda no JB de 21/3/82 - Cader=

no B - pagino 5, constante do Ancxo A = psgino 4.

Acresgo-se, a0 que ja foi oxposto, © cmponho do EMBRAFILME para fazer
do filne do ROBERTO FARIAS‘: representonte eficial do BRASIL &, por =
ganto, do Governo Bragileir;? no préximo fostival de CANNES, que ocor
rer; ente IE e 22 Mai. Atualmente, o filsme vew scndo exibido en scs
soes privados, © que esta permitindo a critica de esquerda consagra =
lo como *0 Estado de sitio Brasileiro” @ o seu dirotor, como o “Costa
Gravas tupiniquin®, dando uua ideio da m&quino que esta scndo moatada,
atraves dos noticioses de maior circulnq;o no Pals, para a prouoq;o
de un filme, cujo maior nerito e denegrir a inepem do BRASIL no exte=

rior,

A vista do exposto ¢ do que vem sende obaervado nos principais segnen
tos da sociedgde, ¢ po:::vcl concluir o esperar una rnpcrcusszc fayvo=
ravel, e ocorror por parte do Governo, medides que mudem o rca
ate hoje adotada pela EMORAFILNE, do modo a impedir, eue avy siros
& oportunistes, com apoio do contribuinte, venhan preduzir v, que

o X g
s6 veo de encontro aos interesses estrungeiros @ alienigenas, cmin e

o coso de “Fra Frente Brasil” = de ROBERTO FARIAS.

ANEXCS

A = Reportages intitulada “PRA FRENTE BRASIL”, do ROBERTC FARIAS =
#QUANDO NINGUEN SEGURA A YICLENCIA® = Jornal do Brasil = Caderno
B da 21 Mor 62;

“'\,:éﬁcnoe NCIAL
Grinics oaYh™
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Parecer da DCDP n° 1407/77

MINISTERIO DA JUSTICA
pEPAR]’AMENTO DE POLICIA FEDERAL 4
DIVISAO DE CENSURA DE DIVERSGES PUBLICAS

varecer v/ F O 7 | PF

TITULO: " IRACEMA © 16mn/LM/COLOR,

CLASSIFICAGAO ETARIA: __"NED LT8ERACADY

Filme brasileira de longa duragan, procurando
sar um documantdrio das condicOes subdesenvolvidas
da regifo amezdnica, mesmo com os vdrina empreendi
mantos gavernamantais,

Aparece também 2s dasvanturas de uma jovam /
qua encontra na prastituicio o melhor emprago, fi=
cando em condigan pier do que 3 gue safra.

€stan presentes ainda as bravates de um chp -
fer dn caminhga, que, so valendo da poucs vinilan-
cia daquales lugares, faz paquenps contrabandos g
vsa da innxpnriéncia das meretrizes.

0 diretor procura, dentre outros aspectos, en
forar a axploragan do homem pela homem, a dastrui=-
¢80 d2 mata smazdnica e a infiltracan de estrangei
ras, assuntos asses, j& muito divulozados em jor- /
naie @ ravistas, como uma deniincia e alerta 88 su=- .
taridades competentes,

Alouns "slogans", caom refsrencis ma Brasil, /
s20 tratados com froniz @ 2td um pouco de sarces -
ma,

Talvez, a presente pelicula pudessa ser libe-
rada com restricBo maxima e cortes, se tivesse obg
' decido os tramites legeis, contudo, conforme confi
dancial, anaxo so pracesso, da Ministdrio das Rela
qSee Fxtariores, parace ter havido 2 ma f& dos res
ponsdveis an burlar as 5rq508 compatentas com rela
¢330 8 sua exportagdo,

face ao exposto, conclufmas pels pan libera -

/freaflia, DF., om 13

PHEGRL A<

DPF-ya2
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Parecer da DCDP n°5232/79

MINISTERIO DA JUSTIGA
DEPARTAMENTO DE POLICIA FEDERAL
DIVISAO DE CENSURA DE DIVERSOES PUBLICAS

PARECER No_ﬁfj&? /7 ‘q =

TMTULO:_"_IR.CEMA ®

CLASSIFICACAO ETARIA: 18 (dezoito) anos
16mn - I - Cor - B,Q. - Id¥re p/ exportacho

-

0 filme em apreqo ayresenta como linha
central da narrativa & estdéria de Iracema, cabocla ingé-
nua da regifo amazdnica que se prostitui na adolescancia
& troco da sobrevivéncia, percorrendo ranidamente a dig-
tdnecia que separa & menina inocente da prostituta einica
e amarga de beira de estrade, envelhecida precocemente,

. Acompanhande a trajetdria de Iracems pe-
la prostituigio, o filme retrats gzraves nroblemss socio-
econdmicos d= regifio: ocupagio predatdria da drea, desma
tamento desordenado des florestas, trdfice ilezal & es -
eravizagdo de trabalhadores, prostituigfio de menores, tu
do num contexto de grende miséria, .

Denuneciando as distorcdes do yroceaso !
de ocupagfo da Amazdnia, o filme contrapde aqueles npro -
blemaa ao ufanisme ofieinl lig=do nos rojetos tipo"tren
samazdnica", erpresse nrincipalmente em slogans difundi-
§ dos pelo governo e ‘ironizados no desenvolvimento do enre
do.

4 orodugio se alinha A corrente das crd-
ticas & polftica de ocupagBo 4= Amazdnia, O teor dag de-
ninciag nfo difere de grita geral Que se w8 enm outros !
neios de comuniescfio social contra os desacertos pdmiﬁig
trativos e distorgdes da ordpris estrutura socisl e eco-
némica de regides problemss do pafs.

Em se tratando de nma peliculs cinemato-

grifica, as denincirs ganham maior eloghéneia, deda =

NG __ %A
——
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forgca e impscto des imagena, Bntretanto, o filme se insere nerfei-

taments num guadro de debate de problemss nacionais, nfo trazendo

implicacdes gue justifiquem sua nAo libersclo no momento atual,
Sugerimos a liberagfo do filme com a improprie

dande de 18 anos , por se trator de obra dirigide & reflexfo de um

eapectador ‘adulto, capaz de entender os nroblemss ali eolocados ’

sem se chocar com o realismo cru com qQue,.Q tems & wratsdo,
Brasf{lia, 05 de no o de 1979,

Domingoz SAvio Terreira
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Parecer da DCDP n° 5234/79

MINISTERIO DA JUSTIGA
DEPARTAMENTO DE POLICIA FEDERAL
DIVISAO DE CENSURA DE DIVERSOES PUBLICAS

PARECER N9O {éézi;i ! i E,

TITULO:__" IRACEMA ©

CLASSIFICACAO ETARIA:_18 gnos, B0 e LIVRE PARA EXPORTACRD

lémm, Langs Metragam, Colorido, para CINEMA w

Filme nacional, produzido em 1974, ja exibi-
do na extarior, recebsndo, na ocaaigo, elogios da crftica aa
pecializada e interditado em 1577, nesta DCOP, conforms pars
ceres anexos, chegs-nos para ravisdo em grau de TECULEO,

ostrando, de mareira crua e unilateral, o
prohlesma de exploragao .de hamsm pele homem, do desmatamento
de Amazénia, da situagdo precdria do individuo no interior
do pals, através da decadoncia de uma Jovem até sua prosti=
tuic@o, o presente filme, encerra violents criticea ag sistg
ma. Entretanto, tais Patos, J3 de conhacimenta publico, por
meio de longae reportsgens pela imprensaz sscrita e Falada,
g20 perfaitamente viavels de exihiqgo 2 um pdblico matura,
sem chegar a influancia-lo, j& que ssu contedda nSo apresen
ta tsnsao, susrsnge, extrema violéncias & fzrocidade, Carac-
teriza tdo somente ums critica social contundents, @xpressi
va, forte o ir&ni:a, usends um vgcabulario grosseiro e vyl=
gar, parem, adequado 4o tipo de perscnacam, ra, ainda, canas
desenvolvidas sm ambiants prom{scuo e algumss sxposicoss de
nus parciais,

Considerande a que foi expusto, 8 abordagem

de fatos sinmilares, amnlaments divulgados em varios mzios de

-

comunica.;;;, 0 mamento politice atual, bem come o velculo

Proposto - que de certs Forma faz uma restricae de pdblice -

opinamos pela sus liherag3o com 8 imprcprisdads maxima,
Fras{lia, & de navembro de 1379

Maria Lucia F, ds Holenda

N




Certificado de censura do filme Iracema

257

106,448 CINEMA 35-COLORIDO

IRACEMA

IRACEMA

JORGE BODANZKY

17 SETEMBRO 85

17 SETEMBRO 80

VA VIEIRA MADEIRA

106.448 17 0Yy 85
IRACEMA

2,500 35 COLOR
JORGE BODANZKY * BRASIL *

IMPROPRIO PARA MENORES DE 18 (DEZOITO) ANOS.
LIVRE P/EXPORTACKOC.

f/, CERTIFICADCS
RECEBEMOS ‘l 2—6

17 SETEMBRO




258

ANEXO C — DECRETO-LEI N° 862

Decreto-Lei n° 862, de 12 de setembro de 1969

Autoriza a criacdo da Empresa Brasileira de Filmes Sociedade Andnima (EMBRAFILME), e
da outras providéncias.

OS MINISTROS DA MARINHA DE GUERRA DO EXERCITO E DA
AERONAUTICA MILITAR, usando das atribuicdes que lhes confere o art. 1° do Ato
Institucional n° 12, de 31 de agosto de 1969, combinado com o paragrafo 1° do artigo 2° do
Ato Institucional n° 5, de 13 de dezembro de 1968, e, tendo em vista o disposto no art. 5°,
item 111, do Decreto-lei n® 200, de 25 de fevereiro de 1967, DECRETAM:

Art 1° Fica autorizada a criacdo da Sociedade de Economia Mista denominada
Empresa Brasileira de Filmes S A. - EMBRAFILME, com personalidade juridica de direito
privado e vinculada ao Ministério da Educacéo e Cultura.

Paragrafo unico. A EMBRAFILME sera regida pelo seu estatuto e pelas disposi¢oes
da Lei de Sociedades por Ac¢des, no que com as mesmas ndo colida.

Art 2° A EMBRAFILME tem por objetivo a distribuicdo de filmes no exterior, sua
promocdo, realizacdo de mostras e apresentacdes em festivais, visando a difusdo do filme
brasileiro em seus aspectos culturais artisticos e cientificos, como érgdo de cooperagdo com o
INC, podendo exercer atividades comerciais ou industriais relacionadas com o objeto
principal de sua atividade.

Art 3° A EMBRAFILME serad dirigida por uma Diretoria composta de 3 (trés)
membros, sendo um o Diretor-Geral.

8§ 1° O Diretor-Geral sera nomeado pelo Presidente da Republica com mandato de 4
(quatro) anos, podendo ser reconduzido.

Art 4° O capital social da Empresa sera inicialmente de NCr$ 6.000.000,00 (seis
milhdes de cruzeiros novos), dividido em 600.000 (seiscentas mil) acGes ordinérias
nominativas, do valor de NCr$10,00 (dez cruzeiros novos) cada uma, sendo 70% (setenta por
cento) subscritas pela Unido, representada pelo Ministério da Educagdo e Cultura, e as
restantes por outras entidades de direito publico ou privado.

Art 5° Para constituicdo do capital subscrito pela Unido, serdo aproveitados 0s
depdsitos existentes no Banco do Brasil S.A., feitos de acordo com o art. 28 do Decreto-lei n°
43, de 18 de novembro de 1966.


http://www.jusbrasil.com.br/legislacao/103928/ato-institucional-12-69
http://www.jusbrasil.com.br/legislacao/103928/ato-institucional-12-69
http://www.jusbrasil.com.br/legislacao/126781/ato-institucional-5-68
http://www.jusbrasil.com.br/legislacao/126781/ato-institucional-5-68
http://www.jusbrasil.com.br/legislacao/126781/ato-institucional-5-68
http://www.jusbrasil.com.br/legislacao/126781/ato-institucional-5-68
http://www.jusbrasil.com.br/legislacao/104099/decreto-lei-200-67
http://www.jusbrasil.com.br/legislacao/anotada/2879801/art-1-do-decreto-lei-862-69
http://www.jusbrasil.com.br/legislacao/anotada/2879779/art-2-do-decreto-lei-862-69
http://www.jusbrasil.com.br/legislacao/anotada/2879769/art-3-do-decreto-lei-862-69
http://www.jusbrasil.com.br/legislacao/anotada/2879747/art-4-do-decreto-lei-862-69
http://www.jusbrasil.com.br/legislacao/anotada/2879742/art-5-do-decreto-lei-862-69
http://www.jusbrasil.com.br/legislacao/110720/decreto-lei-43-66
http://www.jusbrasil.com.br/legislacao/110720/decreto-lei-43-66
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Paragrafo unico. Apds a complementacdo do capital subscrito na forma do presente
artigo, as importancias referentes aos depdsitos passardo a constituir receita da Empresa, de
conformidade com o item IV do artigo 11, deste Decreto-lei.

Art 6° As Empresas titulares ou beneficiarios dos depositos feitos na forma do art. 28
do Decreto-lei n° 43, de 18 de novembro de 1966, terdo o prazo de 60 dias, a partir da
vigéncia deste Decreto-lei, para apresentar ao INC o projeto destinado a realizagdo de filmes,
acompanha da documentacédo indispensavel ao exame do mesmo. Findo esse prazo, o valor
registrado no Banco do Brasil S.A. passara a crédito da Empresa Brasileira de Filmes S.A.,
para constituicdo de seu capital e sua receita.

Paragrafo Unico. Todos os deposito feitos de acordo com os artigos 28, 29 e 30 do
Decreto-lei n° 43, de 18 de novembro de 1966, ficardo sujeitos, a partir da vigéncia do
presente Decreto-lei, ao que dispde o seu art. 5° e paragrafo Unico.

Art 7° Os artigos 28 e 30, do Decreto-lei n° 43, de 18 de novembro de 1966, passarao
a vigorar com a seguinte redacéo, 60 dias ap0s a vigéncia deste Decreto-lei:

"Art. 28. O depdsito a que se refere o art. 45, da Lei n°® 4.131, de 3 de setembro de
1962, devera ser, obrigatoriamente, recolhido ao Banco do Brasil S.A., em conta especial,
para ser aplicado pela Empresa Brasileira de Filmes S.A., conforme dispdem o estatuto da
Empresa e o Decreto autorizativo de sua cria¢do.""Art. 30. Os depdsitos, a que se referem os
arts. 28 e 29, seréo realizados pelo distribuidor ou importador do filme estrangeiro, em nome
da Empresa Brasileira de Filmes S.A., como beneficiaria do favor fiscal."

Art 8° Ficam revogados os paragrafos 1° e 2° do art. 28, do Decreto-lei n® 43, de 18
de novembro de 1966.

Art 9° O art. 45, da Lei n°® 4.131, de 3 de setembro de 1962, passa a vigorar com a
seguinte redacao: Citado por 1

"Os rendimentos oriundos da exploracdo de peliculas cinematograficas, excetuados
os dos exibidores ndo importadores, serdo sujeitos ao desconto do imposto a razdo de 40%,
ficando porém, o contribuinte obrigado a fazer um deposito no Banco do Brasil S.A. em conta
especial, de 40% do imposto devido, a crédito da Empresa Brasileira de Filmes S.A. -
EMBRAFILME, para ser aplicado conforme o disposto no estatuto e no decreto autorizativo
de criagéo da referida Empresa.”

Art 10. Os aumentos do Capital serdo feitos:

| - Com a utilizagdo dos depdsitos a que se refere o art. 28 do Decreto-lei n° 43, de 18
de novembro de 1966;

Il - Mediante subscricdo realizada por entidades de direito publico ou privado;

1l - Pela incorporagdo de reservas facultativas, fundos disponiveis ou pela
valorizacdo do seu ativo movel e imdvel.


http://www.jusbrasil.com.br/legislacao/anotada/2879722/art-6-do-decreto-lei-862-69
http://www.jusbrasil.com.br/legislacao/110720/decreto-lei-43-66
http://www.jusbrasil.com.br/legislacao/110720/decreto-lei-43-66
http://www.jusbrasil.com.br/legislacao/110720/decreto-lei-43-66
http://www.jusbrasil.com.br/legislacao/110720/decreto-lei-43-66
http://www.jusbrasil.com.br/legislacao/110720/decreto-lei-43-66
http://www.jusbrasil.com.br/legislacao/110720/decreto-lei-43-66
http://www.jusbrasil.com.br/legislacao/110720/decreto-lei-43-66
http://www.jusbrasil.com.br/legislacao/anotada/2879708/art-7-do-decreto-lei-862-69
http://www.jusbrasil.com.br/legislacao/110720/decreto-lei-43-66
http://www.jusbrasil.com.br/legislacao/110720/decreto-lei-43-66
http://www.jusbrasil.com.br/legislacao/110720/decreto-lei-43-66
http://www.jusbrasil.com.br/legislacao/104111/lei-de-remessa-de-lucros-lei-4131-62
http://www.jusbrasil.com.br/legislacao/104111/lei-de-remessa-de-lucros-lei-4131-62
http://www.jusbrasil.com.br/legislacao/anotada/2879698/art-8-do-decreto-lei-862-69
http://www.jusbrasil.com.br/legislacao/110720/decreto-lei-43-66
http://www.jusbrasil.com.br/legislacao/110720/decreto-lei-43-66
http://www.jusbrasil.com.br/legislacao/110720/decreto-lei-43-66
http://www.jusbrasil.com.br/legislacao/110720/decreto-lei-43-66
http://www.jusbrasil.com.br/legislacao/anotada/2879689/art-9-do-decreto-lei-862-69
http://www.jusbrasil.com.br/legislacao/104111/lei-de-remessa-de-lucros-lei-4131-62
http://www.jusbrasil.com.br/legislacao/104111/lei-de-remessa-de-lucros-lei-4131-62
http://www.jusbrasil.com.br/legislacao/anotada/2879689/art-9-do-decreto-lei-862-69
http://www.jusbrasil.com.br/legislacao/anotada/2879683/art-10-do-decreto-lei-862-69
http://www.jusbrasil.com.br/legislacao/110720/decreto-lei-43-66
http://www.jusbrasil.com.br/legislacao/110720/decreto-lei-43-66
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Paragrafo unico. Nos aumentos de capital, a participacdo da Unido nunca podera ser
interior a 70% de sua totalidade.

Art 11. Constituem receita da Empresa, além de seu capital, 0s seguintes recursos:
| - Empréstimo e doacdes de fontes internas e externas;

Il - Produto da comercializacdo de filmes de suas operacOes de créditos depdsitos
bancérios e venda de bens patrimoniais;

Il - Juros e taxas de servicos provenientes de financiamentos feitos;

IV - Fundo decorrente dos depdsitos a que se refere o art. 28 do Decreto-lei n° 43, de
18 de novembro de 1966, depois de integralizada a parte do capital subscrito pela Unido;

V - Subvences ou auxilios da Unido ou dos Estados;
VI - Eventuais.

Art 12 A Organizacdo e o funcionamento da Empresa obedecerdo ao que for
disposto em estatuto.

Art 13. O Ministro da Educacdo e Cultura designara o representante da Unido nas
Assembleias Gerais.

Art 14. Fica a Empresa equiparada as autarquias, para efeito de tributacdo.

Art 15. Este Decreto-lei entrard em vigor na data de sua publicacdo, revogadas as
disposicdes em contrario.

Brasilia, 12 de setembro de 1969; 148° da Independéncia e 81° da Republica.
AUGUSTO HAMANN RADEMAKER GRUNEWALD

AURELIO DE LYRA TAVARES

MARCIO DE SOUZA E MELLO

TARSO DUTRA

Fonte:  JusBrasil:  <http://www.jusbrasil.com.br/legislacao/126029/decreto-lei-862-69>;
MELLO, Alcino T. de. Cinema: Legislagéo atualizada, anotada e comentada. Rio de Janeiro:
Ministério da Educacéo e Cultura, 1972. p. 88-90.


http://www.jusbrasil.com.br/legislacao/anotada/2879627/art-11-do-decreto-lei-862-69
http://www.jusbrasil.com.br/legislacao/110720/decreto-lei-43-66
http://www.jusbrasil.com.br/legislacao/110720/decreto-lei-43-66
http://www.jusbrasil.com.br/legislacao/anotada/2879552/art-12-do-decreto-lei-862-69
http://www.jusbrasil.com.br/legislacao/anotada/2879540/art-13-do-decreto-lei-862-69
http://www.jusbrasil.com.br/legislacao/anotada/2879532/art-14-do-decreto-lei-862-69
http://www.jusbrasil.com.br/legislacao/anotada/2879523/art-15-do-decreto-lei-862-69

ANEXO D — MATERIAL PUBLICITARIO EMBRAFILME (1977)

Nossa Cultura. O poder do|
intercdmbio da imaginagac
criativa.

O pulsar de um pais no coragaoc
de um continente. %
Nosso Cinema. O cinema de
“Xica da Silva”, “Dona Flor e
Seus Dois Maridos” e muitos
outros. Revelagao,
originalidade, desvendando a
imagem de um povo.

Um marco abrindo caminho num
mercado de 300.000.000 de|
espectadores por ano

S BN BN BN BN BN BN BN BN BN BN AN
,
|

Dona Flor e seus dois maridos - Xica da Silva
15.000 espectadores 8.000.000 espectadores
em 16 semanas. em 14 semanas

EMBRAFILME ¢ Avenida 13 de Maio, n.° 41/16.° andar — RIO DE JANEIRO — BRASIL
Tel: 263-0277 — Telex 212 3743 EBFL — BR

Fonte: Cultura, Rio de Janeiro, n. 24, jan./mar. 1977.
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