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M
RESUMO
M

Este trabalho tem por objetivo analisar parte da producéo filmica
elaborada pelo Departamento de Imprensa e Propaganda ao longo do Estado
Novo (1937-1945). Qs principais assuntos abordados durante a analise
referem-se as teméticas do "Primeiro de Maio" e da "Marcha para Oeste",
procurando discutir de que maneira dois dos mais importantes pilares do projeto

politico varguista - trabalho e nacionalismo - foram veiculados através do

cinema.

M
ABSTRACT
M

This paper aims to analyse a part of the film production made by the
"Press and Advertisement Department” throughout the "New State" (1937-
1945). The main subjects that are approached for the analysis refer to the
themes of the "May First" and "West Track”, trying to discuss how two of the

most important supports of the “varguista" political project - Work & Nationalism

- were conveyed by the cinema.
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INTRODUCAO

%

"0s govemos, o sistema economico, as escolas, tudo na
sociedade, ndo se destina ao beneficio das minorias privilegiadas. Nés
podemos cuidar de nés mesmos, E para ¢ beneficio da grande maioria
das pessoas, que nio sio particularmente inteligentes ou interessantes (a
menos que, naturalmente, nos apaixonemos por uma delas), ndo tém um
grau elevado de instrugdo, ndo séo présperas ou reaimente fadadas ao
sucesso, ndo sdo nada de muifo especial. E para as pessoas que, ao
fongo da histéria, fora de seuy bairro, apenas tém entrado para a histéria
como individuos nos registros de nascimento, casamento e morte. Toda
sociedade na qual valha a pena viver é uma sociedade gue se desfina a
elas, e ndo aos ricos, inteligentes e excepcionais, embora toda sociedade
em que valha a pena viver deva garantir espago e propoésito para tais
minorias. Mas o mundo ndo é feito para o nosso beneficio pessoal. e
tampouco estamos no mundo para nosso beneficio pessoal, Um mundo
que afirme ser esse seu propésito ndo é bom e ndo deve ser duradouro.”

Erc Hobsbawn, "Sobre Historia", p.21.

O sentido do golpe de 30, a formagéo de uma nova concepcéo de Estado
dele originaria e a consequente implantacdo do Estado Novo, caracterizaram-se
como algumas das grandes controvérsias da historiografia brasileira. O debate 3
respeito desse periodo da nossa histéria pode ser delienado através de quatro

principais posictes. (*

A primeira pode ser exemplificada por autores como Nelson Werneck
Sodré,” que analisam a "Revolugio de 30" como 2 verdadeira Revolucdo

Burguesa no Brasil, através da qual efetivou-se a ascensao da burguesia industrial

(1) Esse panorama geral do debate historiogréfico referente aos anos 30 foi extraido de Soénia
Regina de Mendonca, Estado e Sociedade: A consolidacdo da Repuablica oligarquica in: Maria
Yedda linhares (org.) Histéria Geraf do Brasil | Rio de Janeiro, Ed. Campus, 1990. p.p 423-424.

(2} Nelson Wemeck Sedré, Formagéo Historica do Brasil, S&o Paulo, Brasiliense, 1963.



ao aparelho do Estado. Trata-se de uma andlise espelhada no modelo classico das

revolucdes burguesas européias.

Uma segunda vertente, representada por autores como Virgilio Santa
Rosa,® evidenciou o papel dos setores médios excluidos do jogo politico e
representados pelo movimento tenestista da década de 20. Segundo essa andlise,
a efetiva participagéo desses setores no golpe de 30 explica a construcéo da nova
ordem de desenvolvimento urbano-industrial para o pais e do nascimento do povo
ne panorama politico. A revisdo de um regime de participacdo politica restrito
permitiria a efetivacdo das pretensdes modernizantes da classe média e, portanto,

0 surfo do desenvolvimento industrial do pais.

Nos anos 70, analises como a de Boris Fausto “ e Francisco Weffort &
realizaram uma revis&o critica de tais posicdes. Segundo essas andlises, a questao
central da crise brasileira localiza-se na ruptura entre as oligarquias agrarias,
proporcionando um "vazio do poder” no pds-30. A construcdo de um Estado
autoritario no Brasil ndo estaria exclusivamente associado aos interesses de uma
Unica classe. Para Boris Fausto, € simplista a tese segundo a qual a Revolucdo de
1930 significou a tomada do poder por esta ou aquela camada social. Segundo ele,
os vitoriosos de 1930 compunham um quadro heterogéneo, tanto do ponto de vista
social como politico. A Revolugéo teria sido realizada por setores dissidentes das
oligarquias, juntamente com o exército, resultando na formacéo de um "Estado de
compromisso”. Entretantc, a nova estrutura ndo mais seria a expressdo imediata
da hierarguia social e econdmica, nem dos interesses de uma soé classe. O Estado
aparece, assim, na posicdo de "arbitro", principal articulador da modernizacao

conservadora,

(3) Virgitio Santa Rosa, O sentido do Tenentismo, Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1975,
(4) Boris Fausto, A Revolugdo de 30, Historiografia e Histéria, Sdo Paulo, Brasiliense, 1989,
(5) Francisco Weffort, O Populismo na Politica Brasileira, Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1982.




Finalmente, resta-nos mencionar a tendéncia mais recente que, assumindo a
Otica de uma analise critica do discurso produzido pelos "vencedores" do
movimento de 1930, desqualifica-o como marco histérico fundamental. Para
andlises como a de Edgar De Decca © | o verdadeiro "momento revolucionario”
teria sido outro, 1928, quando explicitou-se institucionalmente a luta de classes
atraves da criagdo do Bloco Operdrio e Camponés peio Partido Comunista. Este,
ao imprimir ao movimento operaric um cunho partidério, aprisionara-o as regras do
jogo politico oligarquico, transformando-o em "presa fécil” da reacéo das classes
dominantes, particularmente da burguesia industrial. A fundacdc do Centro de
Industrias do Estado de S&o Paulo, no mesmo ano, teria representado sua
resposta @ mobilizacdo operaria, enrijecendo-se a postura patronal repressiva,
cujos desdobramentos em nivel ideoldgico, resultaram na "conotagdo” do golpe
enquanto um instrumento da produgdo discursiva vitoriosa, destinada a apagar a
memoria da verdadeira luta de classes.

Vinculados a essa Ultima concepcao da organizacéo do Estado autoritario no
Brasil, autores como Lucia Lippi Oliveira @, Kazumi Munakata, ® Alcir Lenharo, ©
Maria Célia Paoli,"” entre outros, antes de discutir a natureza do poder politico,
analisam em seus trabalhos a sociedade sobre a qual esse poder emergiu. Essa
perspectiva possibilita perceber quais as diferentes forgas sociais que compunham
0 jogo politicc e de que maneira o conflito entre elas estava se dando. Desse
modo, o Estado desaparece como Unico sujeito politico e principal agente histérico,
abrindo possibilidades para compreender a amplitude do universo politico social do
periodo.

Nesse sentido, o Estado Autoritério deixa de ser pensado como produto de

{6) Edgard De Decca, 7930: O Siféncio dos Vencidos, Sdo Paulo, Brasiliense, 1986.

(7) Lucia Lippi Oliveira.(org), Estado Novo, Ideologia e Poder, Rio de Janeiro, Zahar, 1982.

(8) Kazumi Munakata, A Legislagdo Trabalhista no Brasil,. Sdo Paulo, Brasiliense, 1983,

- (9) Alcir Lenharo, A Sacralizacsio da Politica, Campinas, Papirus/Unicamp, 1983.

(10) Maria Célia Paoli, "Os Trabalhadores Urbanos na Fala dos Qutros. Tempo, Espaco e Classe na
Historia Operaria Brasileira, In: José Sérgio L. Lopes (coord.), Cultura & identidade Operéria, Sao
Paulo, Rio de Janeiro, Marco Zero/UFRJ, 1987.



um compromisso entre as classes sociais, tornando-se resultade ndo de um vazio
politico, mas sim das relacbes de poder decorrentes dos conflitos sociais inerentes
a sociedade brasileira do periodo. Assim, afirma-se que esse novo modelo de
Estado foi erguido com um projeto politico-idealogico classista muito bem definido,
tentando criar uma idéia de paz social inexistente e procurando desenvolver um
projeto homogeneizador de definicdo do homem brasileiro nos campos do trabalho,
do lazer, da religi&o e da educacio. O projeto politico do Estado Novo procurou
homogeneizar, através da combinacgo de diversos mecanismos repressivos e

propagandisticos, uma sociedade constituida radicalmente na diversidade.

O objetivo deste trabalho n&o é reduzir o discurso do Estado autoritério a
um sistema estavel de significados, mas, antes, mostrar como a linguagem
cinematografica atrelada ao poder podia ser usada retoricamente para criar um
senso de comunidade, de brasilidade, de nacionalismo e, ac mesmo tempo,
estabelecer novos campos de luta social, politica e cultural, ou seja,
simultaneamente tornar possivel a unidade e a diferenca. O ponto principal do
trabalho é examinar de que maneira a produgdo imagética propagandistica do
Estado Novo podia ser instrumento ativo de poder, em vez de simplesmente

refletir a realidade social.

A principal fonte utilizada para a pesquisa foram os Cine Jornais Brasileiros
produzidos pelo Departamento de Imprensa e Propaganda ao longo de 1939 e
1945 O DIP deteve o monopdlio nacional de informagdo até margo de 1945,
guando o Estado Novo foi extinto, dando lugar ao Departamento Nacional de
Informacdes. A grande quantidade de filmes produzidos pelo aparelho estatal ndo
deixa dulvida quanto a importancia que o novo regime dava ao cinema como

veiculo de propaganda.

Infelizmente, grande parte dos Cine Jorais Brasileiros analisados -
telecinados e colocados & disposic&o pela Cinemateca Brasileira - ja n&o possuem

som, © que dificultou uma analise melhor conjugada dos elementos que compdem



os filmes. Mesmo assim, sempre que possivel, este trabalho pretendeu analisar os
filmes procurando privilegiar uma leitura que articulasse imagens, musica e
narracéo.

Na sua totalidade, os filmes procuraram forjar a imagem de um Estado,
corporificado na figura de Vargas, que criava um pais considerado ainda
inconciuso: as criancas, os trabalhadores, as estradas, a siderurgia, a legislacéo
trabalhista, a unidade nacional, tudo originava-se dele. Todos os figurantes que
compunham as belas imagens eram também belos, brancos e saudaveis. A
camera ndo poderia desviar seu olhar para as imperfeicdes, as mazelas, as crises
e os conflitos que permeavam a sociedade brasileira. Esses organismos
‘apodrecidos’ que compunham © corpo da nacgdo apenas tornavam-se imagens

quando devidamente remediados e saneados pelo Estado.

Eram imagens que registravam cerimbnias rigorosamente ritualizadas,
capazes de produzir para o Estado uma imagem de grandeza, além de expressar
figurativamente, a nova Nacdo que as elites pretendiam criar: branca, saneada,

ordeira e trabalhadora.

Era como se antes o Brasil ainda ndo existisse, ou melhor, sua precaria
existéncia era resultado de um desvio. A nacdo deveria ser didaticamente

reorientada a seguir os novos caminhos apontados pela nova estrutura de poder.

Como veremos ao longo do trabalho, na medida que as imagens
produzidas pelo DIP procuraram apresentar uma sociedade em desenfreado
processc de desenvolvimento, saneada, isenta dos conflitos de classe e
absolutamente integrada e submetida aos designios do Estado, elas nos
mostraram, implicitamente, exatamente tudo aquilo que pretenderam ocultar. O
tom de neutralidade e imparcialidade que o DIP procurou veicular através dos
Cine Jornais era apenas aparente, pois eles anunciavam visivelmente as

intencdes ideoldgicas do Estado autoritario.



Apresentacao dos capitulos

O primeiro capitulo visa discutir alguns aspectos da relagéo entre a Historia
e o cinema. Dialogando com Marc Ferro e autores da historiografia brasileira que
discutem as especificidades da linguagem imagética e sua utilizag&o na pesquisa
histdrica, apresenta-se a maneira pela qual essa pesquisa se relacionou com 0s
Cinejornais brasileiros produzides pelo Departamento de Imprensa e Propaganda
entre 1938 e 1945, Alem disso, ao final do capitulo, foram esbogadas algumas

reflexdes referentes as possiveis relacdes entre cinema, linguagem e imaginario.

O segundo capitulo, pautado na andlise de artigos das revistas
cinematograficas de época, procura percorrer duas guestdes centrais relacionadas
ao contexto propagandistico-ideciégico do Estado Autoritario. Em primeiro lugar,
compreender a reagdo do meio cinematografico ao projeto interventor do Estado
no que se refere & producao filmica. Como foram recebidas e analisadas as leis
protecionistas implementadas pelos 6rgdos interventores estatais no inicio da
década de 307 Num segundo momento, discutir o lugar do cinema no interior do

contexto de articulacdo e implementacao do autoritarismo estatal.

Ao longo do capitulo, ndo se perdeu de vista o fato de que, durante o
periodo analisado, os 6rgdos de comunicacao estavam submetidos a um rigido
controle e, portanto, na maioria das vezes, eram impedidos de realizar uma critica

aberta e livre e obrigados a externalizar a concepgao do proprio Estado.

O terceiro e quarto capitulos referem-se diretamente ao amplo universo de
imagens produzido pelo DIP. Diante desse gigantesco corpo documental, a opgéo
de analise foi refletir sobre as imagens a partir de dois grandes recortes tematicos:

"Festa do Trabalhg" e "Marcha para QOeste”. O critério fundamental para a

definicdo desses recortes estad diretamente relacionado & relevancia politica

desses temas no contexto do novo modelo de sociedade proposto pelo Estado




Novo. O primeiro estd diretamente vinculado & concepgdo estatal
corporativaftutelar de sociedade, que visava apaziguar e camuflar os conflitos
sociais, e 0 segundo, movimento que pretendia garantir a to almejada unidade

nacional e a conquista da verdadeira brasilidade.

A construg@o de uma nova concepgdo de trabalho e a "reconstrucéo” da
unidade nacional seriam, pois, dois dos principais pilares sustentadores do projeto
politico-ideologico do novo regime. E importante salientar que ndo se pretendeu
aqui captar as falas das classes trabalhadoras através da analise dos fimes
referentes & tematica do Primeiro de Maio. Seria ingénuo tentar ouvir os operérios
através de uma fonte de origem estatal na qual ha uma clara valorizacdo das falas
oficiais e um evidente ocultamento dos interesses e reivindicacbes dos
trabathadores. O que se pretendeu, ac se refletir sobre as imagens do 1° de Maio,
foi analisar a composig&o dos filmes de modo que fosse possivel compreender
guais as intengdes do Estado ao edificar as chamadas '"festas do trabalho”,

especialmente entre 0s anos de 1941 e 1945,

A exaltacdo nacionalista do Brasil grande, forte e unido era um dos
principais pilares do Estado Novo e vinculava-se a implantacdo do projeto do
Estado de "expandir as fronteiras” e reorientar a marcha da nacio em diregdo ao
oeste. Esse movimento de reorientag&o dos destinos da nacao colocou a questéo
indigena no centro da arena politica. Portanto, percebeu-se ao longo da pesquisa
que ndo seria possivel compreender esse projeto de edificacdo da identidade
nacional, sem antes discutir as imagens que procuraram forjar as mais diversas
representagbes dos povos indigenas e o tratamento estatal aqueles que foram

considerados pelo discurso oficial os sentinelas das nossas fronteiras.

Além desses temas centrais, foram analisadas, no terceiro capitulo,
imagens referentes ao tratamento dado as criangas, aos jovens e as racas

consideradas eugenicamente inferiores.



No quarto capitulo, o didlogo com os discursos dos intelectuais
nacionalistas autoritarios, responsaveis pelo suporte tedrico-ideoldgico do novo
regime, foi fundamental para a analise das imagens veiculadas pelo aparelho
estatal. Sob esse aspecto, é importante ressaltar que as imagens n&o foram
analisadas como reflexo desse ordenado e tedrico discurso autoritério. Ao
contrério, procurcu-se nunca perder de vista que essas imagens cinematograficas
constituiram-se em uma das multiplas faces de projeto autoritario e tinham a clara
funcao de veicular e disseminar as certezas e dogmas estatais referentes a

diferentes setores da vida brasileira.

Em linhas gerais, a dialética entre linguagem como espelho social e
linguagem como agente social constitui o nucleo central desse trabatho. Como
afirmar Roger Chartier, "a cultura ndo se situa acima e abaixo das relactes
econdmicas e sociais, nem pode ser alinhada com elas. Todas as praticas, sejam
econdmicas ou culturais, dependem das representacbes utilizadas pelos

individuos para darem sentido a seu mundo". "

{11) Roger Chartier, The Cultural Uses of Print., p. 11



CAPITULO 1

HISTORIA E CINEMA

"0 filme, a0 mesmo fempo que representa, significa. Abarca o
reai, o irreal, o presente, o vivido, a recordagéo e o sonho, a
um nivel mental comum. E, como o espirifo humano, to

mentirose quéo veridico, to mitémano qudo lucido."
Edgar Morin

" A imagem deve ser vista como um ponto de referéncia
cultural e ndo ponfo de referéncia na realidade. O que as
imagens provocam € umn efeifo de reafidade. Anaiisa-ias,
enquanto fonfe, é também viver esse efeito, e entendé-lo
enquanto fal”.

Elias Tomé Saliba

No inicio dos anos 60, George Sadoul j& afirmava que qualquer filme poderia
ser visto como fonte histérica. Sem discutir detidamente essa afirmac&o, Sadoul
circunscrevia os cine jornais ao pape! de uma fonte puramente fatual. Além disso, se
preocupava com as possibilidades de falsificacdes produzidas pela montagem,
mostrando como o filme é um documento sensivel & manipulacio enganosa."

Entretanto, foi somente com os pressupostos tedricos da chamada "Nova
Histéria", embasados numa “historia-problema” e na perspectiva interdisciplinar de
alargar as relagGes da histéria com os diversos campos de producdo do saber, que

(1) George Sadoul, Protografhie e cinematographie n: Charles Samaran, L'Hisioire et ses méthodes,
apud, José inacio de Melo Souza, A Agdo e o Imaginédrio de uma Ditadura, Dissertacdo de mestrado,
ECA- USP, 1880, p. 325
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se compuseram os ingredientes indispensaveis para iniciar uma efetiva aproximacéo
entre a histdria e o cinema. Até entdo, o cinema fora considerado fonte de pesquisa
duvidosa por carregar consigo inUmeras possibilidades de trucagem que t&m o poder
de alterar, esconder ou até mesmo mentir sobre a realidade. @,

A concepgéo objetivista da historia, calcada na nogéo positivista do documento,
retardou por mais de meio século o envolvimento da histéria com ¢ cinema. Este
sequer era relacionado na escala hierarquica das fontes encabecada pelos
documentos escritos provenientes principaimente das instituigbes governamentais.
Era a historia narrativa dos acontecimentos que privilegiava as questdes de ordem
politico-institucional, desconsiderando assim o0s aspectos histéricos da dinamica das
relagdes soécioculturais da qual o cinema participa.

Concebido pelos historiadores como fonte ndo digna de ser pesquisada, ©
cinema era utilizado no maximo para ilustrar as comprovacgdes histdricas extraidas
dos documentos provenientes da linguagem escrita. Apenas por volta de 1970,
principalmente através de Marc Ferro, passa a ser visto como um material de
pesquisa rico de significagbes para a construcdo da analise histdrica.

Inserido no movimento dos "Annales”, Ferro lancou varias guestdes referentes
a relacdo "historia e cinema" que efetivamente tornaram-se a base para qualquer
estudo histérico que se utilize do cinema como fonte. Curiosamente seu livro, "Cinema
e Histdria", @ composto de uma coletanea de textos que trazem inimeras reflexdes
desse historiador sobre o cinema, foi traduzido no Brasii apenas em 1982. Antes
disso, somente o texto "O filme: uma contra-andlise da sociedade? havia sido
traduzido.  Em parte, isso demonstra o prolongado desinteresse por parte dos

(2) Apesar de ndo discutir profundamente o significado da obra de Marc Ferro no contexto da producéo
dos Annales, um importante texto sobre um balanco da producéo da Escola dos Annales foi feito por
BURKE, Peter "A Revolugdo Francesa da Historiografia; A Escola dos Annales 1829-1989" S&o Pauio,
Ed. UNESP, 1991.

(3) Marc Ferro, Cinema e Histdria., Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1992, p. 82.

(4) Idem, "O filme: uma contra analise da sociedade?” In- Histéria- Novos Objetos. Rio de Janeiro,
Francisco Alves, 1878, p. 86.
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historiadores brasileiros em dialogar com o cinema. Um cinema qgue sempre
sobreviveu a inimeras intempéries, alternando momentos de grandes realizactes e
de profundo marasmo, ambos raramente pensados pela historiografia.

Uma das questdes que me parece importante discutir iniciaimente, refere-se
a utilizac&o do cinema como fonte. J& & bastante corrente a afirmacdo de que a
imagem filmica, utilizada como documento, possui inimeras especificidades e que,
sem considera-las, o historiador corre o risco de transformar o cinema em mero
reflexo da sociedade ja explicada através de outros corpos documentais
considerados mais apropriados para apreender o real . ou apenas utiliza-lo como
adorno, como exemplo para ilustrar aquilo que ja foi previamente comprovado.

Entretanto, qualquer documento, de qualquer origem, também possui suas
proprias especificades que devem ser pensadas e respeitadas pelo historiador
durante o processo de construcao da analise histérica. O que importa & a pergunta
que fazemos ao documento, e a resposta que ele nos da nem sempre € a mesma e
nunca & totalmente apreensivel,

Qual seria, afinal, a novidade da utilizagde do cinema como fonte? Qu
melhor, ha realmente alguma novidade? Que especificades s&o essas que se
desconsideradas, aprisionam as imagens e retiram delas seu carater instituinte da
histéria? De que realidade o cinema seria a imagem?

Preocupado em dar conta de algumas dessas questdes, Marc Ferro afirma
que "na escolha de temas, nos gostos da época, nas necessidades da producéo,
nas capacidades da escritura, nos lapsos do criador, ai é que se situa o real
verdadeiro desses filmes, e ndo em sua representagdo do passado, o gue é uma
evidéncia”. © Depreende-se, dessa afirmacso, que o real ndo se expressa através
das imagens que se vé. Fle existe, mas nao & aparente, é algo invisivel. Cabe ao
historiador examinar as imagens como um médico examina, através de uma
radiografia, o corpo humano. Partindo desse pressuposto, existe algo latente por
tras do aparente, e é la que se esconde o real.

(5) Ferro op.cit. p 117
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Esse trabalho ndo tem a pretensao de responder essas questdes, porém
gostaria apenas de esbocar algumas reflexbes que me levaram a tentar percorré-las,
ainda que de maneira esparsa e introdutéria.

O filme - seja um documentario ou longa ficcional - € um documento
proveniente da linguagem visual. Quanto a isso, nenhum problema, nenhuma
objecdo. Os movimentos de camera, os enguadramentos, as situacéo escolhidas para
serem filmadas, s&o elementos infrinsecos ao processo de construc@o das imagens
que o historiador néo deve desconsiderar. Entretanto, as imagens que nascem da
camera, vao sendo acompanhadas, durante a construcdo do fiime, de sons, de
palavras, de textos, de publicidade. A associacdo dessas linguagens projetadas na
tela, despertam, por sua vez, emocgdes, paixdes, reacdes odiosas, amorosas. Como
ja nos disse Christian Metz “o 'segredo’ do cinema €& também isto: injetar na
irreafidade da imagem a realidade do movimento e, assim, atualizar o imaginario a um
grau nunca dantes alcancado” ©

Em ultima analise, o filme nos apresenta uma multiplicidade de linguagens que
operam ac mesmo tempo, criande e estimulando sentidos diversos e possibilitando
diversas apropriacdes de seus conteudos. E é exatamente o desafio em dialogar com
essa riqueza de multiplicidade de linguagens que seduz e que finalmente tem
alavancado um processo de maior aproximacéo entre a historia e o cinema. Lidar com
essa multiplicidade de linguagens que se expressam concomitantemente, apresenta-
nos um desafio e nos revela que nossa analise podera vir recheada, muito mais do
que gostariamos, de incertezas.

As interferéncias entre o cinema e a histdria sdo multiplas. Desde seu
nascimento, o cinema passou a interferir e contribuir para a construcéo da histéria,
seja através dos documentarios ou dos filmes de ficgdo. Ao mesmo tempo, os
governanies do inicio do seculo perceberam a importancia de se apropriarem de sua
linguagem para coloca-la a disposicdo de seus projetos de propaganda, além de
utiliza-la como instrumento pedagogico para "moldar' as consciéncias das massas
consideradas incultas e, portanto, propensas a introjetarem novos modelos de

comportamento e novos valores politicos.

{6) Christian Metz. A significagdo no cinema, S30 Paulo, Perspectiva, 1972, p.758
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Nas primeiras décadas do século XX, particularmente nos regimes de cunho
autoritario, o cinema tornou-se submisso aos interesses politicos daqueles que
comandavam os aparelhos estatais. Esses aparelhos acabaram por veicular e
propagar imagens politicamente enquadradas por aqueles que detinham o poder.

O filme nos apresenta, quase em um tom de verdade absoluta, uma leitura
cinematografica da histéria. Os cendrios escolhidos, as imagens fotografadas, os
dialogos, as musicas selecionadas para compd-lo e a mecanica de interacéo entre
todos esses elementos, s&o aspectos que, juntos, procuram apreender o real e dar a
ele um sentido. Como sabemos, eles ndo sdo o real, sido uma representacao e nao
uma janela transparente para a realidade. Eles fabricam um significado e produzem
um discurso cinematografico uma vez que o olhar daquele que filma denuncia
explicitamente quem esta olhando.

Ao historiador preocupado com a andlise do filme, cabe fazer sua leitura
histérica procurando interroga-io, localiza-lo temporalmente, inseri-lo no contexto
socio politico econdmico do qual participa, sem torna-lo mero reflexo. Trata-se de
estabelecer uma mediacdo entre a leitura cinematografica da histéria e a leitura
histdrica do filme. Mais do isso, trata-se de procurar ler, de maneira conjugada, os
elementos que compdem a narrativa do proprio filme.

Dentro desse contexto, Ferro afirma que o filme vai sempre além de seu
conteudo. Para ele, as imagens escapam, em grande medida, ao controle daqueles
que eram verdadeiros iletrados diante delas, ndo conseguindo controlar toda a
realidade num filme. Em outras palavras, para Ferro, o filme possui um grau de
autonomia que nem mesmo ¢ cameraman e nem o cineasts chegam a apreender
todas as significacbes da realidade que mostram, pois o documento filmico tem uma
rigueza de significacdo que néo é percebida no momento em que é feito. ("

Dentre as inGmeras questdes langadas por Ferro, algumas merecem maior
atencdo. A primeira delas refere-se & nog&o de que a andlise do filme ndo deve se
imitar ao préprio filme, mas sim com o mundo gue ¢ rodeia e com o0 qual se
comunica:

(7) Ferro, op.cit. p. 28 e 29
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"Néo seria suficiente empreender a analise de filmes, de planos, de temas, levando
em conta, segundo a necessidade, o saber e a abordagem das diferentes ciéncias
humanas. E preciso aplicar esses métodos a cada um dos substratos do filme
{imagens, imagens sonorizadas, ndo sonorizadas), as relagbes entre os componentes
desses substratos; analisar no filme tanto a narrativa guanto o cenario, a escritura, as
refages do filme com aquilo que ndo é o filme: o autor, a producdo, o publico, a
critica, o regime de governo. S6 assim se pode chegar a compreensdo nédo apenas da
obra, mas também da realidade que ela representa."®

Ferro indiretamente alerta que a analise pormenorizada dos elementos que
compdem o filme € um dos pontos essenciais da pesquisa histdrica. Isto significa
dizer que nao se pode pensar o filme sem estar atento as particularidades da
linguagem cinematografica e de suas relacbes com a sociedade. Rompe-se assim,
para o historiador, a nogéo do filme como mero reflexo da sociedade da qual participa
e verifica-se nele uma singularidade capaz de percebé-lo como elemento que compde
a realidade, que participa e intervém na construc&o da histéria. ©

A segunda quest&o, bastante controversa, refere-se & nogéo do filme como um
contra-poder e paralelamente a idéia de invisibilidade do filme ou de seus aspectos
nao visiveis. Segundo Marc Ferro, a contra-histéria elaborada pelo cinema seria
complementar a realizada pela tradicdo escrita. Se os aspectos visiveis do
funcionamento da sociedade constituem os elementos da histéria tradicional, esta
contra-historia trabalharia, entdo, com o que ndo & mostrado pela sociedade, com os
seus aspectos ndo visiveis. O cinema, para ele, € um testemunho singular por estar
fora da controle do Estado - mesmo quando produzido por ele - e o filme possul uma
tens&o prépria, trazendo a tona elementos que viabilizam uma andlise da sociedade
diversa da proposta pelos seus segmentos (tanto o poder constituido quanto a

19 Assim, essa contra-andlise da sociedade, inerente ao filme existe

oposicao).
invisivelmente. Ha, no filme, além da realidade representada, uma zona da histéria
oculta, inapreensivel, n&o visivel. Cabe ao historiador, ao fazer suas perguntas ao

filme e a sociedade, desvenda-la.

(8) Ibidem, p. 87.
(9) Ibidem, p. 86.
(10) lbidem, p. 88.



15

Em uma comunicacao proferida no XVH Simposio da ANPUH, ao discutir o
cinema como fonte histdrica na obra de Marc Ferro, Eduardo Victorio Morettin ja
afirmava que a perspectiva descrita acima adotada por Ferro leva-o a acreditar que
existe uma realidade histérica que pode ser representada no cinema: "Assim, a
posteriori, esta realidade pode ser recuperada. Cabe lembrar que a imagem é
considerada real ndo por vontade do cineasta, mas do historiador que, no caso, esta
sempre atento aos "lapsos”, aquilo que de maneira inconsciente terminou por ficar
fortemente vinculado & imagem. £ a eterna busca da realidade histérica que aqui
continua por outros caminhos."

Resulta dai, segundo Eduardo, uma excessiva preocupacgéo por parte de Ferro
com a objetividade, com a busca do documento auténtico, fazendo com que sua
analise da dimens@o estética do cinema torne-se empobrecida. E como que se o
conhecimento histdrico prévio aprisionasse a quase inexistente analise do filme: "Ndo
vemos em seus textos nenhuma andlise critica que explorasse, de maneira
conjugada, a fritha sonora, a (des) continuidade espaco-temporal, a caracterizacdo
psicologica dos personagens, a relacdo entre decupagem e diglogo, a posicdo do
narrador e a organizacdo dos pontos de vista dentro do filme." (12

Em sua dissertacdo de mestrado, ** Morettin retoma essas criticas apontando
importantes reparos na metodologia sugerida por Marc Ferro. Segundo ele "esse
historiador acredita que uma realidade pode ser apreendida completamente pelo
cinema. Nesse sentido, cabe destacar o uso constante, em sua reflexdo, das palavras
revelar e registrar, como se o proprio filme ndo exercesse um papel de mediacdo com
o social’. Para Morettin € contraditério, na obra de Ferro, a proposicdo de que é
possivel "recuperar 0 "ndo visivel" através do "visivel”, j& que esta anédlise vé a obra
cinematogréfica como portadora de dois niveis de significado independentes”. {'¥

(11) Eduardo Victorio Morettin, "O cinema como fonie na obra de Marc Ferro®, XVIi Simpédsio Nacional
de Histbria - Histaria e Utopias, Programas e Resumos, S0 Paulo, ANPUH, 1993.

(12} Ibidem, p.16.

(13) Eduardo Victorio Morettin, Cinema e Histéria: Uma andlise do filme "Os Bandeirantes”, dissertagio
de mestrado, Escola de Comunicacles e Arles - USP, 1894,

(14} Ibidem,. p.5e 8
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Um outro aspecto de critica levantado por Morettin, relaciona-se ao fato de que
para Ferro a "contra-historia” elaborada pelo cinema seria complementar & realizada
pela tradicdo escrita. Apesar de Ferro anunciar a importancia de uma analise
conjugada de todos os elementos que compdem o filme (imagem, musica, didlogos,
roteiro, decupagem, etc.), Morettin afirma que na analise desse historiador, 0 gue &
teoricamente anunciado ndo ocorre na pratica com tanta fluidez e freqiiéncia.

Assim, apesar de considerar sua importancia no contexto das discussdes da
utilizacdo do cinema como fonte, Morettin afasta-se de Ferro ao afirmar que néo
acredita que a andlise da relaco entre cinema e histéria possa ser elucidada a partir
das dicotomias "explicito - implicita" |, "aparente - latente” e "visivel - ndo visivel".
Segundo ele, em seu trabalho, o cinema, enguanto meio de compreensédo de uma
epoca, deve ser tomado como ponto de partida e a "analise interna do fime aponta
para o seu contexto, a partir das seqiéncias, da combinacdo entre imagem e som e
de uma série de opgdes feitas ao longo de seu percurso”. ' Nessa perspectiva, 0
fiime deixa de ser mero complemento da tradicdo escrita ou simples reflexo da
conjuntura social a qual pertence, sendo tomado como elemento gque compde,
interfere e participa das tensdes sociais de um dado momento histérico.

Percebe-se, portanto, uma certa incongruéncia entre algumas das questdes
langadas por Marc Ferro. Se por um lado ele teve o mérito de chamar nossa atencéo
para as possibilidades de analise do filme, por outro, como afirma Alcir Lenharo, "as
amarras do conceito de ideologia parecem fazer prevalecer na obra do autor uma
atencdo especial sobre 0s lapsos, as censuras e auto-censuras, o ndo-visivel, 0s
desejos ndo explicitados, a manipulacédo das imagens.” '® Explicitam-se ai, os limites
de sua analise que, apesar de inovadora, permanece merguthada numa nocdo de

histéria pouco atenta as dimensdes particulares da linguagem.

(15) Ibidem, p. 7
(16} Alcir Lenharo, Historiadores e Cinema: a procedéncia da forga das imagens cinernatogréficas,
mimeo.(ndo publicado}.
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Entretanto, apesar de Ferro, o cinema ainda foi pouco utilizado como fonte
historica, permanecendo uma grande lacuna e um imenso campo de analise a espera
de um olhar atento da historia. Mesmo nos EUA e na Europa, apesar de inUmeras
publicacées inspiradas na semiologia ou ligadas a chamada "Ecofe Ferro", o cinema
ainda tem sido tratado pelo historiador muito mais como ilustragdo do que como
objeto de pesquisa, "

No Brasil, a situagdo ndo € muito melhor. Apesar de José Hondrio Rodrigues,
ao analisar a pesquisa histdrica brasileira em 1965, ja anunciar a importancia do
cinema como fonte para a historia, os historiadores pouco se preocuparam em
perceber como o cinema a escreve. ('®

Entretanto, principalmente nas duas ultimas décadas, foram desenvolvidas
importantes pesquisas que iniciaram uma aproximacdo entre a imagem filmica,
enguanto fonte, e o historiador. Dentre elas, o trabalho de Sheila Schvarzman -
"Como o cinema escreve a Historia: Elia Kazan e a América" - tem absoluta

importancia nesse contexto."'?

Inspirada em Ferro, a autora propde realizar
simuitaneamente "uma feitura historica do filme e uma leitura cinematografica da
historia” e ao realizar esse percurso supera os limites anteriormente apontados em
Ferro. Segundo ela, "se Ferro sugere a analise do contelido explicifo, visivel do filme
e posteriormente do ndo visivel - que pode estar na imagem, nas intengdes, censuras
ou lapsos dos criadores, neste trabalho o que parece se colocar € ao contrario: tentar
reconhecer, diante de tantas projecbes nédo visiveis dos criticos sobre o visivel,
recuperar apenas o que a imagem mostra.” %%

Nesse sentido, Sheyla executa uma analise histérica dos fiimes de Elia Kazan

conseguindo liberta-la das amarras impostas pela historiografia, tornando os fiimes

(¥7y Em um artigo intitutado "A Histéria diante dos desafios imagéticos”, Cristiane Nova analisa as
principais tendéncias européias e norte americanas dos estudos ligados & relagio “"imagem-histéria”.
Projeto Historia (Revista do Programa de Estudos pds- graduados em historia e do departamento de
historia da PUC - SP), n® 21, p.141-162, nov-2000.

(18) José Honorie Rodrigues, Histdria e historiografia do Brasif, Sao Paulo, Nacional, 1965

(19) Sheila Schvarzman, Como o cinema escreve a Histéria: Elia Kazan e a América, Dissertacio de
Mestrado, Unicamp, 19984.

{20} Ibidem, p.265.



18

efetivamente elementos instituintes da histdria. Seu procedimento metodologico
baseia-se na decupagem dos filmes, analisando detalhadamente cenas, o©
engquadramento da camera, a disposicdc dos personagens no espago cénico, as
alternancias de plano, a montagem, percebendo assim a organizacgéo do filme que por
st mesma constréi significados. A partir dai, traga inimeros cruzamentos entre sua
leitura cinematografica dos filmes de Kazan, a histdria e o cinema americanos do
periodo e as andlises de criticos e historiadores que se debrugaram sobre o
assunto.®" E nesse processo de ir do filme para a sociedade e eventualmente desta
para o filme que a autora consegue compor uma frama histérica capaz de dar ao
cinema um novo significado como fonte para o historiador, explicitando também que
ao se fazer cinema, este tambem escreve a histéria.

Qutro trabalho significativo a respeito da relagio histéria e cinema foi elaborado
por Claudio Aguiar Almeida "O Cinema como ‘agitador das almas’ - Argila, uma cena
do Estado Novo' ¥ Nesse trabalho, o autor analisa a producdo cinematogréafica
brasileira nas décadas de 30 e 40. Segundo ele, a maior parte dos textos que
utiizaram o cinema como objeto de interpretagéo histérica da sociedade do periodo
concentrou sua atenc@o sobre os cinejornais (produzidos pelo Departamento de
Imprensa e Propaganda). Dai sua opg&o por adotar como principal objeto de analise
um filme de longa metragem ficcional: Argila (1942) de Humberto Mauro.

Discordando da historiadora Maria Dora Genis Mourdc ® que, segundo ele,
desqualifica a eleicdo de longa-metragem nacional como um documento relevante
para a compreensdo desse periodo histérico, Claudio Aguiar afirma ".._procuraremos
demonstrar que os filmes de longa-metragem produzidos nas décadas de 30 e 40 sdo
muito significativos para a compreensdo desse momento, expressando valores e ideais
debatidos por amplos setores da sociedade brasileira do periodo. O carater ‘popularesco’
de grande parte dessa producdo ndo nos parece suficiente para descaracteriza-la como
uma documentagdo irrelevante para a andlise do regime varguista. a adaptacdo dos

{21} Ibidem, p.28.

(22) Claudio Aguiar Almeida, O Cinema como Agitador de Almas - Argila, uma cena do Estado Novo,
Sao Paulo, Annablume, 1998, p. 22-23

(23) Maria Dora Genis Mourdo. O cinemna Brasileirc e o populismo na década de 30 /n: José Marques
Melo {coord.) Populismo e Comunicagdo, Sac Paulo, Cortez, 1081,
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metodos, meios de mensagens ao pudblico que se pretende atingir constitui fator
indispensavel ao sucesso da propaganda politica, que busca sempre adequar-se as |
necessidades das massas que pretende atingir. Grande parte das produgées do periodo
esconde, sob a aparente simplicidade de seus enredos melodraméticos, uma complexa
estratégia propagandistica que, sem pretender espelhar a realidade, buscou influenciar as
massas para sua adesédo aos ideais defendidos pelo Estado Novo." ¥

Segundo o autor, "a preocupacdo basica que orientou sua anélise foi tentar
entender, a partir de Argila, o significado mais profundo da proposta de cinema
educativo gerada nos anos 30 e incorporada pelo regime autoritario do Estado Novo.
O filme se realizou como resulfado do interesse de um projeto dos idedlogos
educadores - empenhados em formar uma nova consciéncia nacional - e cineastas -
que buscavam transformar o Estado no grande mecenas da industria cinematogréfica
nacional'®® Transitando entre os universos da politica e da cultura, o autor
demonstra a importancia do cinema como documento fundamental para a
compreens&o do projeto paolitico ideolégico do Estado Novo.

Os trabalhos realizados por Eduardo Victorio Morettin também contribuiram
significativamente para fazer avancar as discussdes referentes a utilizacao do cinema
como fonte para o historiador. Esse autor analisou dois filmes de Humberto Mauro
inseridos na conjuntura do Estado Autoritario dos anos 30 e 40; "Os Bandeirantes"
(1940) ® e "Descobrimento do Brasil" (1937). "

Em ambas as analises, Morettin parte da hipétese "de que os fiimes ndo se

conformam plenamente a nenhum dos projetos ideoldgicos que estdo nas suas
origens e constituem sua razéo de ser'.”® Para comprova-la, constréi sua andlise
partindo da leitura do proprio filme. Em outras palavras, através do processo de
decupagem dos filmes, percebe a existéncia de varias tensées entre eles e os
projetos ideologicos aos quais deveriam servir de suporte.

(24) Aguiar. op.cit. p. 22.

(25) Ibidem, p. 26.

(26) Eduardo Victorio Morettin. Cinema e Historia: uma anélise do filme "Os Bandeirantes”, Dissertacéo
de mestrado apresentada & Escola de Comunicacies e Artes - USP, 1994,

(27) Idem, Os limites de um projeto de monumentalizacdo cinematografica: uma analise do fiime
Descobrimento do Brasif (1937), de Humberto Mauro, Tese de doutorado apresentada a Escola de
Comunicacdes e Artes - USP, 2001.

{28) Ibidem, p. 1
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E importante ressaltar que Morettin ndo desconsidera o fato de que estes
fiimes faziam parte do aparato propagandistico oficial e gue suas tematicas estavam
diretamente vinculadas aos interesses ideclogicos do Estado que, por sua vez,
procurava justificar suas acles do presente a luz das projecbes iluminadoras do
passado, desejando construir e perpetuar os mitos. Entretanto, ao analisar de maneira
conjugada todos os elementos que compdem a narrativa filmica, percebe tensbes
explicitas entre os interesses e intencdes dos orgéos governamentais e a estética
adotada ao longo do filme pelo diretor Humberto Mauro.

Em sua analise do filme "Descobrimento do Brasil", Morettin deixa bastante
clara sua proposta metodolégica: "A analise interna do fime adensa o contexto, e
vice-versa, na medida em que este emerge e encontra ressonancia na articulacdo
imagem e som proposta pela montagem. Ndo se trata, portanto, de privilegiar
aspectos externos a estrutura da obra, pingando planos ou situages aqui e ali fora do
contexto de onde estes elementos se originam, dentro de uma estrategia de reflete
muito mais 0 nosso olhar sobre a obra do que as questbes mobilizadas pelo filme. A
relagdo com o contexto ganha sentido, portanto, se espelhada na propria organizacdo
da narrativa filmica". @

Portanto, como j& foi visto no inicio do capitulo, Morettin distancia-se
metodoiogicamente de Marc Ferro propondo uma metodologia especifica no estudo
da historia através do cinema. Para ele, quando se pretende compreender um filme
nao & suficiente analisar apenas os indicios externos & narrativa: "¢ a escritura
revelada pelo estudo do filme que estabelecers as conexdes possiveis com 0s seus
projetos, definindo uma interpretagdo global e determinando a insercéo do diretor em
sua época”" ® Seu objetivo e “evitar o emprego da histéria como pano de fundo na
medida em que o filme ndo estd a iluminar a bibliografia selecionada, ao mesmo
tempo em que néo isolamos a obra de seu contexto, pois partimos das perguntas
postas pela obra para interroga-lo". @Y

(29} Ibidem, p. 298
(30) tbidem, p 5
(31) ibidem, p. 10
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O Jdltimo trabalho que gostaria de destacar € a dissertacdo de mestrado de

®2 um dos

José Inacio de Melo Souza - "A acdo e o imaginario de uma ditadura”,
nossos principais interlocutores. Trata-se de um estudo que procura compreender 0s
meios através dos guais o Estado Novo procurou forjar a sua representacdo
simbélica.

Dentre eles, analisa os Cine Jomais Brasileiros produzidos pelo DIP. Vale
ressaltar aqui que antes do trabalho de analise dos filmes, o autor foi obrigado a
manusear materiais em nitrato negativo e positivo para conseguir organizar a grande
guantidade de Cine Jornais existente na Cinemateca Brasileira. Esse trabalho inicial
resultou na elaboracéo de um importante catalogo que facilitou o acesso aos filmes
para outros pesquisadores interessados nessa tematica, & |

O catalogo divide-se em duas partes. Na primeira estao todos os registros do
CJB, em numero de 612, e na segunda, o indice de assuntos correspondentes. A
respeito das intengbes e do significado do catalogo, José Inacio afirma que a sua
preocupagdo ao montar a seriacdo do Cine Jornal Brasileiro foi diferente da
Cinemateca Brasiieira. ¥ Segundo ele, a Cinemateca se interessa basicamente pela
conservacdo e disposicdo ao publico das imagens existentes no seu acervo
(realizando seu oficio cultural e fungdo social). Entretanto, suas preocupactes
enquanto historiador, permitiram que seu trabalho de catalogacio se estruturassem
de outra maneira: "Ao historiador inferessa tanto os dados existentes na
documentacédo escrita como as informacbes sonoras (0 texto narrativo na banda de
som de um cingjornal, por exemplo). Esta é a razdo pela qual a Cinemateca
apresenta 429 registros no seu catadlogo e na minha seriacdo aparecam 612
entradas”. Ressalta ainda uma outra diferengca fundamental entre o Catélogo

organizade por Maria Rita Galvao, publicado pela Cinemateca em 1982, e seu

(32) José Indcio de Mello Souza, A agdo e o imagindrio de uma ditadura: o conirole, coergio e
propaganda nos meios de cormunicagdo durante o Estado Novo, Dissertacao de Mestrado, Escola de
ComunicacBes e Artes, USP, 1990.

(33) Idem, Cine Jornal Brasileiro - Banco de Dados / indice de Assuntos, S3o Paulo, Cinemateca, 1989
{pode ser encontrado nas bibliotecas da Cinemateca Brasileira, da ECA/USP e do MiS).

(34) Maria Rita Galv3o. Cine Jornal Brasileiro - Departamento de Imprensa e Propaganda (1938-1946},
Sao Paulo, Imprensa Oficial do Estado, 1982,
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trabalho de catalogagéo: " naquele, a instituicdo considerou que ao leitor bastavam
0s dados de contetdo do cingjornal e um indice para a sua facil recuperacdo. Aqui,
ainda, a intengdo foi colocar as imagens a disposicdo do publico; as informacées
secundarias sobre o cingjornal ou as consideracdes técnicas sobre o material seriam
acessivels para consulta dentro da instituicdo. A minha preocupacdo aqui novamente
foi diferente. O registro foi montado de forma a apresentar numa primeira parte dados
sobre o cingjornal, em seguida informacGes sobre os materiais respectivos, quando
existentes, em terceiro, o contetdo do cinejornal e por dltimo, as fontes em que me
baseei para o estabelecimento do registro”. ¥ O resultado desse trabalho deve ser
reconhecido e enaltecido pois facilitou significativamente o acesso as imagens
produzidas pelo DIP. Ele permitiu um eficiente contato indireto com os filmes e
anunciou para os pesquisadores interessados na produgdo filmica do Estado Novo, a
enorme diversidade tematica existente nesse valioso corpo documental da historia
brasileira.

Além da analise dos Cine Jornais - que segundo ele serviu como contraponto &
linguagem escrita -, José Inacio utilizou-se também da Revista Cultura Politica e dos
artigos escritos pelos relatores da sucursal paulista da Agéncia Nacional. Sempre
pautado num rigoroso levantamento estatistico dos temas mais recorrentes que
aparecem nos materiais pesquisados, realizou um longo trabalho comparativo entre
eles. No que se refere aos Cine Jornais, fez uma indexacéo minuciosa sobre cada
titulo, intertitulo, imagens e bandas sonoras, quantificando a metragem de cada tema.
Desse modo concluiu que dois temas dominam os assuntos do Cine Jornal. S30
eles: As forcas Armadas e Getulio Vargas. O primeiro com 26.747 metros, equivalente
a 18,2% do total de imagens e o segundo com 25.287 metros ou 17,2 do total. Com
base nisso afirma que "estas duas ordens, uma civil e outra militar, o campo aberto
das manobras e o interior dos palacios administrativos, a instituicdo armada e o
Homem Providencial, exprimem o nosso desejo n&o resolvido de abarcar por duas
vias a unidade. A representagédo desta busca é dada pelas imagens da presenca das

(35) José Inacio de M. Souza, op.oif. p. 3-4
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Forgas Armadas em todo o ferritorio, freqaentemente combinadas com a presenca de
Vargas. Enquanto agueles exibiam a manutengdo, seguranca e frangiifidade da
possesséo territorial, Vargas faria da sua presenca fisica, atenciosa e solucionadora,
um signo para os habitantes das regibes mais distantes do pais de gue finalmente o
corpo da nagéo era um s6." 0

Alem destas duas questdes centrais, discute o ritualismo, as artes, a economia,
0 trabalho, sempre fazendo longas comparacgtes dos percentuais de aparecimento
dos temas nas trés principais fontes pesquisadas. Em seguida, justifica este
procedimento afirmando que "toda esta representacdo um pouco fatigante de
numeros e porcentagens foi feita para mostrar que no Estado Novo é o Estado,
servido por executivo forte, o signo que abarca os destinos politicos, econémicos e
sociais, transformando-se no grande ponto de referéncia de vida da populacéo
urbana". Segue dizendo que "é o Estado que concentra, aglutina e resolve todas as
contradigbes internas da sociedade; para ele sdo canalizados todos os problemas e &
efe quem deve resolvé-los. O Fstado passa a ser, na ditadura estonovista, o espaco
dos confiifos solucionados através das instituicBes civis e militares. Ditadura de
instituicbes, ele ndo reconhece a organizagdo social de nenhuma classe. Burguesia
industrial e agréria, classes médias ou trabalhadoras ndo conseguem se fazer
representar enquanto tajs. Flas ndo conseguem veicular a imagem que fazem de si
mesmas para as outras classes, como estdo diminuidas pelos signos que
engrandecem a presenca onipotente do Estado € de seus 6rgdos técnicos e
provedores". &7

Nessa andlise, o Estado aparece novamente descolado da estrutura social
brasileira. Ele é apresentado como uma instituicdo independente e acima das classes
sociais. O representante supremo de todos e ao mesmo tempo de ninguém. As
classes, consideradas ndo devidamente constituidas, ainda ndo conseguem se fazer
representar enquanto tais.

(36} Ibidem, p.313.
(37) Ibidem, p. 321.
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Feita a quantificagdo inicial dos Cine Jornais e apoiado no arcabouco tedrico de
Ferro, José Inacio parte para a andlise dos filmes que segundo ele, "possuem um
sentido latente, um ndo-dito embutido nos desvdos do que nos € evidenciado e que
pede compreensédo" ®® Evidencia-se ai, uma perfeita sintonia com uma das principais
questOes lancadas por Ferro na relagdo da historia com o cinema ja vista nesta
introducao.

Seu metodo de analise é inspirado em Bernard Gasser que trabalhou com o
"Cine Journal Suisse” filmado na década de 40. ®® O fato dessa producio ser estatal
e sua analise ter sido pensada a partir de Marc Ferro, o aproximaram desse autor.
Assim como Gasser, José Inécio faz a indexacac de todos os assuntos veiculados
pelo Cine Jornal e cada entrada € associada a sua extensdo em metros, de maneira a
permitir a quantificacao.

Posto isto, o autor afirma que a quantificacdo e a seriagdo do Cine Jornal
Brasileiro n&o o encaminharam nem para a historia serial, nem para a quantitativa.
Para ele, "esses méfodos serviram para fundamentar algumas observacdes que se
aprofundaram na andlise dos filmes." ' E interessante essa tentativa tedrica do autor
de distanciar-se de uma andlise histérica serial ou quantitativa. Talvez seja mesmo
porque grande parte da sua trama historica esteja baseada nessa relagdo quantitativa
que foi estabelecida com as fontes.

No conjunto, José Inacio conseguiu desviar um olhar para os Cine Jornais que
considera as particularidades da narrativa filmica, analisando os movimentos de
camera e suas relagdes com a narragado, legitimando, dessa forma, a utilizacio das
imagens como fonte de indiscutivel importancia para a analise historica. Seu estudo
demonstrou que os Cinejornais Brasileiros produzidos durante o Estado Novo,
compdem uma infinidade de temas a espera de serem analisados & luz da historia. A
reorganizagio dos filmes e ¢ levantamento estatistico dos temas demonstraram a
importancia dessa fonte para o processo de pesquisa referente aos anos 30 e 40 no

Brasil.

(38) ibidem, p. 323.

(39) Bernard Gasser. Ciné Journal Suisse: apergu historique (1923-1945) et analyse de tous le
numeros de 1945, Lausanne, Cinématheque Suisse, 1879.

(40} José inacio de M. Souza, op. oit. p. 330.
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Tendo como base o estudo realizado por José Indcio, 0 que se pretendeu
nesse trabatho foi analisar mais detidamente as imagens produzidas pelo DIP
referentes a dois temas que compdem o nucleo do projeto autoritario corporificado no
Estado Novo. Sao eles: Trabalho e Marcha para Oeste.

O alvo principal do projeto corporativista do governo era, sem davida, os
trabalhadores, e as imagens referentes as comemoragbes do Primeiro de Maio
possuem um forte contetido simbélico, sendo possivel, através delas, compreender
parte do ideario trabalhista do novo regime. O recorte temporal para andlise desse
tema esta associado as datas de aparicdo das imagens produzidas pelo DIP, entre
1941 e 1945,

Ja, o nacionalismo representava o principal pilar da ideologia autoritaria. Em
nome do ideal maximo de reconstrucdo do corpo da nagdo, de edificacdo do
sentimento de brasilidade, o projeto corporativista, comandado e articulado pelas
forcas estatais condutoras dos destinos da Nacéo, visava apagar e diluir os conflitos
sociais neutralizando a forca das classes trabalhadoras enquanto sujeitos politicos,
autbnomos e independentes.

Apesar das imagens produzidas pelo DIP compreenderem o periodo que vai de
1939-1945, a discussdo acerca do nacionalismo e da Marcha para QOeste nos fez
recuar para o final de década de 20 e inicio da década de 30 a fim de estabelecer um
dialogo com os principais teéricos gestores do autoritarismo estatal.

Procurou-se realizar uma leitura das imagens sem desvinculd-las de um
contexto maior do qual elas participavam, ndo como reflexo, mas como elementos
instituintes, geradores de mudangas e permanéncias que, de alguma maneira, tentou-
se compreender.

Devido sua importancia no contexto das tematicas trabalhadas, alguns
cinejornais foram analisados mais detidamente, inclusive através de uma descricdo
pormenorizada de plano a plano. Entretanto, apesar disso, procurou-se nao colocar
essa descricao desvinculada de Questbes historicas nas quais os filmes estavam
inseridos. Ao contrario, esse procedimento visou alargar as possibilidades de analise
referentes a conjuntura politica do periodo.



1.1 - Cinema Objetivo: O Documentario e a Historia

Considerade fragmento da vida real, o género documentario - termo utilizado a
partir da Escola Inglesa de 1930 - caracteriza-se principalmente por explorar o vinculo
entre a realidade social e a objetividade do cinema. A palavra social, segundo George
Sadoul, foi sempre muito empregada pelos documentaristas, que diziam prosseguir

“Y 0 cinema documental é considerado, portanto, o

na conquista da objetividade.
género de filme com maior propriedade para captar o "real".

Assim, por carregar consigo este estigma de possibilidade de representacéo do
real, a utilizagdo do cinema documental expandiu-se enormemente, principalmente
porque foi rapidamente oficializado passando a ser explorado como propaganda
politica.

Com a chamada "Escola de documentario inglés", este género deu importantes
saltos qualitativos na sua produc&o. Segundo Sadoul, "no inicio, a escola inglesa viu
no documentario, antes de mais nada, um meic de orquestrar brilhantemente temas e
variagBes... Interessou-se pelo enquadramento, a montagem, a fotografia, mais que
pelo tema tratado”. “? Entretanto, a presenca de Flaherty muda um pouco esse
panorama. Segundo Grierson, o filme “Industrial Britain” de Flaherty, libertou os
documentaristas da tirania do método impressionista..."passamos a orientar nossa
atengdo ndo mais para efeitos sinfénicos, mas para os temas, esperando mais da
observacdo direta e conscienciosa que da orquestracdo dos seus aspectos
estéticos” ™ Essa unido das preocupacdes estéticas e temdticas, possibilitou ao
documentério inglés tornar-se, juntamente com o documentario soviético, o mais

eficiente na propaganda dos aliados.

{41) George Sadoul, Historia do Cinerna Mundial, Vol 1 , S&o Paulo, Martins ed. 1963, p.279;
(42} fbidem, p. 278.
(43} ibidem, p. 278.
(44) Alberto Cavalcanti, Filme e Realidade. Rio de Janeiro, Artenova/Embrafilme, 1977, p. 76.
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No texto de Elizabeth Sussez "Cavalcanti na Inglaterra”, ha um interessante
depoimento desse cineasta a respeito da origem do termo 'documentario’. Para ele,
como componente da escola inglesa encabecada por Grierson, o cinema produzido
pelos ingleses nos anos 30 deveria ter a denominacdo de 'neo-realismo’ e ndo de
documentario (como queria Grierson). Entretanto, Grierson o acusava de inocente e
afirmava: “Eu negocio com o governo e a palavra 'documentério’ os impressiona como
algo sério." 9

Percebe-se, portanto, que ha uma associacdo quase gue natural entre governo
e 'documentario'. Qs governos, de um modo geral, Operacionalizaram suas
propagandas cinematograficas quase sempre atraves do género documentario e
tambeém do que se convencionou chamar cine Jornal (termo que confere isencdo e
objetividade das imagens enquanto documento).

No Brasil dos anos 30 nao foi muito diferente. Através do DIP, o Governo
Vargas produziu, entre os anos de 1939 e 1945, inimeros filmes de propaganda
denominados Cine Jornais Brasileiros. A divisao de "cinema e teatro" cabia produzir
permanentemente um cine jornal com versdes sonoras e sobre os mais variados
assuntos. Isso resultou em uma enorme gquantidade (meétrica e tematica) de filmes
com valor documental inestimavel. Esse universo imageético produzido pelo DIP é
evidentemente significativo, mesmo porque seu alcance e infludncia sdo bastante
amplos, por estarem relacionados a universalidade da imagem

Apesar do excelente estudo feito por José inacio de Mello Souza, os filmes
ainda reclamam um pouco mais de atengdo da histéria. Esse trabatho pretendeu
insistir na exploracdo das potencialidades de analise dos cingjornais, estabelecendo
um recorte que procurou privilegiar a discussdo a respeito dos elementos que
atuaram na composicao dos filmes. Atraves de recortes tematicos, o discurso filmico
elaborado pelo governo Vargas foi pensado a partir da sua inserco no contexto de
composicdo do projeto politico-ideolégico nacionalista autoritario. Além disso,
procurou-se compreender quais as significacdes do cinema no interior do processo de
massificacdo da verdade oficial.

(45) Elizabeth Sussex. "Cavalcanti na Inglaterra” In. Cavalcanti, Filme e realidade, Rio de Janeiro,
Artnova/Embrafilme, 1977p. 233,
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Nesse sentido, a analise das imagens produzidas pelo aparato estatal, permitiu
discutir algumas representacbtes de parcelas do corpo social que compunham a
realidade brasileira do final de década de 30 e meados da década de 40, como por
exemplo, as criangas, 0s indios e os proprios trabalhadores.

Com excegéo dos trabathos de Eduardo Morettin, Claudio Aguiar e José Inécio
de Melio e Souza, ja discutidos, verifica-se que os autores que estudaram o DIP e a
producdo propagandistica do Estado Novo, detiveram suas preocupacdes na andlise
do material proveniente da linguagem escrita, principalmente das revistas
subordinadas ao 6rg&o: Cultura Politica, Brasil Novo, entre outras. Embora alguns
autores reconhegam a importancia que o radio e o cinema tiveram na veiculagéo do
projeto politico-ideoldgico do Estado - que procurava firma-lo como sociaimente
dominante - a historiografia privilegiou a andlise da palavra escrita produzida pelo
DIP.

Em "Sacralizagdo da Politica”, Alcir Lenharo afirma que "durante o Estado
Novo, a idéia de ufifizagcédo das imagens como dispositivos discursivos de propaganda
atendia a finalidades politicas muito claras, que os proprios homens do poder ndo
escondiam. Sua intenc8o era espalhar essa carga emotiva e sensorial de modo a
atingir facimente a publico receptor, detonando respostas emotivas que
significassem, politicamente, estados de aceitacdo, contentamento, safisfacdo -
reacBes pacificas e ndo criticas.” “*® Para Lenharo, naquele periodo, o cinema foi
uma linguagem importante fundamentalmente para a populacdo urbana do pais. O
radio, sem duvida, era o mecanismo de propaganda mais universalizado, entretanto,
como ele mesmo reconhece, "o cinema néo € um fato isolado e o alcance da imagem
pode néo ser instantaneo”. 7
Segundo Dominique Pélassy, as imagens, simbolos e mitos produzidos para

fins propagandisticos conseguem receptividade maior nos momentos de mudancas

(46) Aicir Lenharo, Sacrafizacdo da Politica, Campinas, Papirus/Unicamp, 1986.
{47) Mesa Redonda do seminario: "Vargas e os Trabalhadores Rupturas e Continuidades”, organizada
pela Secretaria Municipal de Culiura de S0 Paulo - gestao Marilena Chaui, maio/g0
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rapidas e crises que provocam instabilidade e inseguranca: a marcha, os uniformes,
as palavras do chefe, os simbolos compdem um cendrio que transmite a sensacao de
ordem. O espetaculo fascina os olhares e mobiliza as energias, compensando as
frustragbes e os medos. O regime requisita em proveito préprio as energias vivas, “9
As imagens dos cinejornais eram resultantes de cenarios montados e articulados pelo
Estado e procuravam se fazer presentes em todas as dimensdes da vida nacional,
fascinando olhares' e ‘mobilizando energias’.

Ao realizar um estudo comparative entre as imagens produzidas pela
propaganda politica varguista e peronista, especialmente no que se refere 3
construgéo da identidade nacional coletiva, Maria Helena Capelato  afirma que a
referéncia basica da propaganda € a seducdo, elemento de ordem emocional, eficaz
na conquista de adesfes politicas. Entretanto, acredita que os resultados sdo
incontrolaveis, pois os consumidores inventam, deslocam, distorcem. 49

Segundo Marilena Chaui, "o imaginario responde a duas necessidades. De um
fado fornece aos membros de uma sociedade dividida € separada do poder, a
imagem da indivisgo politica; por outro, elabora para a classe que detém o poder uma
imagem de si e do social que faga do poder um representante homogéneo e eficaz da
Sociedade como um fodo. Assim, a operacdo ideologica passa por dois ocultamentos:
oculta a divisdo social e ocuita o exercicio do poder por uma classe ou uma das
fracGes sobre as outras”. ®9 Nesse sentido, a propaganda politica do Estado Novo,
cujas armas eram as representacdes simbolicas, visava sobretudo o reforco da
dominacéo, o consentimento do poder e a interiorizacdo das normas do novo regime.

A desmontagem de parte desse aparato propagandistico através da andlise da
linguagem filmica, oficial e homogeneizante, torna-se necessaria a fim de que sejam
repostos os conflitos sécio-culturais, presentes e passados, que elas mesmas
procuraram encobrir,

(48) Pélassy Dominique, Le signe nazi., Paris, Fayard, 1883.

(49) Maria Helena Capelato,. Propaganda Politica e Construcdo da identidade Nacional Coletiva,
Revista Brasileira de Histéria, 16 (31 e 32): 328-352.

(50) Marilena de S. Chaui Apontamentos para uma critica da agdo integralista brasileira, in: Marilena
de S. Chaui & Maria S. ¢, Franco, fdeofogia e mobilizagdo popular. Sdo Paulo/Rio de Janeiro,
CEDEC/Paz e Terra, 1978, p. 122,
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1.2 - Cinema, Linguagem e Imaginario

"0 imagindrio de que falo ndo é imagem de. E
criagdo incessante e essencialmernte
indeterminada (social-histérica e psiquica) de
figuras/formas/imagens, a partir das quais
somente & possivel falar-se de "alguma coisa”.
Aquilo  que denominamos ‘realidade” e

“racionaiidade” sdo seus produfos.
Cornelius Castoriadis, A instituicdo imaginaria da
sociedade.

"0 Cinema, tal como & misica, contém a percepcfo
imediata da alma por si propria. Como a poesia,
desenvoive-se no campe do imaginario.”

£dgar Morin, O Cinema ou o homem imaginario.

Se tomarmos como paradigma que a escrita da histéria é um discurso e que o
passado também pode ser apreendido através das mediacbes que se operam a partir
do mundo das representages, as discussdes referentes as relagdes entre histéria,
linguagem e imaginério ganham um importante destaque no interior do debate
historiografico.

Segundo Le Goff, "representacdo é traducdo mental de uma realidade exterior
percebida e liga-se ao processo de abstracdo. O imaginério faz parte de um campo de
representagdo e, como expressdo, se manifesta por imagens e discursos que
pretendem dar uma definicdo da realidade”, ©"

De acordo com Duice Amarante, as representacdes traduzem, a revelia de seus
protagonistas, imagens que descrevem a sociedade como eles pensam que ela é ou
como gostariam que ela fosse. Assim, cada sociedade cria suas representacbes do
mundo pois percebe-se nessas imagens as estratégias que determinam as posicoes

dos grupos sociais e suas relagdes na trama da sociedade. Essas imagens coletivas

(51) Jacques Le Goff. L'imaginaire médiéval, Paris, Gallimard, 1985,



31

que se formam e se transformam s&o apropriadas diferenciadamente pelos diversos
segmentos sociais. © |

Ao mesmo tempo, enquanto hisioriadores, ao tentarmos reconstruir 0 passado,
nos relacionamos com um universo simbdlico, consubstanciado no apoio documental,
que nos fornece as ferramentas necessarias para a construgao do discurso historico. O
simbolo, por sua vez, esta na origem de todas as linguagens e a imagem, por sua
prépria natureza, é fundamentalmente simbolica.

Entretanto, as imagens s8o geralmente apresentadas e percebidas
potenciatmente como um ideal de realidade, subentendendo-a totalmente apreensivel.
Assim compreendidas, elas s&o colocadas como obstaculo ao historiador ou, em
contrapartida, como solucdo para que ele possa desenhar os contornos definitivos da
realidade.

Ademais, o cinema enquanto documento, apesar de aparentemente representar
o real, controla o tempo, o espaco e suas dimensdes e € exatamente ai que se
encontra a temporalidade e a historicidade das imagens que se movimentam.

Assim, as diversas representagbes imagéticas estdo inseridas no contexto dos
combates sociais que se apresentam no interior das imagens, bem como fora delas. O
filme n&o & mero reflexo da realidade social e politica em que foi produzido, ele a
compde e interfere na sua constituicéo.

As imagens produzidas pelo cinema sao simboios que registram, compdem e ao
mesmo tempo interferem na realidade. Qualquer registro documental, proveniente de
gualquer linguagem (seja ela visual, escrita, oral...), € uma tentativa de apreender o real
efou de representa-lo. No limite, o verdadeiro ndo é nada e somente o documento é
verdade. E o documento € construido através da linguagem.

Portanto, dialogar com o passado €, antes de tudo, um debrugar continuo do
historiador diante das especificidades e das interacdes entre as diferentes linguagens.
A discussao entre histéria e linguagem coloca uma série de problemas com que o

(52) Dulce O. Amarante dos Santos. Mutheres - O cruzamento de dois imaginarios /n Mara Angélica
Soller & Maria izilda S. Matos {orgs.), O Imaginario em debate, S&o Paulo, Otho d'Agua, 1988, p. 11



historiador tem se defrontado em seu trabalho. N30 se frata de campos de pesquisa
distintos ou objetos desconectades. A linguagem € a linha com a qual fecemos o
discurso da historia.

Segundo Castoriadis, "a histéria so existe na e pela ‘linguagem’ (todas as
espécies de linguagem}, mas essa linguagem, ela se da, ela constitui, ela transforma.
Ignorar essa lado da questéo, é estabelecer para sempre a multiplicidade dos sistemas
simbolicos (e por conseguinte institucionais) e sua sucessdo como fatos brutos a
proposito dos quais nada haveria a dizer (a ainda menos a fazer), eliminar a questdo
historica por exceléncia: a génese do sentido, a producdo de novos sistemas de
significados e de significantes." &

No gue se refere a linguagem do cinema, ela se situa entre a das palavras e a
da musica. Trata-se de uma espécie de sincretismo de todas elas. Juntas, acabam por
criar aquilo de Edgar Morin denominou de linguagem-orquestra: "Se afraiu todas as
linguagens, é porque ela propria é o sincretismo em poténcia de fodas elas; estas
fazem-se contraponto, apoiam-se uma na oufra, constituem uma linguagem-orquestra.
Mas, embora, comunicando com a musica e com a palavra, embora utilizando uma e
outra, sempre conserva a sua originalidade.” 59

Segundo Edgar Morin, o plano do cinema possui uma carga simbdlica de alta
tensé@o. Para ele, "o plano, ao inserir-se numa cadeia de simbolos que estabelece uma
verdadeira narrativa, aumenta as suas caracteristicas concretas e abstratas. Cada um
ganha sentido em relacdo ao precedente, e vai orientar o sentido do seguinte. O
movimento de conjunto dé o sentido do pormenor, e o pormenor alimenta o sentido do
movimento de conjunto”. &

Esse conjunto narrativo, proprio do cinema, tem a capacidade de estabelecer
significados que integram e interagem com o imaginario social. Para Sandra Jatahy, a
questao do imaginario no trabalho do historiador esta inserida no contexto da crise dos

paradigmas de analise da realidade, no fim da crenga nas verdades absolutas

(93) Comeluis Castoriadis, A Instituicdo imaginaria da Sociedade, Rio de Janeiro, Paz e Terra, p.168.
(54) Edgar Morin, O cinemna ou o homem imaginério, Sao Paulo, Ed. Moraes, 1970. P.226-227.
(55) Ihidem, p. 206-207



legitimadoras da ordem social e na propria interdisciplinaridade, através da gual a
histdria tem buscado caminhos de analise muito mais conectados com as mudangas
velozes ocorridas na virada do século,

Segundo Castoriadis, "o mundo moderno apresenta-se, superficialmente, como
aquele que impeliu, que tende a impelir a racionalizacdo ao seu extremo e que, por
isso, permite-se desprezar - ou ofhar com uma curiosidade respeitosa - os estranhos
costumes, invencbes e representagbes imaginarias das sociedades precedentes. Mas,
paradoxalmente, apesar de, ou melhor, por causa desta racionalizacdo’ extrema, a
vida do mundo moderno depende do imaginério tanto quanto qualquer das culturas
arcaicas ou histéricas.” 7

Seguindo esse mesmo raciocinio, Sandra Jatahy afirma que o século XX ficou
marcado pelo apice do pensamento racional que vinha se desenvolvendo desde o
século XVIH com o chamado Hluminismo. Entretanto, essa mesma sociedade norteads
pelo cientificismo e pelas imagens produzidas pelos avangos da técnica, voltou-se
contra 0s seus propdsitos. Dialeticamente, os caminhos contraditérios da razdo
levaram ao resgate de dimensses nao propriamente racionais.©®

Dessa forma, nao é por acaso que as discussdes referentes ao imaginario,
enquanto objeto de preocupacao tematica do historiador, tenha se desenvolvido
exatamente nesse momento em Que as razbes cartesianas e as certezas do Processo
cientifico ndo se apresentam como Capazes de dar conta da complexidade do real.

Portanto, nesse quadro de declinio das posturas cientificistas e racionalizantes,
seja pela via positivista, seja pela relagdo mecanica e reflexa entre a infra e a
superestrutura, potencializa-se a busca de novos objetos, novos problemas,
caracterizando um complexo ecletismo tedrico.

(56) Sandra Jatahy Pesavento. Em busca de uma outra histéria: imaginando o imaginario. Revista
Brasileira de Histéria, 15 (29): 9-27, 1995,

(57) Comeluis Castoriadis, op. cit., p.187-188,

(58) Sandra Jatahy, op.cit. p.15
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Segundo Banczko, os imaginarios, enquanto objeto de histéria, sdo saidos deste
esvaziamento e desta seducio. Na sua interpretacdo, a propria concepcdo dos
Annales, de uma "historia total", ter-se-ia esfacelado. Para isso teria contribuido a
propalada abertura da historia para todos os aspectos da realidade e em direcéo as
diferentes ciéncias. ¥

As imagens cinematograficas aparecem nesse contexto como um importante
objeto da historia, principalmente porgue o filme age sobre o imaginario trazendo-o a
tona. Como afirma Francastel, "quando analisamos um fenédmeno como o do cinema,
realizamos uma analise da fungdo do imagindrio, ainda muito mal conhecida, pois
estamos em presenga ndo de um mecanismo, mas de uma forca de atividade mental
construtiva”. ©®? Além disso, o cinema possibilita que a discussdc referente ao
imaginario mova-se também em direc&o as novas sociedades surgidas da urbanizacio
industrial e do desenvolvimento dos meios de comunicacio de massa.

As pesquisas pautadas fundamentalmente nas imagens em movimento, seja
ficcéo’ ou 'documentério’, flexibilizam, expandem o campo de andlise do historiador
tanto pela importancia que o cinema tem na elaborag&o das grandes configuracdes do
imaginario, quanto pela capacidade de penetragéo nos dispositivos psicoldgicos gue o
compdem.

Segundo Castoriadis, “as profundas e obscuras relages entre o simbdlico e o
imaginario aparecem imediatamente se refletirmos sobre o seguinte fato: o imaginario
deve utilizar o simbdlico, ndo somente para exprimir-se, o que é Gbvio, mas para
existir, para passar do virtual a qualquer coisa a mais...O delirioc mais elaborado bem
como a fantasia mais secreta e mais vaga sdo feitos de imagens’ mas estas imagens’
la estdo como representando outra coisa; possuem portanto, uma fungdo simbdlica.
Mas tambem, inversamente, o simbolismo pressupde a capacidade imaginéria. Pois
pressupbe a capacidade de ver em uma coisa o que ela ndo é, de vé-ia diferente do

que é. €V

(59) Bronislaw Banczko, Les imaginaires sociaux., Paris, Payot, 1984, p. 10,
(60) Pierre Francastel, Imagem, visdo e imaginaggo., cap. Il, Sdo Paulo, Martins Fontes, 1990, p.177.
{61) Castoriadis, op.cif. p. 174.
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Ao analisar a propaganda politica e a construcdo da identidade nacional coletiva
durante o Estado Novo, Maria Helena Capelato afirma que "a histéria dos imaginarios
sociais se confunde, em larga medida com a histéria da propaganda. Nas sociedades
contemporaneas, 0s meios de comunicacdo de massa passaram a dispor de aparatos
tecnicos e cientificos altamente sofisticados, que permitem a fabricacéo e manipufacdo
dos imaginarios coletivos". Utilizando-se das concepgbes de Banczko, procura
demonstrar que "no varguismo o0s imaginarios sociais se constituiram numa forca
reguladora da vida coletiva e peca importante no exercicio do poder. Eles organizam e
controlam o tempo coletivo, interferem na produgdo da memoria e nas visbes de futuro.
Nesse sistema complexo se infegram os mitos, as utopias e as ideologias inspiradas a
partir do exterior ou oriundas da heranca cultural local." ©?

Ao efetivar o controle dos meios de comunicacéo, o governo Vargas procurou
inculcar os valores e crencas do novo regime, visando atingir a dominagéo através dos
imaginarios sociais. E, de acordo com Capelato, "é nesse ponto que a histdria dos
Imaginarios sociais se encontra com a histéria da propaganda politica: na e pela
propaganda moderna, a informacéo estimula os imaginarios sociais e vice-versa". ©

No que se refere as imagens filmicas produzidas pelo DIP, durante o Estado
Novo, nas quais a voz em off ("normatizadora”, "normalizadora”) do locutor/narrador
praticamente imp&e os significados explicitos, tendemos a vé-las como simples matéria
documental, mas na verdade, ndo seriam - utilizando a terminologia de Le Goff -
documentos e sim monumentos.

Segundo ele, hd uma disting@o entre o documento, produzide voluntaria ou
involuntariamente pela sociedade segundo determinadas relacdes de forca, e o
monumento, voluntariamente produzido pelo poder, sobretudo por quem detém o poder
de perpetuacéo dos proprios registros. no caso o poder de perpetuacao das imagens.

O que transforma o documento em monumento &, no fim das contas, a sua utilizacdo

(82) Maria Helena Capeiato, Propaganda Politica e Construcdo da identidade Nacional Coletiva, Revista
Brasileira de Histéria, 16 {31-32): 328 ¢ 352, 1996,
(63) Ibidem, p. 330.
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pelo poder; ndo existem, a rigor, documentos ou ‘registros puros' e s&o as perguntas
que fazemos aos documentos que os transformam em tal condigdo, ou seja, tudo
depende, em grande medida, da nossa construc&o, da forma como recortamos nosso
objeto. ©¥

A linguagem dos filmes documentarios apresenta a imagem como portadora da
realidade, isto €, ela pressupbe a possibilidade de transpor o real para as imagens e
carregam consigo o prestigio do acontecimento. Entretanto, a sua elaboragao,
antecede uma selecdo de material documental e uma montagem segundo uma
perspectiva de significados explicitos. Assim como na 'ficgdo’, a construcdo subjetiva
também é presente no documentario. Segundo Robert Rosenstone, "o mérito aparente
do documentério é que ele parece abrir uma janeia para o passado que nos permite
ver as cidades, as fabricas, as paisagens, os campos de batalha e os fideres de outros
tempos. Porém esta capacidade constitui seu principal perigo. Embora muitos fifmes
utilizem imagens de uma época, montando-as para dar uma viséo real do periodo
tratado, devemos recordar que na fela ndo vemos 0s fatos em si, nem sequer tal como
foram vividos por seus protagonistas, € sim imagens selecionadas daqueles fatos,
cuidadosamente montadas em seqiiéncias para elaborar um relato ou defender um
ponto de vista concreto.”

As representacbes contidas nas imagens dos cinejornais do DIP, procuraram
desenhar a sociedade como as elites gostariam que ela fosse. A apropriacédo dessas
imagens, com certeza, se deu de maneira diferenciada pelos diversos segmentos
sociais. Entretanto, elas acabaram por difundir no tecido social um corpus de valores
que pretendeu ser dominante e, ac mesmo tempo, se apropriar dos simbolos e
representacdes das camadas populares para, em seguida, devolvé-los em forma de
mito. Um claro exemplo dessa apropriagéo e recriacdo das representacdes, como
veremos no terceiro capitulo, € o significado do Primeiro de Maio e a sua transfiguragao
simbélica ao loengo dos anos 30 e 40.

(64) Jacques Le Goff, Documento/Monumento, In: Enciclopédia Einardi., Porto, Imprensa Nagcional, 1884,
p.86-105.

(65) Robert Rosenstone, Historia em jmagens, Historia em Palavras - Reflexdes sobre as possibilidades
de plasmar a Histéria em imagens. Revisfa de Histdria Contemporénea - O olho da Histéria. 5. 111,
1988,



CAPITULO 2

CINEMA EM REVISTA

"Elemento de cultura, influindo diretamente sobre ¢ raciocinio e a
imaginac8o, ele apura as qualidades de observacdo, aumenia os
cabedais cientificos e diviiga o conhecimento das coisas (...) O cinema
serd assim, o livro das imagens luminosas, no quai as nossas populacbes
praieiras e rurais aprenderdo a amar o Brasil, acrescendo a confianca
nos destinos da Patria. Para 2 massa dos analfabetos, sera essa a
disciplina pedagogica mais perfeita, mais facil e impressiva. Para os
letrados, para os responsaveis pelo éxito da nossa administragio, sera
uma admiravel escola {..) Associando ao cinema o radio € o culio
racional dos esportos, completard o Governo um sistema articulado de
educacdo mental, moral e higiénica, dotando o Brasil dos instrurmentos
imprescindiveis 2 preparacio de uma raca empreendedora, resistente e
varonil. E a raca que assim se formar sera digna do patimodnio invejavel
que recebeu.”

Getulio Vargas, 1938

O artigo 1.222 da nova carta constitucional outorgada por Getulio Vargas
apos o golpe de estado afirmava: "todo cidaddo tem direito de manifestar o seu
pensamento oralmente ou por escrito, impresso ou por imagens, mediante as
condicbes e nos limites prescritos em lef". A lei prescrevia: "com o fim de garantir a
paz, a ordem e a seguranga publica, a censura prévia da imprensa, do teatro, do
cinematografo, da radiodifusdo, facultando a autoridade competente proibir a
circulagéo, a difuséo ou a representacéo”. (!

(1) Carta Constitucional, 1937, artigo 1222, apud Maria Helena Capelaio, O controie da opinido e
os limites da liberdade: imprensa paulista (1920-1945) , Revista Brasileira de Histéria, 12 { 23/24):
55-77, 1992
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Portanto, em nome da paz, da ordem e da seguranca publicas, o Estado
Novo edificou um amplo e violento processo de censura que amordagou e
submeteu a informacao e a producéo cultural ao crivo do Estado. Na concepcao
dos tedricos estatais, so seria possivel manter a unidade afastando as vozes
dissonantes da "desordem”, da "desunido” e da "falta de harmonia" A imprensa
representaria, portanto, um dos pilares da construcao nacional, oposta a qualquer
fungéo partidaria, regional ou localista, aspectos diluidores da unidade professada
pelo regime. @

Segundo Maria Helena Capelato, "foram organizados 6rgdos de controle e
represséo dos atos e idéias. A peca fundamental era o Departamento de Imprensa
e Propaganda que tinha poderes absolutos sobre os periodicos. As empresas
Jjornalisticas sé podiam se estabelecer Se oblivessem registros por ele concedidos;
as atividades dos profissionais também ficaram sob seu controle. A partir de 1940,
420 jornais e 346 revistas nao conseguiram registro no DIF. Aqueles que insistiam
em manter sua independéncia ou se atreveram a fazer criticas ao governo tiveram
Sua licenca cassada. As publicagbes inconvenientes’ foram suprimidas". & Angela
Maria de Castro Gomes definiu com clareza o significado da construgéo do DIP,
ao afirmar gue esse 6rgéo procurava materializar o grande esforco empreendido,
durante ¢ Estado Novo, para controlar os instrumentos necessérios & construcédo e
implementacdo de um projete  politico-ideoldgico que se afirmasse como
socialmente dominante @

C Estado assumiu para si a tarefa de "modelador’ da opinido publica,
passando a existir, a partir dai, uma intima conexao entre propaganda e censura.
S6 merecia ser noticiado aquilo que fosse de interesse do Estado, pois ele
pretendia representar a diversidade dos interesses de cada cidadao brasileiro,

procurando constituir-se, portanto. na Gnica voz da Naczo.

(2) Silvana Goulart, Sob a Verdade Oricial; ideologia, propaganda e censura no Estado Novo, Sio
Paulo, Marco Zero, 1990, p. 50.

(3) Maria Helena Capelato, op. ¢it., p. 68.

{4) Angela Maria de. Castro Gomes, A Invengéo do Trabalhismo, Sao Paulo, Vértice, 1988, p. 27.
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De acordo com Mario Erbolato, "Vargas adotava téticas abrangentes. Além
de proibir o que nao Ihe interessasse, ainda obrigava os meios de comunicacdo
social a publicarem nofas, artigos assinados e fotografias, distribuidas por 6rgéos
do governo. Tudo com uma recomendagdo: nada deveria dar a entender que se
tratava de materia paga ou obrigatéria. Eram proibidas as noticias enquadradas e
os asteriscos ao final das matérias, que tradicionaimente indicam tratar-se de texto
sem a responsabifidade do jornat".®

Em um discurso proferido na Casa do Jornalista, no Rio de Janeiro, em 12
de julho de 1934, Vargas ja tornava explicito o significado e a importancia da
imprensa no projeto politico do novo regime em construcéo: "O jornalismo, nos
paises como 0 nosso, onde ainda perdura porcentagem dolorosa de analfabetos,
ndo deve converter-se em arma para saciar paix6es, mas cumpre que seja
sempre uma fribuna de ensinamento equilibrado e seguro (...) A palavra do jornal
pode ser efémera, pode luzir apenas um minuto e desaparecer na voragem dos
dias. Mas permanece indelével o rastro que ela deixa no espirito”. ©

A grande preocupagéo do Estado Novo com a censura, principaimente de
textos que criticavam o regime e/ou veiculavam idéias liberais ou comunistas (as
chamadas ideologias "exogenas”, "dissolventes" e "desnacionalizadoras") , atingiu
circunstancias tragicomicas. Maria das Gragas Almeida, em um artigo publicado
na Revista Brasileira de Histdria, em 1998, nos remete a um fatc no minimo
curioso. Segundo ela, "o livro didético foi motivo de grande atencdo por parte dos
politicos que faziam parte da administrag8o estadonovista. Felinto Mifler, em seu
sugestivo artigo "O Perigo da Inflitracdo Vermelha nas obras educacionais da
infancia”, pubficado em 25/12/1937, sugeriu que os fivros escolares fossem
censurados, classificando-0s como a arma branca dos bolchevistas. A cruzada
anti-comunista de "caga as bruxas” foi tdo exacerbada que chegou a ponto de

proibir alguns textos de literatura infantil, sob a alegacdo de que estes

(5) Mario L. Erbolato, A censura & Imprensa durante o Estado Novo, Comunicarie 2 (4): 139-152,
1984
(8) Ibidem, p.135.
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acobertavam supostos dialogos comunistas. O que nos apresentou como melhor
expoente desta paranGia anti-comunista foi a indicacdo do livro Tarzan para o
Index dos livros proibidos, fido como exemplo de literatura bolchevista infantil. A
argumentacdo que justificava o expurgo do livro diz respeifo a expressdo muifo
usada nos dialogos: "camarada”, considerada como abominavel, por pertencer ac
Iéxico da linguagem comunista”. ")

Concordando com Luciana Aréas, parece que o DIP ndo possuia uma
nocdc muito clara dos critérios a serem seguidos no trabalho de censura a
imprensa. "As normas que determinavam o cerceamento de ‘atividades contrarias
ao regime, a ordem ou as instituicbes’, ou infraforas dos 'dispositivos que regem a
gtica profissional' eram extremamente vagas, 0 gue permitia cerfamente o
surgimento de interpretagGes divergentes dentro do qguadro funcional'. ©

Em "Sob a Verdade Oficial", Silvana Goulart refere-se a uma curiosa e
incongruente determinacgac do Servi¢co de Controle a Imprensa no que se refere a
natureza democratica do Estado Novo. Em abril de 1943, o SCI determina que
"fica proibida qualquer alusdo ao regime anterior a 10 de novembro de 1937, sem
prejuizo de referéncias a democracia, pois o regime atual é evidentemente
democrético". ©

Assim como todas as ouiras formas de expressdo, a producdo
cinematografica tambeém foi submetida ao olhar da censura estatal. Mais do que
isso, além de controlar e censurar as imagens que seriam apresentadas nas telas
brasileiras, © novo regime tambeém resolveu produzi-las através do Divisdo de
Cinema e Teatro, um dos varios bracos do DIP.

Levando em conta o significativo aparato de censura criado pelo Estado

Novo, esse capitulo tem como objetivo analisar uma série de artigos publicados

(7) Maria das Gragas Andrade Atfaide de Almeida, Estado Novo: Projeto Poiiiico Pedagdgico e a
construcao do Saber. Revista Brasileira de Histéria, v. 18 (36): 137-159. O artigo de Felinto Muiler,
"A crianga a maior vitima do comunismo: ¢ perigo da infiltracdo vermelha nas obras educacionais
da Infancia” citado no trecho acima, pode ser encontrade em A Gazeta, Recife, 25/12/1937, p.21.
(8) Luciana Barbosa Aréas, Consentimenito e resisténcia. um estudo sobre as relacbes entre
trabalhadores e Estado no Rio de janeirc (1930-1945), Tese de Doutorado, IFCH, Unicamp, 2000,
p. 110

(9) Silvana Goulart, op. ¢ff, p. 123.
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nas revistas cinematograficas do periodo, procurando delinear alguns elementos
referentes ao lugar do cinema no projeto politico do Estado Novo. De gue maneira
foi recebida a intewengéﬁ do Estado na producdo cinematografica e na circulacéo
de imagens? Quais seriam as funcbes das imagens filmicas no processo de
construgdo da nacionalidade brasileira?

Reeducar as massas através das imagens parece ter sido um elemento
sighiﬁcativc; no interior do projeto propagandistico do Estado. Dessa maneira, além
das questOes colocadas acima, esse capitulo procura discutir a concepcéo de
multiddo propagada em alguns discursos jornalisticos de época, bem como o olhar
educativo que o Estado desviava para esse que tornou-se um dos novos
fenbmenos decorrentes da crescente urbanizacdo e industrializacdo da sociedade

brasileira do periodo.



12

2.1 -0 decreto 21.240 e a obrigatoriedade de exibicio

Nas primeiras décadas do século XX, o cinema foi se firmando como um
dos meios de comunicagdo mais importantes e muitos foram os tedricos que
defenderam sua utilizacdo como meio auxiliar de ensino e como forma de
descortinar o Brasil na retina dos brasileiros, de desenvolver um sentimento de
brasilidade, de orgulho da imensidao territorial desconhecida.

Seria possivel através do cinema uma integracdo do Brasi interiorizado,
com valores exclusivamente nacionais, ao Brasil fitoréneo, estrangeirado e
influenciado pelos modismos externos. A intersecdo desses dois brasis permitiria a
construgdo de um sentimento nacionalista que reconheceria a grandeza e a
diversidade da nacso.

A unidade desse corpo esfacelado nasceria exatamente desse contato e ao
cinema era dada a tarefa de unir as distancias e de agregar todos os brasileiros a
um  s6é  sentimento que seria desenhado imageticamente, permitindo
definitivamente a constituicdo da grandiosa nacao brasileira.

Ja nos anos vinte, cineastas, produtores e educadores defendiam a
presenca do Estado como incentivador da producdo cinematografica nacional. A
mobilizagéo desses grupos finalmente comecou a produzir resultados no infcio dos
anos 30. Em 4 de abril de 1 932, o ministro do Estado de Educacdo e Salde
Pablica, em nome do governo provisorio, resolve baixar o decreto 21.240. O artigo
Primeiro define que "cada programa cinematografico que contiver um filme de
enredo de metragem superior @ mil metros somente podera ser exibido em
espetaculos publicos quando faca parte um filme nacional de boa qualidade,
sincronizado, sonoro ou falado, sistema movietone, filmado no Brasif e
confeccionado em laboratérios nacionais, com a medicdo minima de cem metros
lineares, censurado posteriormente & data de publicacdo das presentes
instrucées". 10

entretanto, entraria em vigor apenas em 1934. Em 21 de maio Vargas assinava as instrucdes para
cumprimento do artigc 13 do decreto-lei n° 21.240. Em 90 dias comecariam as exibiches
obrigatérias de filmes nacionais de Curta-metragem, em complemento as sessies normais
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O decreto - marco inicial de um processo de intervencdo na atividade
cinematografica gue culminou com a producdo dos cinejornais a partir de 1939 -
fol recebido com entusiasmo pela classe cinematografica que apostava numa
escalada da produgdo nacional a partir da atitude protecionista do Estado
brasileiro. As revistas cinematograficas da época denunciavam constantemente os
cinemas que nao cumpriam a lei. A revista Cine Magazine de abril de 1935, afirma
que "apesar de ter sido decretado pefo governo da Republica a obrigatoriedade da
exibicdo de um pequeno filme em fodas as sessfes de cinema realizadas no
nosso pafs, muitos exibidores existem que continuam fugindo & ordem
governamental sem se lembrarem que incorrendo em falta sujeita a pesada muita,
0 seu desinteresse prejudica também consideravelmente © desenvolvimento da
nossa produgdo." 'V A dentncia é finalizada com o nome e endereco de vérios
cinemas do pals que ndc estavam cumprindo o decreto acima.

A campanha pela defesa da obrigatoriedade e até mesmo comentarios
elogiosos a respeito de alguns documentdrios, ganharam bastante espago nas
revistas cinematograficas na metade da década de 30. Em Cinearte de janeiro de
1936, na pagina dedicada ao cinema brasileiro, aparece um alerta em letras
garrafais: "Se o seu cinema ndo estad exibindo os filmes brasileiros, escreva a
‘Associacdo Cinematografica de Produtores Brasifeiros' - Fdificio Odeon, RJS". Ao
lado desse 'ietreiro’, um pequeno texto elogia um documentario pruduzido pela
Carioca-Film: "E uma magnifica fiimagem sonora pela Unidade Nacional,
representando a melhor contra-propaganda as idéias comunistas de destruicdo da
Patria, da familia e da religido, porque fodo o filme é uma glorificacdo ao Brasil e
aos sentimentos de brasilidade (...) Nele se ouvem as palavras patridticas de fé
do Dr. Getulio Vargas e oragdo serena e enérgica do ministro general Jodo

Gomes." 9

{11) Cine Magazine vol. Il (24): 10.
{12) Cinearte, n° 431, 18386, p. 27.
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E interessante observar que, nesse discurso, o filme é magnifico néo por
syas qualidades técnicas, mas fundamentalmente pela tematica que enaltece o
tripé de valores privilegiado durante o periodo autoritario.

A mesma revista mensal que se auto intitulava "a servigo exclusivoe dos
exibidores e distribuidores”, afirma atraves de seu redator-chefe L.S. Marinho, em
agosto de 1934 (0 que se espera do cinema brasileiro), que "o recente decreto do
Governo Provisorio, obrigando todos os exibidores do pais a incluirem em seus
programas 100 metros lineares de filme nacional, vem oferecer a primeira e
unica vantagem que 0 cinema nacional ja gozou em toda a sua existéncia, em
toda a sua luta para se impor perante o publico". ¥ Vale ressaltar que o redator
chefe da Cinearte procura articular uma defesa do decreto afirmando que sob
hipotese alguma a obrigatoriedade de exibicdo prejudicaria os interesses
econdmicos tanto dos exibidores quando dos distribuidores, uma vez que o
cinema nacional ndo tinha possibilidades de concorrer com o cinema estrangeiro.

Segundo ele, "o cinema estrangeiro tritha um caminho insuperavel por ele
proprio, e de cerca de quinhentos filmes que se exibe, aqui, anualmente, pelo
menos trezentos sdo filmes de classe, filmes excelentes, bons, e dignos de
aplausos. E destes assim classificados, a perfeicdo técnica revela-se de maneira
insofismavel " *® A obrigatoriedade nao significaria, portanto, uma barreira aocs
filmes importados, "porque o Brasif ainda tem muitos ancs a sua frente para ser
considerado um centro produtor cinematografico” e ndo poderia fazer frente &
cinematografia internacional, principaimente a norte-americana.

A declaragdo do diretor da Cinearte é bastante significativa. Em primeiro

lugar, a Revista"® existe com a clara funcao de divulgar o cinema norte americano

{13) Cine Magazine, vol. lii (186); 5.

{14) Ibidem.

(15} Claudio Aguiar afitna que Cinearte reservava a maior parte de suas paginas ao cinema
estrangeiro. Entretanto, algum espaco era reservado para a incipiente producio nacional, além de
divulgar técnicas cinematograficas que contribuiam para elevar a qualidade da producio nacional.
Segundo ele, a revista tormou-se um pomto de referéncia fundamental aos cineastas brasileiros
que, como Humberto Mauro, tiveram a oportunidade de aprofundar seus conhecimenios sobre arte
cinematogréfica nas paginas da revista. Ver Claudio Aguiar Almeida, op.cif.. p. 34-36.
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no Brasil. Suas paginas s&o repletas de fotos e noticias dos principais filmes,
atores e atrizes daquela cinematografia. O espaco reservado ac cinema brasileiro
& bastante reduzido, limitando-se a uma ou duas matérias em cada numero. Em
segundo lugar, Marinho procura deixar claro que a atitude protecionista do Estado
com relagdo ao cinema brasileiro, ndo implica em dificultar a importacao de filmes
estrangeiros através do aumento de tarifas alfandegarias. Se assim fosse, néo s6
os interesses de sua revista, mas também dos distribuidores e exibidores estariam
sendo afetados.

Ainda segundo um outro artigo da Cine Maganize de janeiro de 1935, (os
fimes curfos nacionais) é possivel verificar um evidente elogio ao presidente
Vargas no que se refere a obrigatoriedade: “"Cem metros.. o decreto que lhes
assegura a exibicdo, ndo pede mais, por enquanto. Frovavelmente o legislador
que ndo outro sendo o entdo ditador Dr. Getdlio Vargas - compreendeu que
nesses cem metros estavam o impulso necessério para que, mais tarde, a propria
indastria se impunha, ndo mais por obrigagdo de aceitacdo, mas pelo valor da
mercadoria que for oferecida",'®

Além disso, ha no artigo, um claro discurso em louvor aos produtores
nacionais que "lutaram contra um ‘derrotismo’ do mal brasileiro, que julga, sempre
ser mau o que € nosso. Estdo provando gue podem produzir e, 0 que & mais,
melhorando de dia para dia. E hd apenas uns trés meses que estdo a frabalhar
de verdade, desde que se sentiram amparados'"") Esse trabalho incessante dos
produtores tem possibilitado, segundo o artigo, verificar o claro crescimento
técnico dos filmes nacionais: "O som Jja se faz ouvir em tonalidade média, que
agrada. Ja se ouve a misica e j& & possivel compreender o que se fala nos
microfones de nossos estidios. Com relagdo a fotografia, j& ndo hd o que se
reclamar devido a perfeita nitidez. Sdo todos interessantes e frazem 0s mais
diversos temas: uns nos déo a vida palpitante, dos fatos e pessoas de nossa terra;
outros a vida palpitante da nossa natureza.. mas o certo € que uns e outros sdo ja
bem visiveis & bem audiveis". (1®

(16) Cine Magazine, vol. Il (21): 16,
(17) Ibidem
(18) Ibidem
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Em 1934, através do decreto 24.651, o governo cria o DPDC -
Departamento de Propaganda e Difus&o Cultural. Seria este o primeiro érgéo a se
preocupar com as questdes cinematogréaficas. Um dos seus objetivos era cuidar
do cinema como aparelho de educacac popular. Segundo Anita Simis, o DPDC,
“propunha-se a estudar a utilizacdo do cinematdgrafo, da radiotelefonia e demais
processos técnicos, estimular a producdo de filmes educativos, classificar estes
filmes para a obtencéo de prémios e favores fiscais e orientar a cultura fisica”. %

Num esfor¢o conjunto da Associacdo Cinematografica de Produtores
Brasileiros (ACPB), da Distribuidora de filmes brasileiros (DFB) e do Departamento
de Propaganda e Difusdo Cultural (DPDC), a partir de maio de 1936, passou a ser
organizado o "Més do Cinema Brasileiro”, em comemoracdo & instituicdo da
obrigatoriedade do curta efetivada em 1934. Varias atividades eram realizadas,
desde a exibicdo de complementos até diversos discursos sobre a situacéo da
cinematografia estatal, em geral elogiosos a politica intervencionista estatal. Essas
comemoragbes indicam a importancia dada aos curtas de complemento vistos
como elementos de integragdo simbdlica da Nacao. @

Na solenidade de abertura do més do cinema brasileiro realizada na sede
da Associaggo Cinematogréfica de Produtores Brasileiros, Armando Carij,
presidente da Associacdo, referindo-se as leis protetoras do cinema brasileiro e a
criagcdo do DPDC, afirma, em maio de 1937, "que a producéo de filmes no Brasil,
que ja tivera certa animagdo, antes que os capitdes da inddstria americana,
valendo-se do colapso europeu de durante e apds guerra, monopolizassem a
industria e 0 comércio cinematografico, teve seu ressurgimento no anc de 1934
apoiada nas instrucbes de 24 de maio desse ano, outorgada pelo eminente Sr. Dr.
Getulio Vargas, apds campanha e pleito memorédveis desta Associagdo.” ?” Ao
comentar os resultados da politica intervencionista estatal, Carijé informa que em

1936 corriam pelos cinemas do pais 1800 cdpias de 600 complementos e apds um

(19) Anita Simis, Estado e Cinema no Brasil., S&o Paulo, Annablume, 1996, p. 47-51.
(20) Ver Eduardo V. Morettin, Descobrimento do Brasil, op.cit. .p.161-175
(21} Ver transcric@o do discurso na Revista Cinearte n° 463, 1937, p. 7 e 44.
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ano esse numero dobrou passando a circular por todo o Brasil 3600 copias de
1200 complementos. Segundo Carijé, 0 governo, ao escolher o cinema e o radio
para a nossa propaganda interna demonstrou grande e rara visdo: "O
documentario que se tem oferecido, de modo simples aos olhos de toda a
populagdo, € um elemento de valor incomparavel para conhecimento, até pelos
analfabetos, dos nossos usos e frabalhos. Com a elogiéncia da imagem, sem
exigir nenhum esforgo especial de raciocinio e de concluséo, o cinema leva a
todos uma informagdo convincente sobre o desenvoivimento das nossas
industrias, sobre a significagdo das nossas riquezas naturais, sobre a importancia
e a vastiddo do esforco civilizatério que reafizamos, numa imensa superficie da
terra". @

Carijé demonstra entusiasmo com relag&o & politica cinematografica estatal.
O Estado procura antecipar-se as reivindicagdes ou responder rapidamente a elas
através de seu projeto corporativista, conseguindo aplauscs e apoio dos mais
diferentes setores da sociedade brasileira. Além disso, Carijo destaca o fato de o
cinema ser uma linguagem universal atingindo inclusive os iletrados. Por isso,
afirma que o Estado demonstra clarividéncia ao privilegiar linguagens que atingem
o receptor imediatamente, ndo exigindo dele nem muita reflexdo, nem muito
raciocinio.

Dentre as atividades programadas no "més do cinema" em 1938, ocorreu
um pronunciamente na "Hora do Brasil" de Generoso Ponce Filho. Segundo ele,
"ndo basta que 0s governos ajudem as industrias cinematograficas. Para que elas
se desenvolvam € preciso, antes de tudo, a inteligente cooperacdo dos proprios
cinematografistas - produtores e exibidores. Os primeiros tem o dever precipuo de
se mostrarem dignos do apoio que recebem, melhorando cada vez mais 0 seu
produto, vendo na obrigatoriedade da exibicdo da sua mercadoria ndo motivo
certo, mas encontrando na obrigatoriedade apenas um ponto de apoio, um

{22} Cinearte n°® 490, 1938, p. 8.
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incentivo para o desenvolvimento da inddstria. £ os exibidores, detentores
eventuais de um dos mais formidéveis meios de divulgacdo do pensamento e da
cultura, como € o cinema, precisam compreender 0s seus deveres morais de
ajudar os poderes publicos tanto na sua missdo educacional, como no amparo que
queira dar ao desenvolvimento do cinema nacional". &

A defesa da iniciativa protecionista governamental, bem como do trabalho
dos produtores, estava vinculada a dois aspectos essenciais: © primeiro refere-se
ao fato de que das 1750 salas existentes no Brasil, apenas 471 cumpriam o
decreto, o que onerava os produtores do filme curto nacional. Estes passaram a
reivindicar junto ao Estado que os infratores fossemn punidos através de pesadas
multas. Os exibidores, segundo Anita Simis, "articulavam sempre novas formas de
escapar do controle, seja agregando o mesmo complemento a vérias casas de
diversdes, seja dificultando a fiscalizacdo ao exibir o filme no final da sessédo”. %%

Alem disso, uma critica corrente aos complementos nacionais & que eles
estavam cheios de ‘reclames comerciais’. Respondendo a essa critica, Armando
Carijo, em discurso j& citado acima, declara que "uma coisa é propaganda do
Brasil, outra & reclame comercial. Quando um filme nacional apresenta uma de
nossas estacées termais fazendo elogio das virtudes terapéuticas de suas aguas,
quando nos mostra o funcionamento de uma de nossas industrias, com a qual
nem sonharamos, a concorrer no levantamento das nossas forcas econémicas,
ndo faz reclame comercial, faz a mais sadia e necessaria propaganda do
Brasif".#®
O segundo, refere-se ao fato de que a recepcao dos filmes por parte do
publico foi inicialmente bastante negativa, chegando até mesmo a agredir a tela.
De acordo com um artigo publicado no jornal integralista "A Offensiva” e transcrito
na revista Cinearte em fevereiro de 1938, "de principio, valendo-se do decreto,
houve quem se aproveitasse da complacéncia da comisséo de censura,
encarregada da aceitacdo dos trabalhos, para 'empurrar’ quanta coisa havia em

{(23) Cine Magazine vol. VI { 55-62): 14.
{24} Anita Simis, op.cit. p. 114,
(25) Cinearte, n® 463, 1937, p. 7 e 44.
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fatas que se cobriam da poeira de alguns anos, trabalhos feifos com deficiéncia de
aparethamento e deficiéncia de conhecimentos. E o resultado foi a apresentacdo
obrigatoria de coisas inominaveis, que o0 publico recebia mal, culpando o cinema
exibidor dos dez maus minutos que passavam, levando a sua exasperacdo ao
ponto de agredir a pobre tela, que recebia os insultos corporificados em projéteis
que chegaram a danificar algumas delas”.®

Paulo Lavrador, relata que houve até mesmo alguém que , pela imprensa,
fez campanha contra uma das casas exibidoras por ter apresentado um filme que
depunha contra a cidade que nascera. De acordo com o espectador, sua cidade,
no sertdo cearense, “"era moderna, de edificacdes novas, com ruas bem
tragadas. Porém, nas telas, ela aparecia como um vilarejo atrasado, surgindo de
vez em quando um velho Ford, daqueles do tipo carioca". "

Entretanto, apesar da resisténcia dos exibidores, seja através da pressao
politica dos produtores, exigindo do governo o cumprimento do decreto, seja
atraves das reacdes inicialmente negativas do publico, os filmes curtos foram se
firmando passando a representar a maior parcela da producéo cinematografica
nacional e, de certa maneira, uma espécie de sobrevida para o cinema local. Essa
situac@&o ganharia novos contornos quando o Estado resolveu produzir seus
proprios filmes de propaganda a partir de 1938,

Apbs um ano de vigéncia da obrigatoriedade de exibicdo, Carijé, dirigindo-
se a Getulio, afirma: "Revela ainda notar que nédo houve grande acontecimento
nacional, que ndo fosse apresentado na fela dos cinemas. E, assim, fodas as
comemoragdes civicas como as realizagdes e progressos de nossa nacionalidade,
foram largamente divuigados pelos filmes editados & sombra da lei protetora.
Sempre que V.Ex. se dirigiu & Nacdo, a cinematografia brasileira, compareceu
para o registro e divuigacdo das idéias, pela prépria voz e figura do chefe de
Estado”

(26) Cinearfe, n® 433, 1936, p 21.
(27) Ibidem
(28) Texto extraido de Claudio Aguiar Aimeida. Op.cit, p.84



Percebe-se, assim, que a reiac&o entre ¢ governo & a Associagdo dos
Produtores Brasileiros parecia caminhar de "vento em popa'. Enquanto o primeiro
garantia a obrigatoriedade de exibigdo e, portanto, a sobrevivéncia da
cinematografia nacional, a segunda, se comprometia em propagar as idéias do
governo e exaltar a figura do ditador.

Referindo-se a intervencgéo "protecionista” do Estado ao cinema brasileiro
nos anos 30, Jean Claude Bemardet afirma que é gquestionavel o fato do governo
ter criade uma reserva de mercado para o filme brasileiro. Segundo ele, o que
deveria ter sido feito era limitar a importacdo e circulagdo do filme estrangeiro, a
fim de se deixar desenvolver o filme brasileiro: "O Esfado fez o conftrario, e ao
fazer isso, € 0 cinema estrangeiro que de fato ele protege, cerceando a producgéo
local, a quem sobram as migalhas”. *

Completando sua critica a politica cinematografica estatal afirma que em
1932, quando a Cinédia ja existia, era ridiculo prever apenas a exibicdo de curtas
metlragens. Assim como tambem era ridiculo, em 1939, prever a exibicdo de
apenas um fiime de longa metragem. %

Imediatamente apds a conquista da obrigatoriedade de exibicdo dos filmes
curtos nacionais, cineastas e produtores continuaram em campanha defendendo
também o apoio governamental para os filmes longos. Em 1938, com a
reorganizacdo do DPDC através da criaggo do Departamento Nacional de
Propaganda e, em seguida, a edificacdo do DIP (19338), o Estado, afravés da
Divisdo de Cinemz e Tealro, passou a produzir seus proprios fiimes de
propaganda, 0s cinejornais brasileiros. A reac&o das empresas privadas foi
imediata, devido a dificuldade em concorrer com o aparato estatal. ©"

Procurando acalmar os animos dos produtores, o Estado Novo decretou

também, em 1939, a obrigatoriedade de exibicdo de um longa anualmente. Além

(29) Jean Claude Bernardet, Cinema Brasileiro: propostas para uma hisidria, Rio de Janeiro, Paz e
Terra, 1979, p. 36.

(30} Ibidem, p. 36

{31) Enquanto o Estado ainda ndo tinha seu Departamento cinematografico devidamente
organizado, contratou a Cinédia para produzir os primeiros cinejornais. Todas as outras produtoras
privadas acabaram sendo prejudicadas. Ver José inacio de Melo e Souza, op. oif, p. 330.
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disso, caberia ao DIP "promover um convénio que reqularia as relacbes mantidas
entre produtores, exibidores e importadores, bem como a funcdo de conceder
prémios, favores, estimulos, isencbes ou reducdes de impostos e taxas federais
para filmes nacionais de curta e longa metragem". @ Os filmes educativos e de
propaganda nacionalista eram, é claro, os beneficiados dos favores e estimulos
estatais.

Segundo Claudio Aguiar, "com a criacdo do Cinejornal Brasileiro, o Estado
Novo frustrava as expectativas de grande parte dos cineastas e produtores
nacionais, crentes de que a instituicdo de um regime autoritéaric nos moldes de
fascismo italiano ou do nazismo alemé&o traria lucros imediatos para o cinema
brasileiro por meio da propaganda’”. ¥

O cinema tormou-se, no final da década, negdcio de Estado. Seja através
dos cinejornais ou dos filmes de ficgao ®* produzidos durante o periodo Vargas, o
Estado procurou utilizar-se das imagens "como novo instrumento de propagacao,
de intensificagdo e de contagio de emoctes”, capaz de "transformar a tranquila
opinido publica do século passado em um estado de delirio ou de alucinacio

(35)

coletiva”. Emogles, delirios e alucinacbes devidamente enquadradas nas

cameras manuseadas e controladas pelos aparelhos do Estado.

(32) Claudio Almeida Aguiar, op. ¢it. p. 97

(33} Ibidem, p.96

{34) Ver analise de Claudio Almeida a respeito dos filmes de ficcdo produzidos durante o Estado
Novo, em especial Argila, de Humberfo Mauro. Segundo ele, “filmes como Argila, Romance
Proibido, Aves sem ninho e Caminhos do Céu, denotavam um esforco de propagacac de
mensagens do discurso estadonovista através dos filmes de ficgdo.” Cap. 5, p.165-240.

(35) Os trechos destacados referem-se a algumas idéias de Francisco Campos (O Estado
Nacional, 1940) a respeito do cinema. Foram extraidos de Claudio Aguiar Almeida, op.cit. p. 74.
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2.2 - A descoberta do Brasil através do cinema

Descobrir o Brasil. Unir as distancias de norte a sul, de leste a oeste. Tornar
0 Brasil conhecido de todos os brasileiros. Divulgar costumes interessantes dos
sertanejos, o0s panoramas maravilhosos da nossa natureza. Apresentar aos
nossos olhos o desenvolvimento da nossa industria @ da nossa agricultura. ©®
Depositava-se nas imagens cinematograficas a possibilidade de construir no
imaginario popular uma nocdo de brasilidade, de orgulho das riquezas e das
grandezas nacionais.

Atraves do filtro das telas, criava-se um pais imaginario, quase perfeito,
distante da miséria, do analfabetismo e dos graves problemas sociais que o
compunham: "0 brasifeiro do Norte vem a conhecer os rincbes e a vida do sul, e
os da zona da Serra do Mar passara a ter conhecimentos do que vai pelas
caatingas e pelo vale do Amazonas. Vistas soberbas de cidades adiantadas,
costumes interessantes do sertanejo, panoramas maravithosos de rios-mares, de
cascatas gigantes, de uma flora incomparavel e fauna variadissima - tudo nos vai
dando o filme brasifeiro...” &

O escritor Raymundo Magalhaes, redator cinematografico de "A Noite", em
um interessante discurso pronunciado na "Hora do Brasil' (Geografia pela
Imagem) em 31 de marge de 1837, relata que uma das maiores falhas da literatura
didatica do Brasil reside na precariedade do material de ilustraco, na pobreza da
documentacdo grafica e que os compéndios de histéria do Brasil, além de
apresentarem poucas ou mas gravuras eram lamentavelmente mal impressas.
Porem, "felizmente o estudante de hoje ja tem o auxilioc do cinema para lhe dar
uma nogdo mais exata da vastiddo geografica do Brasil. O cinema nacional ests
realizando uma obra magnifica de divuigacdo das coisas brasileiras, tanto das
grandes cidades, dos nucleos modernos de civilizagdo e de progresso industrial
como dos sertdes brasileiros e das pequenas cidades que se converteram,

(36) Cinearte, n°433, 1938, p. 21.
(37) Ibidem



i
(3]

pelo esforgo dos seus filhos, em grandes empdrios agricolas contribuindo para
aumentar o0 volume da nossa producso e influindo, de tal forma, na economia
nacional. Tem-se diante dos olhos, um mapa novo, animado, um programa
diferente de estudar nos compéndios pobres de gravuras. Vemos as nossas
cidades, o nosso sertdo, as grandezas da natureza e o que realizou o esforgo
humano. E ndo se pode, em s& consciéncia deixar de fazer, diante disso, o elogio
do cinema brasileiro, que, gracas & clarividéncia e ao patriotismo do presidente
Getdlio Vargas, esta ensinando geografia pela imagem &s criancas e aos adultos
do Brasil, e infundindo, em todos os brasileiros, uma idéia respeitosa e um
sentimento de entusiasmo mais intensc por esta nossa grande e generosa
terra” ®®

O Cinema seria, portanto, responsavel por uma revolucdo no ensino da
geografia e, ao mesmo tempo, pelo desenvolvimento do sentimento de orgulho da
grandiosidade brasileira. As imagens faziam parte de um projeto que pretendia
reformular inteiramente as praticas pedagdgicas do ensino brasileiro designando
ao cinema uma acac cultural, educativa e formativa, capaz de unir as "varias
paisagens” do Brasil num sé corpo, o corpo da Nacao.

Nesse contexto de descoberta do Brasil através das imagens, em um artigo
publicado na revista Cine Magazine em marco de 1936, Mario Vieira de Mello
afirma que o cinema é uma lamina de dois gumes que, se educa, também pode
deseducar. O autor elabora, ao fongo do artigo, uma contundente defesa pelo
desenvolvimento da producdo cinematografica nacional. Segundo ele "numa
época em que as idéias de universalidade, de nacionalidade sdoc mal
compreendidas, o cinema pode se fornar veiculo de uma grande infiltracéo de
elementos nocivos, desagregadores. Costumes importados, idéias sem raizes na
alma nacional podem perturbar o equilibrio e a solidez da alma brasileira, se ndo
se compreender o carater particularista do cinema atual, a situacdo de desamparo

em que ficam as nagbes que ndo o cultivam, uma vez que o cinema é hoje uma

(38) Cinearte. N° 461: suplemento sem pagina, abril/1937.
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instituicdo universal, e a necessidade de se criar um cinema nacional que se
oponha a influéncia desaguadora dos outros cinemas e que se justifique muito
mais por esta funcéo de resisténcia do que pela simples vaidade de fermos
também o nosso cinema." ¥

Nesse discurso, a nacionalizacfo do cinema aparece como pressuposto
basico para que seja possivel resistir a influéncia de habitos e costumes
estrangeirados e, ao mesmo tempo, manter viva a alma brasileira. Vinculado a
esse ideal nacionalista, o cinema passa a ter a func@o de "demonstrar a
autenticidade e a superioridade dos nossos habitos e costumes sobre o de outros
povos tdo ingenuamente admirados” %

A producao cinematogréfica externa, consumida pelo mercado nacional,
oferece-nos, segundo Mario Vieira, uma substancia que ndo podemos assimilar,
por ndo pertencer & nossa propria fisionomia, as nossas tradigbes seguras, a
nossa alma bem definida. Ao lado desse cinema desconectado das nossas
raizes, € preciso que se forme um outro cinema que nos faca sentir o prazer da
autenticidade e a presenca constante da alma brasileira refletida nas telas.

Varios s80 os artigos que projetam no cinema o ideal de reconstrucéc da
alma nacional, mitificando-o como um dos principais agentes da edificagéo do
sentimento nacionalista brasileiro. Em "A descoberta do Brasil”, publicado pela
revista Cinearte em julho de 1936, Maria Eugenia Celso, afirma que "o grande
perigo do cinema exclusivamente estrangeiro residia precisamente nesta espécie
de inoculagdo a jato continuo de modas, costumes, ambientes, espirito de outros
paises redundando ao cabo de certo tempo numa verdadeira desnacionalizacdo
sistemética de gostos e mentalidade”. *" Segundo ela, os documentérios
nacionais da década de 30, representavam o inicio de um processo de reverséo
desse quadro de desnacionaliza¢do na medida que revelavam ao povo brasileiro
elementos desconhecidos da sua prépria particularidade, mantendo dessa
maneira, sempre vivo 0 sentimento de nacionalidade.

(38) Cine Magazine vol. IV (35): 15.
(40) Ibidem
(41) Cinearte, n° 443, julho/1936, p.7
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Ao mesmo tempo que se procurava glorificar o sentimento de brasilidade,
de reconstrugdo da alma nacional através da idéia de que as imagens
estrangeiras desconstruiam as nossas particularidades, evidenciava-se uma clara
preocupacdo em exportar uma propaganda do Brasil, principalmente para os
norte-americanos, que enaltecesse esse movimento de construcao de uma nacéo
maior.

Escrevendo para a revista Cinearte em agosto de 1939, o jornalista Gilberto
Souto afirma que "hd muitos anos, uma companhia mambembe fez um filme
sobre 0 Rio em que a nossa alfandega era uma casa, coberta de palha, tendo no
teto, espetada, a bandeira nacional. Lembro-me de um fiime em série de Peari
White em que se viam cenas do Amazonas e a pobre Pearl, que Deus guarde,
correndo o risco de ser comida pelos pavorosos crocodilos... Nesse tempo - que
gracas aos santos, vaj passando, o Brasil era a terra de onde as ‘nozes' vinham.
‘Nozes', em'giria americana, é sinénimo de ‘tontos’, ‘desmiolados’, etc. Todo
mundo falava do Brasil como a terra misteriosa em que, 'juro por tudo’, diziam, o
Coroinel Fawcett foi assado, trinchado e saboreado num grande banquete pelos
selvagens brasileiros...O Brasil sé dava café. O Brasil era ‘spanish’ também
como se nos falassemos castelhano. O Brasil, na mente dessa gente, por
ignorancia ou falta de propaganda nossa, o Brasil, esse nosso caro Brasil, era
uma vasta regido muito rica, é verdade, mas terras em que 0s selfvagens
perambulavam pelas ruas, fazendo fooling', em vez das encantadoras paftricias
minhas..." ¥

A cruzada propagandistica para a construcao de uma grandiosa nacdo nao
era, portanto, apenas interna. O mundo precisava saber que o Brasil no era mais
um pais atrasado, desvinculado do mundo civilizado, selvagem e muito distante do
desenvolvimento. Segundo Gilberto Couto, "o Estado Novo veio também por si,
espathar noticias do nosso Brasil como a nagao maior, mais importante da
Ameérica do Sul... Esta aproximagdo entre os dois paises (Brasi/EUA) & de grande
beneficio para todos nés, lucramos em nos tornar mais conhecidos aquie, em

(42) Cinearte, n® 516, 1939, p. 42 e 43.



56

pouco, essas idéias atrasadas e idiotas que alguns ainda mantém sobre nos e
nossa terra vdo desaparecendo"

Um artigo publicado em agosto de 1939 na Revista Cinearte (O que sugere
uma estatistica curiosa) exalta o cinema nacional dando-lhe uma importancia
significativa no contexto da "nova ordem politica-econdmica” implantada no pds
30. O artigo afirma que ao cinema estava destinado um grande papel. Ele seria a
maior a mais util das armas de que pode dispor o Estado Novo para a conquista
desse pais imenso. Através das imagens, seria possivel a realizacdo da obra de
aproximagéoc de todos os brasileiros e somente o cinema poderia tornar real o
sonho da nossa grandeza, estreitando os lagos de amizade que a distancia
procura enfraquecer sempre. O filme nacional garantiria uma politica de boa
amizade, de cooperacdo, enfim indispensavel a uma compreensdc social mais
elevada e concreta. ¥

No contexto da década de 30, o lugar do cinema era, portanto, muito bem
delineado: criar imagens - associadas a um movimento coletivo - propulsoras de
progresso, de trabalho e de civilizagdo que representariam a estimulariam a
criagdo de um novo Brasil. Um movimento inserido numa conjuntura de exaltacao
do ideal nacionalista, que pretendia proporcionar ao Brasil o estatuto de pais
civiizado, inserido na lista das nagSes modernas. Cenas que garantiriam a
comunhao da alma regional e da alma coletiva a um sé tempo, efetivando os lagcos
de unidade e cristalizando uma verdadeira licdo de patriotismo.

(43) ibidemn
(44) Cinearte n° 516, 1938, p. 4



2.3 - A educacéo das massas através das imagens

"‘Déem-me todos os cinemas do
globo e eu transformarei as
opinibes do mundo”

Gustave |.e Bon

Uma das questSes centrais do projeto politico do Estado Novo estava
vinculada ao fato de que caberia ao Estado a Unica voz que falaria em nome dos
todos os brasileiras: o homem do campo, o trabalhador da cidade, o comerciante,
a juventude, as mulheres, etc. Segundo Alcir Lenharo, todos eram "caracterizados
socialmente para serem recuperados na perspectiva de uma identidade que a
organicidade da nagdo engendrara através da harmonia social ja alcancada” “© .
Isto significa dizer que cada segmento social, cada individuo que compunha a
sociedade, deveria aprender a comportar-se de acordc com as necessidades do
corpo da nagéo, deveria ser educado visando trithar os "destinos da patria”.

Em "Autoritarismo e Corporativismo no Brasil", Evaldo Vieira afirma que,
durante sua andlise, percebeu despontar a proposicao de um Estado pedagogo,
edificador da nagéo e inspirador do civismo, que se destinava a organizar uma
sociedade vista quase em estado de natureza, “4©

E o cinema foi uma das estratégias pedagogicas através das quais o
Estado Novo colocou em funcionamento sua maquina educativo/propagandistica,
procurando desenhar os modelos de comportamentos sociais, politicos e culturais,
além de desejar impor ao conjunto da sociedade uma profunda despolitizacéo.

Nesse contexto de utilizacdo do cinema como instrumento de educacédo
popular, em 13/01/1937, através do artigo 40 da lei 378, foi criado o Instituto
Nacional de Cinema Educativo - INCE. Diretamente subordinado aoc Ministro da
Educacdo e Salde Publica, era destinado a promover e orientar a utilizacdo da

cinematografia , especialmente como processo auxiliar de ensino e ainda como

(45) Alcir Lenharo, A Sacralizacdo da poliiica., Campinas, Papirus/UNICAMP, 19886, p. 64,
{48) Evaldo. Vieira, Autoritarismo e Corporativismo no Brasil, Sao Paulo, Cortez, 1881, p.16.
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meio de educacdo em geral. Segundo Jurandir Passos Noronha, sdo suas
finalidades: "manter uma filmoteca educativa para servir aos institutos de ensino
oficiais e particulares, de todos os graus; organizar e editar fiimes educativos
escolares e populares; editar discos e fimes sonoros, com aufas, palestras e
conferéncias de professores e artistas notdveis para venda avulsa, aluguef ou
empréstimo a instituicbes culturais; permutar copias dos filmes editados ou de
outros que sejam de sua propriedade, com estabelecimentos congéneres,
municipais, estaduais, parficulares, nacionais e estrangeiros; publicar uma revista
consagrada especialmente & educacdo pelos modernos processos  técnicos
(cinema, radio, phonografo, etc.); prestar assisténcia técnica e cientifica & industria
cinematogréfica em geral e especialmente & dedicada & educacgo”. "

Segundo Morettin, desde sua fundagdo até 1940, o INCE produziu varias
reportagens sobre eventos civicos (Dia da Bandeira, Dia da Patria, Parada da
Juventude, etc.). Porém, apos a criacdo do DIP, em 1939, as producdes
relacionadas a essa tematica ficaram sob o encargo do DIP: "Entende-se desta
forma a auséncia daguele tipo de reporftagem civica nos anos de 1941 a 1945
entre as produgbes do INCE. Podemos supor que as pressdes oriundas do DIP
tivessem surtido efeito, cerceando a sua drea de insercdo apenas para 0s temas
relacionados & educacéo propriamente dita,. " “®

A criacao do INCE manteve a politica de intervencao estatal na producéo
cinematografica de filmes educativos curtos/médios e documentarios. O Estado
nao tinha uma politica efetiva de financiamento e producao de filmes longos
ficcionais. No maximo realizava alguns concursos, distribuindo premiagbes quase
sempre simbolicas. Diante desse contexto, no final dos anos 30, iniciou-se uma
campanha nas revistas especializadas em prol do cinema brasileiro. Foram
publicados varios artigos que defendiam a organizacdo da industria
cinematogréfica: "Ndo basta o documentsrio. Nédo basta o compiemento.
Necessitamos de uma industria cinematogréfica baseada no filme pesado de

longa metragem”. 4%

(47) Cinearte, n® 480, 1938, p. 12-50.
(48) Morettin, op.cit. p. 63-84
(49) Cinearte, n° 518, 1839, p, 7.
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No bojo dessa campanha, em pronunciamento feito na Associacdo
Brasileira de Educacéo, Celso Kelly, afirma que "o cinema vive, como toda boa
obra de arte, o meio em que foi produzido. A semelhanga do romance, os temas
de que trata sdo vividos na sociedade em que o filme é criado... O homem de
letras, como o diretor de filmes ou o cenarista, sdo homens que perscrutam o meio
social e, consciente ou inconscientemente, se fazem comentadores de fatos da
maior importancia, ou que mais lhe toquem a sensibilidade, ocorridos naquele
meio.

No mesmo discurso, Kelly defende a idéia de que a familia francesa, tal
como nos revelam os romances literérios ou cinematograficos, é bem diversa da
que se formou noutro clima moral, nos Estados Unidos, e uma e outra diferem
radicalmente da que por outras razbes, o Brasil conseguiu modelar: "aos ofhos do
espectador desprevenido, os dramas da vida humana de outros poOvos passam a
habitar a retina de nosso publico, determinam as consciéncias fracas e até em
espiritos formados as mais cruéis duvidas, constituem pontos de partida para
mudanga de comportamento de inimeras pessoas”. Segue dizendo gue "ndo so
na familia, mas em outras instituicbes também. O conflito de religibes, a luta de
classe, a prevengdo de ragas nunca existiram nem tém clima para existir no
Brasil. Entretanto, ndo sdo poucos os filmes e romances inspirados
exclusivamente em temas dessa natureza". A luta de classes aparece vinculada a
imagens estrangeiras e, portanto, associada a um produto cultural importado, néo
pertencendo ao perfil pacifico e ordeiro do trabalhador nacional.

Kelly finaliza o discurso estabelecendo uma comparacgao entre os leitores
de romance e o publico do cinema: "O romance é, em geral, lido por pessoas de
uma certa cultura, que sabem discernir com propriedade, assumindo uma posicdo
critica que ndo as prejudica. Mas o publico dos cinemas & de todas as classes,
dagueles que ndo sabem repefir uma insinuacdo e daqueles que sofrem, desde
logo, a influéncia estranha". &

(50) ibidem
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Apesar do discurso de Celso Kelly ter sido pronunciado no contexto da
campanha em prol da criagdo de uma industria cinematografica no Brasil (no final
da decada de 30) e n&o possuir uma relagdo direta com o projeto do cinema
educativo estatal, resolvi transcrever grande parte dele pois me parece que sua
analise a respeito do publico consumidor das imagens cinematograficas é
bastante semelhante a dos articuladores do projeto educacional/cinematografico
estatal.

Segundo ele, o publico que freqglienta 0s cinemas, proveniente de todas as
classes {principalmente das camadas populares), ndc possuem 'uma certa
cultura” e portanto, "ndo sabem discernir com propriedade”. Ora, ao Estado,
interessava delinear e delimitar os comportamentos e fungbes de cada individuo,
de cada grupo no conjunto da sociedade. O cinema serviria para "despertar o
interesse do lavrador para a lavoura, a fim de que coopere no engrandecimento do
pais; serviria para enraizar na familia a higiene e os habitos sadios; serviria para
despertar o interesse do industrial e capitalista nacional no aproveitamento das
riguezas do nosso solo ou de industrias necessarias para o desenvolvimento da
pétria”,

Em "Psicologia das Multiddes", Gustave Le Bom afirma que "a multiddo é
guase exclusivamente conduzida pelo inconsciente. Os seus atos se acham muito
mais sob a influéncia da espinha do que sob a do cérebro. As acdes praticadas
podem ser perfeifas gquanto & execugdo, mas como O cérebro ndo as dirige, ©
individuo atua segundo 0s acasos da exaltagdo. A turba, joguete de fodos os
estimulantes exteriores, refiefe as suas incessantes variagbes. Ela é, portanto,
escrava das impulsbes recebidas. O individuo isolado pode ser submetido aos
mesmos excitantes que o homem em multiddo; mas se a sua razéo the mostra os
inconvenientes que ha em lhes ceder, ele ndo cede. Pode-se fisiologicamente
definir esse fendmeno, dizendo que o individuo isolado possui a aptiddo de

dominar os seus reflexos, ac passo que a turba & desprovida dessa faculdade™ &

(51) Cinearte, (480); 12-50.
{52) Gustave Le Bon, Psicologia das Multidbes., 5 ed., Rio de Janeiro, F. Briguiet & Cia. Ed., p.16.
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Segundo Jodo Duarte Filho, tanto o radio como o cinema, criaram, no
mundo, um outro conceito de multiddo. Para ele, a coletividade, hoje, n&o tem a
mesma psicologia observada por Le Bom : "A multiddo dissolveu-se, reduziu-se,
individualizou-se numa verdadeira dispersdo. Escutando o radio em sua casa,
isolado, sO com a sua consciéncia e com as reagbes do seu pensamento o
homem de hoje € a antitese da multiddo. Somente agora deve ele deliberar por si
e ndo pelo tropo, pela palavra inflamada dos oradores, pelo entusiasmo facil das
massas. A multiddo de hoje ndo se dirige mais pelo entusiasmo, pela
Inconsciéncia de gestos coletivos. A propaganda técnica vai buscé-la em sua casa
para convencé-la com o argumento decisivo, com a Idgica dos fatos, com a
verdade, com a certeza dos coisas. E o cinema é a grande, a maior arma para
isto." &%

Para comprovar sua tese, Jodo Duarte cita a visita de Getulio Vargas & Sao
Paulo: "Quando o Sr. Getdlio Vargas visitou Sdo Paulo os jornais de todo o Brasil
se mobilizaram para descrever-ihe a excursdo, falando em milhares de pessoas
entusiasmadas pela sua presenca. Publicaram-se discursos e centenas de
fotografias, comentou-se a significacdo da solidariedade paulista demonstrada nas
ruas e nos comicios. Mas o que demonstrou a espontaneidade das manifestacdes
e a massa enorme de centenas de milhares de homens que nela tormaram parte
foi a fotografia moével do cinema apresentando a todas as platéias do Brasil, ruas
imensas cheias de gente e decoradas em grandes extensdes, de bandeiras e
disticos patrioticos. O que demonstrou, como um documento incontestivel, a
solidariedade do paulista ao chefe do governo, foi o0 grito de todas aquelas
multiddes resumido na voz do cinema falado. Porque a palavra pode sofrer
contestagéo, a fotografia pode sofrer truques, mas o cinema, este, é apanhado ao
vivo, no movimento colefivo que é espontaneo e que permanece sempre, na fita
da celulose, como um atestado e como uma prova que ndo se contesta...O cinema
&, portanto, o grande elemento de propaganda...O Fstado Novo Brasileiro ndo
pode, ndo deve, portanto, prescindir dessa arma". ¥

{63) Cinearte, n® 505, 1838, p. 7.
{54} Ihidem.
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O cinema e visto portanic como importante arma de propaganda porque
comprova aquilo que o discurso pode omitir. O Estadc Novo, de fato, nao
prescindiu dessa arma e, levando em conta "o baixo nivel de compreens&o das
massas’, parece ter obtido inspiragdo na concep¢do de propaganda veiculada
pelo nazismo procurando elaborar uma estratégia propagandistica restrita a
poucos pontos repetidos sem cessar, para gue as massas memorizassem.

Sem duvida, a propaganda nazi-fascista serviu de inspiragédo para os
articuladores da propaganda brasileira que procuraram adaptar os métodos de
controle e manipulacdo & nossa realidade.® Entretanto, segundo Ferro, os
nazistas foram os Unicos dirigentes do século XX cujo imaginario mergulhara
essencialmente no mundo das imagens. ©

Quanto ao regime Vargas, ndo € possivel afirmar o mesmo. Apesar do
Estado encontrar-se devidamente aparethado para possibilitar a elaboracéo dos
Cinejornais, o cinema foi visto e utilizado principalmente como um instrumento de
propaganda e persuasaoc da massa iletrada.

Dessa maneira, procurou-se convencer as multidées, diluidas nas salas de
cinemas, "desprovidas de criticidade", da importancia e da magnitude do projeto
educacional estatal para o construcéo de um Brasil moderno, civilizado e saneado.

As multiddes de espectadores seriam convencidas da veracidade da
espontaneidade do movimento coletivo através de imagens que retratavam essa
mesma multidao ao redor do chefe da nacdo, em todas as cerimbnias, em todas
as manifestagdes, em todas as celebragoes.

O cinema teria, portanto, uma funcdo basica: servir de suporte para a
educagdo das massas, tornar-se um dos bracos educativos mais eficientes do

Estado, capaz de garantir uma adesdo imediata aos designios do Estado.

(55) Alcir Lenharo. O Triunfo da Vontade, Sao Paulo, Atica, 1986, pp. 17-28.
(56) Marc Ferro, op. ¢if., p. 73
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CAPITULO 3

CINE JORNAL BRASILEIRO: A CONSTRUCAO
DE UMA REALIDADE IMAGINARIA

%

"A Historia € uma disciplina dividida, incerta,
espremida entre varias linguagens, solicitada por
diversos  métodos, perseguida por tantas
perguntas, engajada na perseguicdc infernal de
um real que a obceca e foge dela”

Michelle Perrot, Os frabalhadores em Greve, p.4

Em dezembro de 1933 o Brasil possuia 1638 cinemas, destes somente 658
eram equipados com aparelhos sonoros. Existia, portanto, uma propor¢do de
aproximadamente 21270 pessoas para cada cinema (cerca de 40 milhdes de
habitantes). Dos 858 cinemas equipados para filmes falados 458 possuiam aparelhos
nacionais e 169 aparelhos estrangeiros.

Baseado nesta consideravel estrutura de exibicdo, em 04/04/1932, o governo
baixou o decreto 21.240, iniciando a intervencdo do Estado na atividade
cinematografica e exigindo a obrigatoriedade de exibic&o de um curta nacional para
cada programa cinematografico que contivesse um filme de enredo de metragem

superior a mil metros.

(1) Revista Magazine, jutho de 1934, p. 6.
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Como ja foi visto, as revistas de época, especializadas em cinema, apoiaram o
decreto e ajudaram a fiscalizar os cinemas que ndo cumpriam a lei. Acreditava-se
que, a partir de entdo, o cinema brasileiro teria seus dias de gldria.

Juntava-se a intervengdo protecionista do Estado a idéia de que o cinema
falado n&o emplacaria no Brasil, uma vez que os espectadores ndo compreenderiam
os diglogos, dando preferéncia, portanto, & pelicula nacional. Nesse contexto de
entusiasmo da classe cinematografica, a Revista Cinearte anunciava em quase todas
as edicbes: "Se 0 seu cinema ndo esta exibindo os fiimes brasileiros, escreva a
Associagdo Cinematogréfica de Produtores Brasileiros" @ .

A revista Cine Magazine de abril de 1935, denuncia alguns dos exibidores em
falta; "Em Curitiba, no Parana, nenhum cinema esta cumprindo a lei; em Niteroi, o
cinema Imperial, a rua Visconde do Rio Branco, 525; em Nova Iguassu, o Cine-Verde,
a praga Ministro Ceabra vem cumprindo com irregularidade, em Ribeirdo Preto, Sdo
Paulo, o cine-theatro Pedro Il e Sdo Pedro ignoram a existéncia do decreto 21.240;
em Juiz de Fora, os cinemas Gldria, Central e Popular nunca exibiram um
complemento nacional, em Belo Horizonte, 0s cines Brasil, Gléria, Avenida,
Democrata Odeon e América fingem obedecer as determinagbes da fei.”®

lsso demonstra a forte resisténcia dos exibidores que, por sua vez, nao
queriam abrir m&o do jornal cinematogréfico norte americano que recebiam quase
gratuitamente. ¥ De qualquer modo, foi essa intervencao estatal que assegurou o
minimo de continuidade da produc&o cinematogréfica brasiieira.

No final da década de 30, o governo Vargas, através do DIP ©, oficializou e
estatizou a produc&o cinematografica nacional. A Divisdo de Cinema e Teatro, passou
a produzir o Cine Jornal Brasileiro (CJB), investindo no filme como a possibilidade de

construg@o de uma realidade imaginaria.

(2) Cinearte, n® 431, fevereiro de 1936, p. 27.

(3) Cine Magazine, vol. Il (24): 10, 1935.

(4) Maria Rita Galvdo & Carlos Roberto de Souza, Cinema Brasileiro 1930-1964 In: Histéria Geral da
Civilizag8o Brasileira, Tomo 1il, Brasil Republicano - Economia e Cultura, S&o Paulo, Difel, 1984, p.465.
(5) O DIP foi cAado em 27 de dezembro de 1939, através do decreto-fei n® 1915
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A propria abertura do Cinejornal evidenciava as intengfes da utilizagdo das
imagens: a bandeira nacional ocupando toda a tela, dividida em quatro partes nas
quais imagens relacionadas ao trabalhador e ao desenvolvimento urbano eram
intercaladas com imagens do trabalhador rural e do mundo agricola, procurando
demonstrar integracdo, progresso e desenvolvimento © Os cacos de um pais pobre,
agonizante e injusto alternavam-se na tela, todos reconstituidos e em perfeita
sintonia. O 'simbolo maximo da Pétria' era utilizado como pano de fundo para
representacao do ideal de unidade, de funcionamento orgénico da sociedade.

O novo regime entrou em cena promovendo comemoragdes de todos os tipos:
festas civicas e esportivas, com a realizagdo de paradas, desfiles civis e militares,
demonstractes de ginastas, jogos, comicios, espetaculos de canto orfednico, hinos,
construc@o e inauguragdo de monumentos grandiosos, etc.. Nesses eventos, a
propaganda politica oficial se manifestava apropriando-se dos temas e aspiracdes
populares.

E importante ressaltar o que Maria Helena Capelato afirma a respeito desse
clima imageticamente festivo: "as festas civicas e esportivas dessa natureza estdo
atreladas a uma certa concepgéo de educagio que tipifica os regimes de tendéncia
autoritaria e/ou totalitaria. Nesse contexto, os espetaculos oficiais se prestam a
legitimacéo do poder e as festas s@o organizadas para conquistar a ades3o das
massas”.

Atraves da observagéo e andlise de inumeras imagens produzidas pelo DIP, foi
possivel perceber uma clara tentativa de universalizacdo dos valores sociais
dominantes, bem como a padronizac&o de atitudes e comportamentos vinculados aos
preceitos e interesses do Estado.

Como veremos ao longo do trabalho, criancas, jovens, indios, trabalhadores e
outros grupos que constituiam o tecido social, eram enquadrados pela camera desde
que participassem dos espetdculos oficiais e do jogo festivo obedecendo regras muito
bem definidas pelo aparetho estatal.

(6) Essas imagens podem ser vistas, pode exempio, no Cine Jomal, vol.|, (87} {referéncia do catalogo
"Cine Jornal Brasileiro" organizado pela Fundagdo Cinemateca Brasileira, Sdo Paulo, 1982).
(7) Cine Jornal vol 1 (52).
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3.1 - As futuras geragdes nas telas do Estado Novo

"Toma-se imprescindivel amar as criancas, compreender a
juventude, participar das suas expansdes, seniir o seu afeto e
considerar que todos merecem cuidados e béncdos como se
fossem nossos proprios filhos"  Getdlio Vargas

Dentre os inumeros temas abordados pelo CJB, um deles refere-se a
preocupacdo com a assisténcia as criancas e aos jovens. Sdo gquase sessenta
entradas sobre essa tematica, demonstrando a grande preocupacéo do Estado Novo
com a continuidade do seu novo projeto para o Brasil. A educacéo e protecdo do novo
homem brasileiro deveriam ser iniciadas desde a infancia. As criancas possuiam um
valor intrinseco, pois representavam a matéria-prima a partir da qual a futura forca de
trabalho poderia ser moldada.

Tendo em vista a construgcdo e educacdo continuas dos "soldados da
producao”, o novo regime inaugurou um modelo institucional de assisténcia a infancia,
centralizando sua protecdo nos menores carentes. As imagens produzidas pelo DIP,
através dos cinejornais, denunciavam essa atitude assistencialista com relacdo a
infancia, demonstrando a preocupacac do Estado em formar trabalhadores fisica e
mentalmente aptos a manter vive o projeto de reconstrucio nacional. "Merenda aos
escolares" ® "Natal dos pobres - Rio: 16.000 criancas recebem brinquedos, doces e

n {5

roupas das maos da Sra. Darcy Vargas" ™ "Assisténcia aos escolares- Rio: E

inaugurado o Centro Médico Pedagdgico Oswaldo Cruz", % "Fichas médicas para

doze mil escolares”, 'Y "Colonias de Férias" '® além dos curiosos e indmeros

{8y Maria Helena Capelato, Propaganda Politica € Construcio da Identidade Nacional Coletiva, Revista
Brasileira de Histéria, 16 (31 e 32): 336-337.

{(9) Cine Jornal, Vol |, (81).

{10) Cine Jornal Vol. |, (88).

{11) Cine Jornal Vol. |, (118).

{(12) Cine Jornal Vol. |, (22, 201, 307, 452, 451).
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"concursos de robustez infantil" %, sdo alguns dos titulos dos cinsjornais, projetados
nas telas brasileiras, que enfocaram a tematica da educacéo infantil.

No Cinegjornal "No Palécio do Catete - A senhora Darcy Vargas distribui
prendas de Natal""¥ de 1941, as cenas evidenciam o perfil paternalista e
assistencialista da cerimbnia. A primeira tomada apresenta uma multidac de pais e
maes acompanhados de seus filhos. Enquanto a Sra. Darcy a outras senhoras da
alta sociedade carioca distribuem as prendas, o narrador procura dar um sentido as
imagens: "Cerca de quinze mil criangas acorrem ao Palacio do Catete na Festa de
Natal que ali se realiza todos os anos (...) A obra social da esposa do Presidente da
Republica tem nesse dia uma demonstragéo prética de grandeza. Todas as criangas
presentes recebem um copo de leite, além de roupas e brinquedos. (E Importante
desfacar que as senhas e cartbes que davam direito aos brindes eram distribuidos
antecipadamente). A festa de Natal nos jardins do Palacio do Catete j& se tornou uma
tradicdo a que estd ligado o nome da senhora Darcy Vargas, animadora da
extraordinaria obra de amparo as classes menos favorecidas"”.

Da sacada do Palacio, o presidente Vargas participa da cerimonia e a camera o
apresenta como © homem providencial que protege e ampara os desvalidos,
sobretudo as criancas pertencentes as classes populares. Dele, elas recebem
"cuidados e béngdos, como se fossem seus proprios filhos",

Um outro cinejornal referente a essa tematica é especialmente surpreendente e
merece maior atencdo. E o caso de "Coldnia de Férias de Cabo Frio: criada e
instalada pelo Departamento de Educagdo do Estado do Rio de Janeiro” | de 1939,
Enquanto as criangas mantinham-se perfiladas em frente ao Grupo Escolar
aguardando o hasteamento da bandeira, o narrador explicava o significado da
instituic&o: "As colbnias de Férias sdo instituicbes destinadas ao descanso dos alunos
das escolas primarias e a restauragdo de suas forcas. Numerosas criancas,
principalmente as menos favorecidas pela fortuna, vivem nas cidades em habitacSes

com pequenas areas, improprias a seu desenvolvimento e por vezes, prejudiciais a

(13) Cine Jornal Vol I, (185, 209, 271, 276, 303, 489).
(14) Cine Jornal Vol. |, (184)
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saide. Com a terminacdo do ano letivo e a enfrada do verdo é do todo conveniente
que elas gozem um pouco de liberdade ao ar livre, aproveitando as excelentes
estagOes climaticas. Al, em contato com a natureza, elas se expandem alegremente e
bem alimentadas, sob orientagdo meédica, acompanhadas de seus professores,
recobram energias e adquirem hébitos sadios. E preocupacéo do Estado Moderno
zelar pela saude das criangas, facilifando-lhes esses periodos de repouso e de folga
higiénica." "

Em seguida, as criangas seguem disciplinadamente para a praia, onde
comecam a executar exercicios de cunho militar, tema sempre presente na maioria
dos filmes, exaltando a militarizac@o e o controle dos corpos. O narrador continua:
"Séo 95 criangas, 38 meninos e 57 meninas, refirados entre 0s mais necessitados de
recursos, de alimentacdo e de higiene. Dentre as 95 criangas que passaram 30 dias
na colbnia de Cabo Frio, 76 aumentaram 500 gramas; 29, um quilo e meio; 17, dois
quilos; 8, trés quilos; 3, quatro quilos. As doengas foram curadas em pouco tempo.
Como medida preventiva, as criangas foram submelidas a vacinacdo antitifica e

antidesintérica” %

. Enquanto isso, a camera mostra as criangas almocando num
grande refeitdrio, depois das atividades matinais.

Apresenta-se ai, o discurso envergonhado sobre a fome, a desnutricdo, a
miséria. Esses escolares, transportados de seu cotidiano pobre e marginalizado para
a tela grande, n&o eram apenas mal alimentados, eles tambem n&o possuiam habitos
sadios e viviam em espacos habitacionais improprios que deveriam continuar
invisiveis. Desse modo, nem eles, nem suas familias poderiam pertencer ao proieto
de um Brasil novo, higienizado e disciplinado. O menor proletario s6 aparece nas telas
porque estava sendo submetido a um processo de educacdo e regeneragdo. O
ambiente ao qual pertencia era nocivo e pernicioso e as coldnias de férias garantiriam
sua "folga higiénica”.

Das imagens escapa uma scociedade envergonhada de si mesma. Inserido
nesse contexto assistencialista, o Cinejornal "Amparo a indigéncia - Rio: A obra de

(15).Cing Jornal, Vol. 1 (22)
(18) Ibidem
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assisténcia social representada pelo Abrigo Redentor”, é iniciado com a camera
percorrendo as dependéncias do abrigo e, ao mesmo tempo, evidenciando as faixas
em homenagem a Sr® Darcy Vargas: "Darcy Vargas, vosso nome ficaré perpetrado
nos coragfes dos pobres desse abrigo"; ou ainda, “profunda gratiddo da pobreza":
"pobre agradecido”. As imagens insistem em mostrar que a pobreza e a miséria estdo
sendo combatidas exaustivamente, ainda que seja através de um programa
pontualmente assistencialista. Nas faixas, a pobreza vira substantivo e agradece as
doacdes estatais.

As cenas seguintes mostram médicos examinando idosos, criancas utilizando
os refeitorios e dormitérios do abrigo, homens e mulheres trabaihando (marcenaria,
costura, cultivo da horta), os internos rezando no interior de uma igreja. E a cena final,
em close, uma estatua de cristo crucificado.

Procurando evidenciar a colaboragdo entre as classes e a eliminacdo da
dominagao, as imagens exercem a clara funcdo de ocultamento dessa mesma
dominagéo. As mazelas nacionais deveriam continuar escondidas atras das telas ou |
no maximo, apresentadas em pleno processo de regeneraco.

Referindo-se a elaborago de um album, que deveria ter sido publicado em
1940 para comemorar o décimo aniversario do governo Vargas, Maria Helena
Capelato nos lembra o depoimento do fotdgrafo Hees, que participou do projeto: "As
imagens solicitadas para a composigéo do livro deveriam representar o progresso das
diferentes regides. Poderia ser fotografado tudo, menos a miséria”, (7

As criangas e os jovens significavam o futuro corpo trabalhador do Brasil e,
portanto, deveriam ser diagnosticados no seu dia-a-dia, clinicados através de
dispositivos que permitiriam a sua regeneraco fisica e moral; esperava-se deles que
incorporassem hébitos de higiene, alimentacdo, repouso e que se tornassem
disciplinados, produtivos e ambiciosos, bem como almejassem escapar a sua
condicéo de classe. (®

(17) Maria Helena Capelato, op. cif., p.343.
(18) Alcir Lenharo, A Sacralizagdo da Polftica, Campinas, Papirus/UNICAMP, 1986, p.100.
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Para Helena de Jesus Paulo, era preocupac¢ao basica do Estado Novo
estabelecer uma estreita ligagdo entre o regime e a juventude. Segundo ela, "as
premissas utilizadas para caracterizar essa vinculag&o ressaltam a idéia do trabalho
conjunto do Estado Novo e a juventude visando um dnico fim, a afirmacao da
existéncia de um "Brasil novo", idealizado pelo regime, delegado a juventude, e
projetado para a continuidade do regime no futuro” (9

As instituicbes escolares teriam um papel fundamental nesse processo de
constituicdo do "novo homem brasileiro”, herdeirc de um Brasil em vias de
construgcdo, moderno e civilizado. Nesse sentido, de acordo com Katia Abud, os
interesses do Estado e da Educacdo conjugavam-se. Segundo ela, "as orientacdes
pedagogicas elaboradas pelas instituicdes educacionais durante o periodo em que
Vargas governou, representaram um instrumento ideologico para a valorizagao de um
corpus de idéia, crencas e valores centrados na unidade de Unico Brasil, num
processo de uniformizacdo, no qual o sentimento de identidade nacional permitisse a
omiss&o da divisdo social, a direcdo das massas pelas elites e a valorizacédo da
'democracia racial, que teria homogeneizado num povo branco a populacdo

brasileira”

. Desse modo, era fungéo dos educadores construir um saber positivo,
ordeiro que formasse criangas e jovens identificados com a ideclogia do novo regime.

Nos filmes produzidos pelo DIP, ha inGmeras “Paradas da Juventude”,
constituidas de desfiles de escolares, com criangcas e jovens uniformizados e em
marcha, sendo observados peios olhares da oficialidade estatal. Num deles, o
narrador explica o sentido das Paradas: "A Parada da Juventude veio demonstrar a
eficiéncia dos métodos de organizacdo peculiares ao regime do Estado Novo onde
nada se faz ac acaso e tudo frutifica, porque se elabora com o rigor de processos

técnicos. O que esta pelicula mostrou foi a gerac&o que desponta coordenando o

(19) Heloisa Helena de Jesus Paulo, O DIP e a Juventude - tdeologia e Propaganda Estatal (193¢9-
1945), Revista Brasileira de Histéria, 7 {(14): 89-113, 1987.

(20) Katia Maria Abud, Formagéo da Alma e do Cardter Nacional: Ensino de Histéria na Era Vargas.
Revista Brasileira de Histéria, 18 (36): 103-113, 1908,
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labor do futuro com a agéo do presente, para que o Brasil ndo sofra, na evolucéo da
sua grandeza, solucao de continuidade e progrida sem interrupgdes por esforgos que
se desdobram harmoniosamente, através dos tempos”. ?"

No cinejornal "O FPresidente Getulio Vargas e a Juventude do Brasil', de 1944,
a mensagem de Vargas explicita claramente as intengdes do Estado ao procurar
desviar seu olhar para os jovens brasileiros: "0 Brasil tudo espera da juventude
enquadrada perfeitamente nas aspiragdes do Estado Novo. Guardando as inspiracdes
do passado e construindo a ordem e o progresso atual, é para a grandeza do futuro
que volta as suas vistas. As novas geracdes terfo papel decisivo a desempenhar,
pois 0 muito que ja somos € ainda bem pouco diante do que poderemos ser, e com as
nossas imensas possibilidades. Todo nosso esforco tem se dirigido no sentido de
educar a mocidade e prepara-la para o futuro". @

A mensagem retrata uma clara tentativa, por parte do Estado, de capturar ©
futuro e delegar as criangas e jovens a responsabilidade pela continuidade do regime.
A juventude sadia € aquela enquadrada nas aspiragdes do Estado preocupado em
aprimorar as virtudes do futuro cidadéo da patria: energia, disciplina, bravura e
lealdade ao Estado. Segundo Vargas, as novas geracées terdo papel decisivo a
desempenhar. Trata-se de, através da unido, fazer da patria uma entidade sagrada e,
através do trabalho, engrandecé-la, toné-la rica, forte e respeitada. &

No cinejornal "No Institufo de Educacéo - Rio - Inauguracdo do ano letivo de
1940, ¥ a primeira cena apresenta os alunos dispostos militarmente num grande
saldo. Enquanto a camera enfoca uma aluna realizando um discurso para os colegas,
o narradoer rouba sua fala afirmando serem o trabatho, o estudo e a disciplina os

principios fundamentais nessa casa de ensino.

{21) Cine Jornal, Vol. [li, n® X-84
{22) Cine Jornal, Vol. /, n°® 58.
(2%) ihidem

(24) Cine Jornat, Vol. 1, n® 94
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A edificagdo desse futuro idilico s$6 seria possivel quando o Brasil fosse
totalmente povoado, desbravado e cultivado pelos brasileiros, obra ja em pleno vapor
- inaugurada pelo Estado Novo - que deveria ser continuada pela futuras geragdes.
Para continua-la, o corpo e o espirito deveriam estar aptos. "A educagdo do corpo na
mais ampla acepcado da palavra, significa, também, o cultivo de nobres e excelentes
atributos do espirito. A agilidade, a destreza, a resisténcia muscular, estimulam a
fortalecem aptiddes intelectuais e a alta ascendéncia no desenvolvimento harmonico
da personalidade". ®

Além disso, a garantia de uma juventude devidamente enquadrada nos planos
do Estado, exigia um controle sobre seu principal canal de manifestacdo politica. A
Unido Nacional dos Estudanies também mereceu atenc@o das cameras do DIP: no
filme “"Juventude Universitaria”, os delegados do VI Congresso Nacional dos
Estudantes aparecem em visita ac Departamento Nacional de Propaganda. O
narrador nos explica o motivo da visita: "Académicos de todo o Brasil, delegados ao
Congresso Nacional de Estudantes, visitam o Departamentc de Imprensa e
propaganda. O diretor geral desse 6rgéo da administracdo, saudando os visitantes,
exalta a forca e pureza dos ideais que tanto relevo emprestam a mocidade patricia, no
destino e na missado do Estado Nacional, por entre as horas decisivas que estamos
vivendo" “*®* Outros exemplos filmicos procuram demonstrar a relacio politicamente
harmoniosa entre o Estado e a UNE: Um "amplo e democratico debate" sobre a

@7 oy ainda estudantes formulando

coordenacgéo da mobilizacdo econdmica da UNE,
perguntas ac ministro Apoldnio Sales na sede da UNE.#®

Nesse contexto de disciplinarizacdo das novas geracdes, o canto orfednico
também exerceu um papel significativo. Incentivado pelo Estado, o canto coral
procurava irradiar as sensacOes de harmonia e disciplina, elementos que o Estado

considerava imprescindiveis no campo do frabaiho produtivo.

(25) Ibidern

{26) Cine Jornal Vol. lll (226}
{27) Cine JornalVol il (49)
{28) Cine Jornal Vol /] ({(85)



Roqguette Pinto, diretor do INCE, e o compositor Villa Lobos, expressaram
claramente as relagGes entre a valorizagdo do canto orfednico e o fortalecimento da
Nagdo: "... O canto orfednico praticado na infancia e propagado pelas criancas nos
seus lares dara geragdes renovadas na disciplina dos habitos da vida social. homens
e mulheres que saibam, pelo bem da terra, cantando trabalhar, e por ela cantando dar
a vida". "...Propagado pelas Escolas Publicas o Canto Orfednico irradia entusiasmo e
alegria nas criangas, desperta na mocidade a disciplina espontanea, o interesse sadio
pela vida, o amor & Patria e & Humanidade!".

Em dltima andlise, criancas carentes assistidas, educagdo comprometida com
os valores do Estado e juventude silenciada politicamente era o tripé que sustentava a

relacéo entre o Estado e as futuras geracées de cidadaos brasileiros.

(29) Panfleto de convocaco da popuiacio as festividades da Semana da Patria. Convocacdo de V.L.

para a Semana da Patria, sem data, (Museu Villa Lobos, biblicteca, 76.18 A 1E) apud, Eduardo V.
Morettin, op.cit. p. 266-267. Uma importante andlise sobre a importancia da mdsica no contexto do
projeto politico autoritario foi feita por Arnaldo Contier, Estado Novo - Misica, nagdo e modernidade: os
anos 20 e 30. Tese de livre docéncia, Sdc Paulo, USP, FFCLH, 10988,
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3.2 -Imagens da Eugenia

No Cine Jornal "Jui-Jitsu - Rio: Jogadores japoneses fazem uma demonstracdo
para a marinha de guerra", ® enquanto dois lutadores v&o realizando a apresentacao
da luta, o narrador segue dizendo que sua pratica € importante para o
aperfeicoamento das qualidades morais: "O judo é um treino do espirito e do corpo e
nele a excitagdo e o odio s§o apenas indicios de fracasso proprio”. Corpo
disciplinado, excitagdo e &dio controlados, qualidades morais superiores; o perfil
desejado para o trabalhador soldado, aquele que carregaria uma das faixas na "Festa
do Trabalho" em 1944 no estadio do Pacaembu, contendo os seguintes dizeres: "Os
soldados do trabalho saberdo ganhar a batalha da produgéo”. A disciplina do corpo e
da mente passou a ser exercida constantemente. Exigiu-se do trabalhador uma
correcdo higiénica capaz de integra-lo ao Brasil Modemo.

Vale destacar o Cine Jornal "Policia Militar - Rio: As festas comemorativas do
131° aniversério dessa corporagéo”.®" Segundo o narrador, "nos seus 731 anos de
existéncia, a PM vem sendo o baluarte seguro oposto ao choque dos interesses de
elementos que tentam perturbar a ordem social”. Enquanto a voz em off exalta as
gualidades da corporagdo, a camera mostra uma encenacgdo de policiais em luta
corporal com eventual contraventor, prendendo-o em seguida. E interessante notar
qQue esse suposto perturbador da ordem era "mestico”, esta todo vestido de branco e
tem o perfil tipico e mitico do malandro carioca.®?

As teorias psicoraciais e sociobiologicas construidas a partir da década de 20
saltam & tela. A figura do mestico & vinculada & idéia de improdutividade,
malandragem, sendo, portanto, individuo desarticulador da ordem estabelecida
devendo ficar @ margem do processo de construcio nacional.

(30) Cine Jornal Vol. /, (49).- "Jui-Jitsu™:
(31) Cine Jornal Vol. /, (111).

(32) Ver Eduarde Silva. As queixas do Povo. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1988. {o autor descreve o perfil do
malandro carioca pp. 115-123)
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Os principais representantes do pensamento nacionalista autoritario brasileiro
entre 0s anos 20 e 40 defenderam teses absolutamente racistas a respeito da
constituicdo da sociedade brasileira. As "ragas eugenicamente inferiores" teriam
contribuido para um desenvoivimento desfavoravel da populacdo desde os primérdios
da colonizacéo.

Segundo Boris Fausto, muitos dos intelectuais nacionalistas "sustentaram a
desejabilidade do branqueamento, fundada na suposta superioridade da raga branca.
Com base em convicghes sociobiologicas, defenderam a necessidade de aumentar
ao maximo o influxo do sangue branco, contando para isso com a contribuicdo de
imigrantes europeus, dadas as suas qualidades raciais e culturais." ¥

Oliveira Viana, por exemplo, foi um dos defensores da necessidade de se
"arianizar’ o pais, afirmando ser essa a unica maneira de se enfrentar a dificil tarefa
da construgdo nacional. Viana identifica trés categorias sociais existentes no Brasil:
Em primeiro plano estariam 0s arianos brancos da classe superior cujo carater, "tao
valentemente preservado na sua pureza pelos nossos aniepassados dos trés
primeiros seculos, salva-nos de uma regressao lamentavel”. Em seguida, viriam os
mesticos que venceram e ascenderam ao longo do tempo por terem se arianizado e
deixado de ser "psicologicamente” mesticos. Finalmente, os negros, indios e a
maioria dos mesticos que entram na formacdo de nosso carater coletivo como “forga
repulsiva e perturbadora”.

Para Viana, as func¢des superiores da civilizacdo brasileira cabem aos arianos
puros, contando com o importante concurso dos mesticos "vencedores™ "S&o estes
os que, de posse dos aparelhos de disciplina e de educagdo, dominam a turba
informe e pululante de mesticos inferiores e, mantendo-a, pela compressao social e
juridica, dentro das normas da moral ariana, a vao afeicoando, lentamente, a

o {34)

mentalidade da raca branca. Na sua concepgéo, o Brasil estava destinado a ter

uma cultura exciusivamente européia dentro de cem ou duzentos anos. Para

{33y Boris Fausto, O Pensamento Nacionalista Autoritario, Rio de Janeiro , Jorge Zahar, 2001, p.36.
(34} Francisco José de Oliveira Vianna, Populages Meridionais do Brasil, Sio Paulo, Monteiro Lobato,
1922, p. 56-57.
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i580, era necessario que o Estado servisse como agente no sentido de imprimir uma
politica eugénica que assegurasse a preponderancia do branco sobre o conjunto da
populacéo.

Para Azevedo Amaral, em o Estadc Autoritario e a realidade nacional, o
problema étnico € considerado "a chave de todo o destino da nacionalidade”,
subordinando todos os demais. Segundo cle, os mesticos, "afastados do trabalho
disciplinado e produtivo, ganhando a vida parasitariamente no exercicio das funcdes a
que acima aludimos e ndo podendo, portanto, erguer-se acima do nivel de um
parasitismo mediocre, que agravava outros aspectos da sua inferioridade social,
tinham forcosamente de desenvolver tendéncias a uma insubordinacdo cronica contra
todas as formas de autoridade disciplinadora’.

O alvo principal do racismo de Azevedo Amaral concentra-se na "classe dos
mesticos”, em especial os mulatos. Esse grupo era considerado inadequado para o
exercicio de funcdes publicas, embora muitos deles, ainda segundo Amaral, tenham
sido figuras brilhantes, representando papel de primeira ordem no desenvolvimento
cultural do Brasil. Porém mesmo esses individuos brithantes sempre se inclinaram a
um parasitismo mediocre, por forca dos fatores étnicos e do psiquismo gerado pelos
cargos que exerciam, na burocracia estatal e no mundo politico, ¢

No conjunto das imagens produzidas pelo Estado Novo, percebe-se uma
grande auséncia das 'ragas consideradas inferiores’. Somente quando devidamente
‘assistidas’ pelo Estado e, portanto, em pleno processo de ‘eugenizagdo’, 'civilizacao'
e ‘branqueamento’ € que ganhavam a possibilidade de tornarem-se figurantes dos
espetaculos imagéticos do novo regime.

(35) Azevedo Amaral, O Estado Autorifario e a realidade Nacional, Rio de Janeiro, josé Olympio, 1938,
p.22.
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3.3 - O Primeiro de Maio durante o Estado Novo - A Fragilidade do
Monumentalismo

"0 Primeiro de Maio é o rito operdric mais
completo e uma apaixonante experiéncia de
criagdo de uma simbologia”

Michelle Perrot, Os Excluidos da Histéria, p.164

"Toda tradig&o inventada, na medida do possivel,
utiliza a historia como legifimadora das agdes e
como cimento da coesdo grupal. Muitas vezes ela
se torna o proprio simbolo do cenfiito...”

E. Hobsbawn, A Invencéo das Tradigées, p. 21

Segundo Michelle Perrot, a invenc@o do Primeiro de Maio estd ligada ao
nascimento da Segunda Internacional, cujo primeiro congresso se realiza em Paris
em julho de 1889. A mog&o aprovada pelo congresso definiu "a realizacdo de uma
grande manifestacdo internacional com data fixa, de modo que, em todos os paises e
em todas as cidades ao mesmo tempo, no mesmo dia marcado, os trabalhadores
intimem os poderes publicos a reduzir legaimente a jornada de trabalho a oito horas e
a aplicar as outras resolugbes do Congresso de Paris. Considerando que uma
manifestacdo semelhante ja foi decidida para o Primeiro de Maio de 1890 pela
American Federation of Labour, em seu Congresso de dezembro de 1888, realizado
em Saint Louis, adota-se esta data para a manifestacao”.

Perrot afirma que varios tragos surpreendem nessa resolucdo. Primeiro, a
vontade de mostrar a forga do proletariado pela simultaneidade da demonstracéo, dar
a classe operaria consciéncia de si mesma através da realizacdo de gestos idénticos
num amplo espaco e de impressionar a opinido publica com tal espetaculo. Segundo,
a definicdo dos "poderes publicos" como principais interlocutores dos trabalhadores

que concordam em pressiona-los e intima-los a aplicar as reformas sociais.

(36) Michelle Perrot, Os Excluidos da Histéria, S&o Paulo, Paz e Terra, 1989, p.128-130.
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Terceiro, a utilizacgo de uma data que ja tivera uma repercussao real, visivel nos
jornais e no imaginario popular. ¢”

De acordo com Eric Hobsbawn, o Primeiro de Maio, principal ritual dos
movimentos socialistas operarios, desenvolveu-se espontaneamente dentro de um
periodo surpreendentemente curto (... ) e néo foi formalmente inventado pelos lideres
do movimento, mas aceito e institucionalizado por eles por iniciativa de seus
seguidores. O desfile publico dos trabalhadores como um classe, constituia, segundo
ele, 0 nucleo do ritual. ©®

Hobsbawn destaca que nao foi por acaso que Hitler, "com seu agudo senso de
simbolismo, houve por bem ndo s6 adotar a cor vermelha da bandeira dos
trabalhadores, mas também o Primeiro de Maio, convertendo-o num 'dia oficial
nacional do trabalho', em 1933, " 9

A simbologia do Primeiro de Maio ndo pode ser dissociada das relacfes de
poder. Ac longo do século XX, foi constante a tentativa dos Estados autoritarios de se
apropriarem da manifestacio, procurando cooptar os trabalhadores e extirpar a
originalidade e espontaneidade do rito operario. No Brasil “? um desses momentos
agonizantes vividos pelos trabalhadores na comemoracac do primeiro de maio se
desenrolou durante a ditadura varguista no Estado Novo. Nesse periodo, a data foi
sendo aos poucos transformada num dos instrumentos da propaganda oficial e as
grandes “festas do trabalho" ocorridas nos estadios de S&o Januario, no Rio e
Pacaembu, em S&o Paulo, foram documentadas através dos Cine Jornais Brasileiros

e exibidas em cinemas de todo o pais.

(37) Ibidemn, p. 130. Trata-se de uma data que lembra as mortes de trabalhadores ocorridas nos EUA
em decorréncia dos confrontos com as forgas armadas.

(38) Eric Hobsbawn & Terence Ranger, A invengédo das Tradigdes, Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1984,
p. 291-293.

{39) Ibidem, p. 294.

(40) O Departamento de Patriménio Histdrico, através da Secretaria Municipal de Cultura de S&o Paulo
- gestdo Marilena Chaui, organizou um importante trabalho ao reconstituir a histéria dos cem anos do
primeiro de maio publicando "1890-1990 - Cem vezes primeiro de Maio". Essa publicacio, além de
editar um importante material iconografico, sistematizou grande parie-da producdo referente ao
primeiro de maio, bem como indicou locais e fontes para a pesquisa histérica. Secretaria Municipal de
Culftura de S&o Paulo, Departamento de Patrimbnio Historico, "189G - 1990 - Cem vezes primeiro de
maio”, S&o Paulo, 1990
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Segundo Luciana Aréas, as comemoracfes do 1° de Maio no Rio de
Janeiro, inicilaram-se em 1891, porém nao foram constantes ao longo da década.
No inicio do século XX, com o desenvolvimento da industrializagdo e a crescente
importancia da classe operaria no cenario politico, iniciou-se um processo de
consolidag@o da data. Entretanto, ac mesmo tempo que essa data foi adquirindo
um significado cada vez maior para o operariado, pdde-se perceber alguns
esforcos das classes dominantes no sentido de se apropriar da data procurando
descaracterizar os significados de conflito e rebeldia que se expressavam nas
manifestagdes operarias. A partir de 1912, o dia passou a ser considerado ponto
facultativo nas reparticdes publicas e, em 26 de setembro de 1924, durante o
governo de Artur Bernardes, o 1° de Maio foi transformado em feriado oficial. No
decorrer da década de 20, ao mesmo tempo que o Estado foi se apropriando da
data, a agéo policial tornou-se mais violenta e as comemoraces passaram a ser
reprimidas com mais forca. “"

Ainda segundo Luciana, entre 1931 e 1937, a acgéo policial frustou varias
vezes as tentativas do movimento operério de levar a efeito passeatas e comicios,
hmitando dessa forma sua liberdade de expressdo. Discordando de Bernardo
Kocher “¥ que afirma que em 1932 a presenca do Estado nas comemoracdes fez-
se de forma articulada, j& com um esbogo de um projeto politico, a autora acredita
que "entre 1931 e 1937, o governo estava mais empenhado em controlar, através
da repressdo policial, as manifestagbes promovidas peio movimento operério e
pelos trabalhadores do que em transformar o 1° de Maio em uma data significativa
dentro do calendario oficial (...) Foi somente apés a entrada em cena do Estado
Nove que o 1° de Maio tomou-se uma data relevante para os objetivos da
propaganda politica.” “®

(41) Luciana Barbosa Aréas, Consentimento e resisténcia: um estudo sobre as refagbes enfre
trabailhadores e Estado no Rio de Janeiro (1930-1945), Campinas, Unicamp, Dissertacdo de Mestrado,
2000, p.124-125

(42) Bernardo Kocher, Lufo-Luta - O Primeiro de Maio no Rio de Janeiro: 1890 - 1940. Niteroi, UFF,
Dissertacio de Mestrado, 1987.

{43) op.cit. p.127-129
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A partir dai, © Estado se caracterizara como o principal articulador e arranjador
das festividades em comemoracac ao Dia do Trabalho, intensificando a propagacéo
daquilo que Adalberto Paranhos dencminou de "mito da doacao". Através dele,
procurou-se fazer crer que a legislagdo social representasse simplesmente uma
dadiva caida dos céus getulistas sobre a cabega dos trabalhadores brasileiros. *¥
Entretanto, esse céu repleto de dadivas exigia € ao mesmo tempo garantia uma
posicdo subordinada das classes trabalhadoras urbanas as estruturas do poder
estatal. Nesse sentido, o Estado autoritario atuou como desarticulador politico da
classe operaria, subordinando-a através de uma tutela corporativista.

O 1° de Maio de 1938 ja anunciava a maneira pela qual o Estado Novo
passaria a se relacionar com o rito operario. Ele receberia simultaneamente um
tratamento politico e policial. Nesse ano, ¢ Departamento Nacional de Propaganda
organizou uma cerimbdnia no Palacio da Guanabara - com a presenca de
representantes de sindicatos - na qual Vargas assinou um decreto instituindo o salario
minimo e outro concedendo isen¢do de impostos para a construgdo e aquisicio de
casas operarias. Ac mesmo tempo, a policia proibiu a realizagdo de passeatas e
comicios, permitindo apenas a realizacdo de sessfes solenes nas sedes dos
sindicatos.

Desde o inicio da década de 30, o governo, através de sua politica trabalhista
paternalista, j& objetivava conquistar o apoio das massas populares. Em 19 de margo
de 1931 foi criada a lei de sindicalizag&o. A partir dela, os estatutos dos sindicatos
deveriam desde entdo serem aprovados pelc Ministério do Trabalho. Tal politica
visava fambém tentar anular as influéncias da esquerda, desejando transformar o

operariado num setor sob sua tutela e sob seu comando.

(44) Adalberto de Paula Paranhos, O Roubo da Fala: Origens da fdeofogia do Trabathismo no Brasil,
Campinas, Unicamp, Dissertacdo de Mestrade, 1998. p. 11.
{45) Luciana Aréas, op.cit. 129-130
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Em "A Vitéria da Raz&do", Maria Antonieta Antonacci, referindo-se a
organizacao do operariado paulista na década de 20, afirma que "através de multipias
formas, o operariado, cada vez mais urbanizado e sindicalizado, ndo aceitando as
regras patronais, forjara meios de intervir no interior das fabricas e no mercado de
trabalho a fim de manter dentro de certos limites o uso de sua forca de trabaiho e as
condigdes de sua remuneragéo. Com base no conhecimento dos modos de operacéo
e em lacos de solidariedade mutuos, advindos das praticas desenvolvidas no
trabalho, vinham tomando posicéo sobre as condigbes de compra e venda, bem como
sobre os padrbes de utilizacdo de seu trabaiho. Assim, se os sindicatos de certos
oficios estavam mobilizando os trabalhadores de sua categoria e se apoderando de
um controle cada vez maior sobre o mercado de trabalho, foi porque, no interior do
processo de trabalho, os trabalhadores qualificados, organizados em fungio de seu
saber-fazer, mantinham certo poder de decis&o sobre o espaco fabril", 49

A reacéo a estas praticas operarias relacionam-se a difusé@o e implantacéo de
principios tayloristas, através dos quais os industriais "objetivaram impor normas de
trabalho e de remuneragdo que cientificamente rompessem a solidariedade operaria,
fundamento da forca e poder de suas mobilizagées e reivindicagses”. @7

Para Antonacci, nesse contexto, "ndo ha nada de surpreendente se no inicio da
década de 30, com o acirramento desta luta num contexto de aguda deterioracéo da
economia nacional e internacional, a burguesia industrial - até entao apegada aos
principios liberais de nao intervengd@o estatal nas questdes do trabalho - tenha
acabado por admiti-la para, através de leis que considerou inviaveis, destruir a livre
organizagdo sindical e retomar o controle sobre o processo e o mercado de
trabalho" “®

(46) Maria Antonieta Antonacci, A Vitéria da Raz&o - O Instituto de Organizag&o Racional do Trabalho
de 1931 a 1945, Sdo Paulo, Marco Zero/CNPq, 1993, p. 26-27

(47) Ibidem, p. 27.

(48) fbidem, p. 26
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Ao examinar os boletins do Ministério do trabalho, Eliana Regina de F. Duira,
afirma que "um dos principais pilares da ordem autoritaria em construgcéo era ©
ordenamento do mundo do trabalho. Ordenamento este que passa pela
representacéo do trabalho como elemento definidor da ordem social, principio de
riqueza, civilidade e moralidade publica, e como instituidor do bem comum; e que se
detém na legislacdc e na armacdo corporativista auto-representadas como
repositarias da igualdade, da liberdade, do interesse coletivo, da paz entre as classes,
outorgantes de regalias e vantagens ao operariado, protetoras fisica, moral e
financeiramente do infantilizado, atrasade e degradado etnicamente (porque
miscigenado) operariado”. “? Partindo dessa nova concepcdo de trabalho, era
necessario criar um ftrabalhador ideal, produtivo, ordeiro, higienizado, civilizado,
patriota, moralizado e, portanto, apto para contribuir com o engrandecimento da
Nac&o. Assim, seria preciso enquadrar e regenerar a massa trabalhadora, através da
intensificac&o do processo de disciplinarizacdo do trabalho e anulacdo da sua
inerente forga politica no interior dos conflitos sociais.

As imagens produzidas pelo CJB referentes ao mundo do trabalho, sobretudo
aquelas relacionadas as comemoracdes do 1° de maio, procuraram universalizar a
idéia de que o ftrabalhador, totalmente identificado com o novo regime, estava
devidamente amparado, representado e protegido pelo Estado. Este procurou realizar
sua grande tarefa: organizar os "soldados da produgao”, bem alimentados, instruidos,
infundindo-lhes a confianga na capacidade de seus dirigentes e dando-thes a imagem
de parte integrante da comunidade nacional.

O desejo de disciplina, de novos "comportamentos higiénicos"”, procurou
modelar um novo tipo de sociedade e, nesse contexto, as manifestagbes politicas
também n&o escaparam ao controle do Estado, sofrendo profundas alteragdes nas
suas tradi¢des.

O Primeiro de maio, por exemplo, que era uma manifestacdo operaria
esponténea e combativa, tornou-se, durante o Estado Novo, restrita a uma encenacéo

realizada no interior dos estadios de futebol. O Estado tentou criar um projeto para a

(49) Eliana Regina de Freitas Dutra, O Fantasma do Outro - Espectros totalitarios na cena politica
brasileira dos anes 30. Revista Brasileira de Historia, 12 (23/24): 125-141, 1991/1992.



comemoragao da data com perfil disciplinado, organizado militarmente e limitado a um
unico espago possivel de ser realizado, procurando torna-la, assim, inofensiva.

Na festa organizada pelo poder, Vargas era seu articulador principal e o
trabalhador, o convidado mais ilustre. Paranhos descreveu esse processo de
apropriacéo da fala operaria por parte do Estado de maneira precisa: "._.a ideologia do
trabalhismo se apropria dos discursos dos trabalhadores, e essa fala roubada,
reformulada, voltava a eles enquanto mito, tendo como componente basico a 'doagéo
da legislagao social. Estava ai a razdo de ser da imagem paternalista que se forjara
em torno de Vargas e do Estado". &9

Tendo retirado do trabalhador o direito 8 comemoracéo livre € combativa do
Primeiro de Maio, a ditadura criou um teatro no qual o trabalhador era apenas platéia
€ No maximo compunha o palco como objeto inanimado. Toda essa encenacio é
denunciada pela camera que procura estar sempre distante do povo. Ela sé se
aproxima dos trabalhadores que se apresentam devidamente uniformizados e que de
alguma forma fazem parte do jogo festivo. Caso contrario, o Unico plano gue se
relaciona com a multiddo de trabalhadores é o plano geral, distante e
homogeneizador. A massa ndo tem nenhuma individualizacdo. Isso somente
acontece com as autoridades que, ao receberem constantes closes, conduzem a
festa anunciando os beneficios trabalhistas concedidos pelo Estado. A contre-
plongee, destinada recorrentemente & Vargas, tem a clara funcdo de edificar
sentimentos e idéias de grandeza, de superioridade, necessérios para a construcéo
do mito.

Desse modo, a propria imagem serve para denunciar o perfil das
manifestagdes quase sempre frias e ordeiras, nao conseguindo disfarcar - apesar de
todo o monumentalismo - um falso aspecto delirante. Os filmes acabam
demonstrando que geralmente ndo ha espontaneidade, bem como n&o héa integracéo
efetiva entre povo e autoridade. O olhar da Camera para o povo é sempre um olhar
que corresponde a idéia de tutela, de inferioridade.

N&o se pode afirmar, é claro, que essas manifestacbes de massa - apesar de

{50} Paranhos, op.cif. p. 23
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deflagradas pelo aparelho oficial - ndo possuiam um forte impulso esponténeo que as
sustentavam. Sem ddvida, a imerséo da popularidade de Vargas no espago dafé
contribuiu significativamente para qtje o jogo festivo se completasse. A abertura do
Cine Jornal Brasileiro referente a "Festa do Trabalho", realizada no estadio do
Pacaembu em 1944, diviniza a figura de Vargas e o associa simbolicamente a um ser
supremo e protetor: "A palavra do presidente Getdlio Vargas definindo os propésitos
do seu governo em relagdo aos trabalhadores do Brasil € a magnifica demonstra¢do
de fé prestada pelos trabalhadores de Sdo Paulo ao guia supremo da
nacionalidade."®"

A utilizac8o de termos divinizadores da figura de Vargas ao longo do Estado
Novo, contribuiu decisivamente para a construgdo do mito varguista. O presidente
assumiria o papel de encarnar a nacgao e de ligar os fios do tecido social com toques
guase divinos. Segundo Paranhos, "o culto a imagens religiosas, combinado com ©
estimulo & devocdo a Vargas, passou a ser corriqueiro durante o Estado Novo.
Vargas e Cristo crucificado dividirdo as paredes da sedes dos Circulos Operérios
Catolicos". &2

De modo geral, os cinejornais demonstram uma evidente aproximagé&o entre ¢
Estado Novo e a Igreja. Inumeros exemplos desse aproximacdo podem ser extraidos
das peliculas. Em "homenagem aoc episcopado brasileiro”, o chefe de governo coferece
um banquete que conta com a presenca de 83 bispos. & No CJB "Na Catedral
Metropolitana”, ¥ a camera do DIP apresenta a posse do novo arcebispo do Rio de
Janeiro. Esses e outros cinejornais que tratam da relacdo Estado/igreja durante o
Estado Novo, apresentam Vargas como um ser providencial que articula
perfeitamente as necessarias relagdes entre o poder temporal e o0 poder espiritual. O

corpo e o espirito da Nag@o expressam-se através do guia supremo, condutor dos

destinos da Patria.
No gue se refere as festas do 1° de maio, elas ndo devem ser vistas apenas a

partir dos aspectos politico-governamentais. Seus atores eram multiplos e

{51} Cine Jornal, Vol. [ll, (61).
(52) Paranhos. op.cit. p. 152
{53) Cine Jomal, Vol.J (47}
{54) Cine Jomal, Vol. 1, (28)
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representavam, portanto, a multiplicidade do contexto historico social ao qual estavam
inseridos. Elas eram resultado da criacdo de individuos e grupos distinios que
atuavam dentro das coercbes sociais e possibilidades politicas de seu tempo e
podem, portanto, nos dizer algo sobre o processo histérico através do qual o
significado cultural é criado.

Nas imagens, o aspecto central do "espetacuio de confraternizacdo social entre
as classes” e o discurso do ditador, momento mais esperado da "festa do trabalho”. O
primeiro de maio tomou-se o dia oficial da doacdo governamental ac trabalhador,
momento que o Estado anunciava sua preocupagido com as questdes relativas aos
interesses dos "soldados da producao'.

Durante a primeira metade da década de 40, os primeiros de maio {ornaram-se
palcos privilegiados dos diversos exemplos de manipulacao dos trabalhadores
urbanos apresentados pelos cine jornais brasileiros. Segundo José Indcio de Melo
Souza, atraves das observacdes dos filmes, percebe-se que a ditadura varguista
procurou, aos poucos, edificar um espetaculo comemorativo operario. Assim, de 1841
(primeira referéncia do cinejornal ao primeiro de maio) até 1945, cada primeiro de
maio é diferente um do outro, notando-se entre eles uma linha de aprimoramento,
onde o modelo acabado sO aparece em 1945 Segundo ele, os trabalhadores
reconhecerao essa festa oficial somente num momento tardio da ditadura. Porém,
através dela, Vargas conseguiu forjar um apoio popular a sua politica, o que lhe daria
forcas para voltar posteriormente ac poder pelo voto direto.®®

Adalberto Paranhos trabalha com uma hipétese nfo muito distante da de José
Inacio. Ele acredita na idéia de mobilizacdo enquanto recurso de reserva, que poderia
ser ativada quando necesséaria. Segundo esse autor, "entre 1942 e 1945 (com
destaque para 1942/43) a aproximacéo entre o ditador e a proletariado se fez mais via
anuncio de novas leis ‘protetoras’ do trabalhador, da propaganda oficial dessas
'concessdes’ e de reiterados apelosfestimulos & sindicalizagdo. A intensificacdo e a
dinamizac&o dos trabalhos de difusdo ideoldgica aconteceu especialmente a pariir de

1942, quando o ministro Marcondes Fitho, em comum acordo com Vargas, pds em

(55) José inacio de Melo Souza, op. off., p.379
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funcionamento técnicas mais modernas de propaganda e de manipulacdo de
massas". ®¥ E exatamente nesse contextc que as "festas do trabalho' ganharam uma
importante significacdo no interior do conjunto das comemoracbes do regime
varguista, quando passaram a ter uma dimensao muito maior ao serem realizadas no
interior dos maiores estadios de futebol do Rio de Janeiro e de S&o Paulo.

Guardando as devidas proporgées, principalmente no que se refere ao aspecto
estético, € possivel perceber algumas semelhancas entre as festividades varguistas e
as cerimonias nazi-fascistas. Em ambas, a multidao é peca essencial do cenario, sem
exercer, & claro, o papel de protagonista. Além disso, o uso constante de recursos
simbodlicos como bandeiras, desfiles disciplinados, chegada triunfal do chefe de
Estado e a execugéo de hinos e cangdes nacionalistas, &7

Nas comemoragées do dia do trabalho de 1941 e 1942 no estadio de Sao
Januario, & possivel verificar vérias areas vazias tanto na parte coberta como na
descoberta. Em 1942, ao mostrar a érea aberta das arquibancadas, acompanhando o
desfile de colegiais, a camera exibe grandes espacos vazios. Isto talvez indique que o
reconhecimento da lideranca de Vargas e de sua politica ndo sdo dados de forma
imediata, porém objetos de uma lenta construcéo. E o que poderiamos chamar de
invers&o das tradicoes - no que se refere & apropriagao do primeiro de maio por parte
do Estado - também n3o se tornou tio rapidamente, como pode parecer, uma
unanimidade do movimento operario brasileiro, demonstrando talvez uma recusa em
abrir mdo da autonomia da organizagdo das comemoracées do primeiro de maio.

O Cine Jornal Brasileiro sobre o 1° de maio & 19419 tem inicio com um
grande letreiro em tela cheia anunciando: "Dia do Trabalho: As Grandes Festividades
do 1° de maio na capital da Repubilica”. A duracdo do filme é de aproximadamente 9
minutos. A primeira cena mostira a chegada do presidente em um avido. No
desembarque, muitas autoridades o aguardam para recepcioné-lo em clima festivo,
procurando evidenciar sua popularidade. Vargas e sua comitiva saem do aeroporto e

(56) Paranhos, op.cit. p. 23
(57) Luciana Aréas, op. cit. p. 150
(38) Cine Jornal, Vol. i/ (25).
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a frente do carro presidencial um grupo de policiais, encarregados da seguranga do
chefe da nagdo, abrem caminho com suas motos em direcdo a Praga Onze, onde o
presidente € aguardado para colocar a primeira estaca de um obelisco que sera
construido em sua homenagem. Ele € recebido festivamente por mocas
uniformizadas que jogam papel picado durante sua passagem. A primeira parte do
cine jornal termina com um almogo entre as autoridades.

A segunda parte das festividades do dia do trabaltho desenrola-se no estadio do
Vasco da Gama. A chegada ao estadio, em carro aberto, o aceno de Vargas &
multiddo de trabalhadores e cenas de continuos e calorosos aplausos que
comemoram sua chegada. Em seguida, desfiles de estudantes uniformizados em
trajes esportivos e apresentacdes de coreografias e demonstragdes de atletismo no
centro do campo, intercaladas com tomadas gerais da multiddo aparentemente
entusiasmada com as atividades da solene festa do trabalho.

Apds uma apresentacdo de danga das mogas da Escola Nacional de Educacéo
Fisica, vestidas com trajes gregos, Getulio inicia o t&o esperado discurso, o apice da
festa. Nele, faz um histérico, desde 1930, das acbes govemamentais em beneficio
dos trabathadores: o ministério do trabalho, o seguro social, o horério de trabalho nas
industrias, a regulamentacdo do saldrios de mulheres e menores, as férias
remuneradas, assisténcia médica, os restaurantes populares, o saldrio minimo. No
final do discurso, anuncia a instalagéo da Justica do Trabatho que teria a funcéo de
"defender os trabalhadores de todos os perigos, a nossa legisiacio social trabalhista,
aprimoré-la pela jurisprudéncia coerente e pela retidao e firmeza das sentencas".

Os trabalhadores quase n&o aparecem na festa realizada em homenagem ao
seu dia. O ator principal € Getdlio Vargas, aquele que antecipa as necessidades e
reivindicacbes da massa trabalhadora . Sua imagem € apresentada constantemente
através de closes e planos médios. Os constantes acenos & massa e as repetidas
cenas de aplausos, procuram evidenciar o exercicio de uma lideranga evidentemente
cristalizada e a auséncia de qualquer foco opositor.

Os trabalhadores aparecem em planos gerais, ou coletivamente disciplinados
em desfiles militarizados e uniformizados, ou aplaudindo a presenca do "chefe da

nacac”. Nas "festas do trabalho", organizadas pelo Estado, o operério ndo tem voz,
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n&o tem cara, n&o tem espago para reivindicar. Sua presenca & apenas um detalthe na
festa orquestrada para evidenciar o papel do Estado como mediador das relacdes de
classe e representante dos interesses das massas trabalhadoras. A intencéo primeira
era descaracterizar a ago politica da classe operaria e, a0 mesmo tempo, reafirmar
sua incapacidade politica.

As imagens do Cine Jornal procuram edificar a figura de Vargas como aquele
que ocupa com impacto a cena publica, aquele que é constantemente louvado por
onde passa, transformando-o no verdadeiro e Unico articulador dos destinos da
nacao. Nao fosse pelo letreiro inicial do cine jornal que define o significado do festa,
ela poderia representar qualquer outra comemoracéo civica. O Dia do Trabalho fora
diluido, dissolvido e, mais do que isso, a partir dessa data, deveria se tornar apenas
mais uma festa nacional que, como todas as outras, representaria o corpo Unico da
nacéo cujos destinos j& estavam tragados pelo Estado. Ao trabalhador, soldado da
producao, bastava trilha-los.

No que se refere &s comemoracGes da Festa do Trabalho de 1942, também em
Sé&o Januario, Getdlioc Vargas afirma em seu didrio: "A 1° de maio desci para o Rio,
com o proposito de comemorar esse dia no grande comicio dos trabalhadores no
estadio do Vasco da Gama. Um incidente de automéve! imobilizou-me no leito
durante varios, varios meses." 9

O acidente automobilistico a0 qual Vargas se refere ocorreu na praia do
Flamengo, a caminho dos comemoragGes do 1° de maio. O presidente saiu com
fraturas na perna, no maxilar e na mao, permanecendo trés meses em
convalescenca. O ator principal da "Grande Manifestacdo Operaria” do 1° de maio de
1942 nao estaria fisicamente presente durante a festividade. Entretanto, ele foi
lembrado através de uma imagem enorme de seu busto (em forma de painel}
carregada por trés operarios, sempre a frente dos outros trabalhadores uniformizados,
ao longo dos costumeiros desfiles.

Sua auséncia fisica e sua presenca imagética representaram um importante
significado simbdlico. Ao mesmo tempo que daria um tom ainda mais emotivo as

(59) Getulio Vargas: Didrio, vol Il, S80 Paulo/Rio de Janeiro, Siciliano/FGV, 1895, : 477.
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festividades, aquela grande imagem de Getulio, carregada por todo o estadio,
continuava introjetando na mentalidade coletiva a idéia de que Vargas era o guia
supremo do Brasil e o condutor dos destinos da nacgéo. Essa alegoria imagética nos
remete as procissdes religiosas, nas quais os fiéis, além de carregarem seus santos
protetores, perseguem sua imagem por todo trajeto. Nao seria a Unica vez que a
figura de Vargas seria divinizada.

Carrega-lo e segui-lo era tarefa do trabathador. Para participar das festividades
este deveria apresentar-se higienizado, uniformizado e com o corpo militarmente
pronto para a "batalha da produgdo”, sem nunca reclamar do seu papel de
coadjuvante.

O Cine Jornal Brasileiro de mais ou menos cinco minutos, "A festa do Trabalho
na capital do pais" de 1942, tem inicio com a camera focalizando as arquibancadas
abertas. Em seguida, uma esquadra de avides desenvolvendo manobras acrobaticas
sobrevoa o estadio. A banda toca o hino nacional colocando os participantes em pé.
[niciam-se os desfiles de colegiais ao redor do gramado. A partir dai, a camera
focaliza os trés operarios carregando a imagem de Vargas. Segue-se o desfile com
operarios uniformizados carregando faixas ("Salve Getulio Vargas - criador da grande
siderurgia”, entre outras). O Cine Jornal termina com o discurso de Marcondes Filho,
que acaba substituindo Vargas. As tomadas alternadas da multiddo dio sinais de
frieza e pouco entusiasmo.

O primeiro de maio de 1943 se distingue totaimente dos dois anteriores. Sao
filmadas duas cerimbnias diferentes, uma delas, com o objetivo de anunciar a CLT,
realizada em frente ao Ministério do Trabalho, com a presenga de uma grande massa
popular aguardando o discurso de Vargas ©" e a outra, uma ceriménia de
inauguracdo de um restaurante operario na Avenida Suburbana no Rio de Janeiro®

Nesta ditima, o Cine Jornal mostra a chegada do presidente no restaurante

(60) Cine Jornal, Voi. 1V (323)
{61) Cine Jornal Vol. If (185).
(62} Cine Jomal Vol. V (x-88).
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focalizando os aplausos dos populares. Um corte, e Getulio recebendo comida na fila
do bandejdo. Nesse momento Vargas € acompanhado por dois gargcons que seguram
sua bandeja, evitando assim qualguer possibilidade de incidente na relacéo do chefe
de Estado com o tradicional 'bandejgo operario”.

Em 1944, a "Festa do trabalho” se desloca para S&o Pauio, no estadio do

©®3 E semelhante as festas de 41 e 42, no Rio, mas verifica-se um

Pacaembu
monumentalismo mais aprimorado com varias cenas procurando demonstrar o
entusiasmo e a euforia dos participanies. Como sempre, ¢ inicio se prende a chegada
do aviao; o cumprimento as autoridades e o tradicional aceno aos populares em carro
aberto acompanhado pela cavalaria. Uma tomada de cima mostra uma fila
quilométrica de trabalhadores que aguardavam a vez de entrada na porta do estadio.
Antes mesmo do inicio da festa, o Cine Jornal procura dar indicios do interesse que
ela despertava e da espontanea multiddo que mobilizava.

Os desfiles organizados e "militarizados” compbdem o corpo da festa.
Trabalhadores carregando faixas: "Salve Getulio Vargas"; "Trabalhador sindicalizado
é trabalhador organizado ao servico do Brasil"; "Os soldados do trabalho saberdo
ganhar a batalha da produc&o”. Assim, as imagens do trabalhador s&c imagens de
seres inanimados, de homens sem histéria, indissociavelmente ligados & maguina e a
producao.

Intercaladas ao desfile, aparecem imagens panoramicas do estadio lotado de
uma multiddo comportada e aparentemente pouco entusiasmada, apesar do esforco
da camera em anular o aparente. Um numero de ballet classico procura atrair a
atencéo dos participantes. Uma montagem e um movimento de camera perfeitos
organizam um close em Vargas acenando, e subseqgientemente apresentam uma
bela revoada de pombos no estadio. A cena causa a impress&o de que 0 pequenino
Vargas era o principal maestro da festa e comandava todos os acontecimentos.
Neste momento, a camera desliza sobre o mar de espectadores que aplaudem e
acenam calorosamente com seus lencos, contrastando com a frieza do

desenvolvimento do espetaculo até aquele momento.

(63) Cine Jornal Vol. fli (61).
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Vale notar gue o aceno de Vargas e a movimentacdo da multidao encontram-
se em pianos diferentes, e como nao é possivel verificar o original (nac existe mais)
podemos aceitar ou duvidar da montagem da cena.

Um interessante depoimento prestado por Henrique Pongetti - cinegrafista do
Cine Jornal Brasileiro - a pesquisadora Regina Maria Dias da Silva, atesta que eram
freqhentes 0s recursos de montagem utilizados para forjar a situagao desejada:
"Getulio gostava de jogar golfe no sitio de seu amigo Argemiro Machado na estrada
de ltaipava para Teresopolis. Estava longe de ser um campedo e suas bolas ndo
queriam nada com o buraquinho. Dei instrucdo a Ramon (Garcia - cameraman
destacado sempre para glorificar o homem - que pedisse a um bom jogador para
fazer umas espetaculares jogadas e filmasse Getulic dando a porretada na bola.
Fizemos uma montagem perfeita e 0 povo que tinha certa simpatia pelo baixotinho
risonho bateu palmas no metro do passeio” %

Trucagem ou n&o, o fato é que Vargas conseguiu, atraveés do projeto trabalhista
estatai, um grande apoio popular. Em um depoimento concedido a Angela de Castro
Gomes, o militante trotskista Hilcar Leite afirma que "os trabalhadores reagiam a
figura de Getulio com palmas. E eram palmas espontaneas, ndo eram puxadas por
claque, ndo. A desgraca era essa. N&o havendo consciéncia".

Entretanto, nesse mesmo depoimento, Hilcar afirma que "os grandes
industriais, como o da Bangu, por exemplo, faziam questdo de apresentar o maior
contingente possivel de trabalhadores. A Ceniral punha trem de graca, o governo
punha énibus de gracga, fodo mundo ia para o estadio do Vasco. Vinte e cinco, trinta
mil pessoas, e ainda ficava gente de fora". ©®

A presenga macica dos tirabalhadores na "Festa do Trabalho" deve-se,
portanto, ndo apenas a popularidade de Vargas e ao anuncio das concessdes

trabalhistas no discurso do chefe, mas tambem a utilizacgo de diversas formas de

{64) Depoimento prestado por Henriqgue Pongetti a Regina Maria Dias da Silva, (nfo publicado).
Biblioteca, ECA/USP

{(65) Enfrevista de Hilcar Leite em Angela de Castro Gomes {coord)), Velhos milfantes: depoimentos.
Rio de Janeiro, Zahar, 1988, p. 189

(66) /bidem, p. 188
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estimulo e persuasdo que garantiam a grandiosidade e importancia da cerimbnia
dentro do contexto do projeto trabalhista estatal.

Em 1945, o importante era mostrar que Vargas possuia o apoio da massa e
que sua ligacdo com ela ja tinha contornos nitidos e precisos. A camera insiste em
apresentar o estadio cheio e Vargas sendo constantemente ovacionado. O significado
tradicional do Primeiro de Maio estava finalmente obscurecido, peic menos nos
estadios de futebol e nas peliculas cinematograficas. O objetivo maior do Estado teria
sido alcancado: o 1° de Maio deixou de representar um dia de reivindicacdes e lutas e
tornou-se um dia de agradecimentos e de festa. Uma cerimdnia de congragcamento
entre as classes sociais, simbolizando um pais que trabalhava e produzia em tom de
marcha coletiva, guiado pelo grande e clarividente lider.

Segundo Alcir Lenharo, "junto a dispositivos como a protecdo trabalhista, ou a
outros menos nobres como a repressao, a delacdo, a tortura, pretendia-se agora
educar o trabalhador de modo a arranca-lo da sua condi¢do de classe, diluindo-a no

corpo nacional, fazendo dele um trabalhador ordeiro e produtivo”" ©7

., assim como ©
trabalhador desenhado nas telas. Nas imagens do DIP, as classes sociais séo
inexistentes e através delas, o Estado procura propagandear a idéia de total
erradicag&o dos antagonismos de classe.

O corpo coletivo do trabalhador aparece nos filmes perfeitamente docilizado,
submetido ao chefe maior que o dirige e o governa. Transformados em soldados da
producdo, os trabalhadores teriam a funcao objetiva de amplia-la progressivamente. O
préprio Vargas, em discurso pronunciado no 1° de maio de 1942, afirma: "Soldados,
afinal somos todos, a servico do Brasil". Para Lenharo, "assim como na relacdo
soldado-trabathador, Vargas associava o industrial ac operério -patrdo e empregado-,
todos trabalhadores, enquanto unidos no esforco construtivo da nacéo. Trabathador,
nesse caso, era o termo que consagrava, do ponto de vista do poder, a unidade

indiferenciada de classes", ©®

{87) Alcir Lenharo, op. ¢f. , p. 96.
(68) /bidemn, p.86.



O discurso de Oliveira Viana, em defesa do igualitarismo corporativista, vincula-
se a essa concepcdo de diluicdo dos antagonismos de classe expressa na frase
simbodlica de Vargas. Segundo ele, "a organizacdo corporativa transforma a
mentalidade operaria, desintegrando-the o ‘espirito antipatronal' e o 'sentimento de
inferioridade’, porque coloca 'no mesmo pé de igualdade o patrdo e o empregado’. No
passado, ¢ operario jamais pensou em vir a figurar nas camadas dirigentes, ao passo
que agora, 'sem deixar de ser operario’, coloca-se no mesmo nivel das classes
superiores". ©*® Seu discurso objetiva claramente soterrar os conflitos de classe, bem
como manter estruturadas as relacdes de dominagic engendradas no interior da ética
da produc¢ao capitalista.

No [éxico do discurso autoritario, os conceitos de revolucio e luta de classes
s&o metamorfoseados, deixando de estar vinculados & nogdo de conflito. A Revolucio
é transformada em um movimento de cultura e de espirito e a luta de classes em
colaboracdo entre as classes, vistas como categorias profissionais. Ambos
necessariamente articulados e encaminhados pelos érgdos estatais responsaveis
pela gestdo organica da nac&o. Segundo Chaui, trata-se de obscurecer a forca do
conceito pela sua diluicdo em imagens facilmente reconhecidas na experiéncia
cotidiana. " No discurso autoritario, o conflito social aparece como irracionalidade,
manifestagdo dos impulsos infantis € malévolos da natureza humana, 9

Lebncio Bausban afirma, em Histéria Sincera da Republica, que ¢ 1° de maio
de 1926 foi uma das maiores concentracbes operarias organizadas em praga publica

naquele periodo.”

A evidente organizagdo e crescente articulacdo da classe
operaria durante as décadas de 10 e 20, constituiram-se num perigo imediato,
tornando-se, portanto, elementos de preocupacgdo para a camada dominante. FEra
necessario frear esse movimento através de um tratamento que fosse a um sé tempo

politico e policial. A transformacao do 1° de maio em uma festa coletiva, reduzida a

(69) Oliveira Viana. Problemas de Politica Objetiva, Sio Paulo, Companhia Ed.. Nacional, 1947, apud
Evaldo Vieira, Auforitarismo e corporativismo no Brasil., S0 Paulo, Cortez, 1981, p. 124-125.

(70) Marilena Chaui, 0p. ¢it., p. 44,

{71) Bolivar Lamonier, Formacdo de um pensamento politico autoritario na primeira repablica. in:
Historia Geral da Civilizag8o Brasileira, Tomo Il - Vol. 2, S&o Paulo, Difel, 1977, p. 363.

(72) Ledncio Bausbaun, Histdria Sincera da Repablica., Vol 3, Sio Paulo, Alfa-Omega, 1975/78, p. 215.
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espacos fisicos determinados e decorados pelo Estado, foi apenas um dos
mecanismos utilizados pelo novo regime para tentar efetivar a anulagio da forca
politica operaria, bem como seu alijamento do processo historico.

Dentro desse contexto, € possivel afirmar que a emergéncia do Estado
autoritario na década de 30 ndo é resultado de um vazio do poder devido a existéncia
de classes ainda ndo devidamente constituidas. Ao contrario, ele e exatamente
resultado de uma rearticulacdo daqueles que detém o poder, aparecendo como
elemento indispensével para garantir, ao mesmo tempo, a manutencdo do poder
econdmico e o controle das massas populares.

Entretanto, de acorde com Silvana Goulart, "apesar de todas as medidas
coercitivas contra os sindicatos, as prisdes e outros formas de repress&o ao
movimento operario independente, o Estado ndo abalou as manifestacbes
espontaneas de rebeldia ou mesmo o renascimento do movimento comunista a partir
de 1942".

Luciana Aréas, através da andlise da documentacdo pertencente a antiga
policia politica, demonstrou que um conjunto importante de trabalhadores cariocas
resistiu & implantacdo do projeto corporativista, e a todos os valores e modos de
dominacao que ele trazia consigo. Essa resisténcia foi expressa de inumeras formas:
desde acdes de militancia dentro de um partido politico, a distribuicgo de boletins e
panfletos, até a utilizacdo de antigas praticas de luta - como greves, operagbes-

tartaruga e sabotagens - mesmo depois que o Estado passou a reprimi-las como

(73) Silvana Goulart, Sob a Verdade Oficial - Ideologia, Propaganda e Censura no Estado Novo, p.37.
A autora refere-se as manifestacBes proletarias que reivindicaram aumento salarial e enfrentaram o
Ministério do Trabalho, bem como a realizag&o em 1939, do " Congresso Nacional dos Empregados no
Comércio Sindicalizado” e do "l Congresso de Trabalhadores MetalUrgicos”, que exigiram mudancas
que iam além da legislacio trabathista. "Entre outros exemplos, Edgard Carone relata a luta dos
industriais de tecelagemn com o sindicato da categoria, em Sio Paulo, entre 1838 e 1940, assim como
as dendncias do Sindicato de Condutores de Veiculos de S&o Paulo, contra a exploragdo a que eram
submetidos os trabalhadores. As greves, apesar de contrarias & lei, tambem ocorreram no Estado
Novo, como a de 250 funcionarios de uma indlstria téxtit em Taubaté, e a transcorrida em margo e abdl
de 1944, no Rio Grande do Sul, que assumiu proporcdes de vulto, paralisando o trafego ferroviario em
todo o Estado e de bondes na Capital, além da ameaca de corte de fornecimento de carvao e energia
elétrica em Porto Alegre"”.



meios ilegais para a reivindicacéo de direitos. A autora consegue demonstrar gue o
Estado néo teria ocupado, com a sua presenga, todos os espacos disponiveis no
interior da sociedade e que, portanto, nao teria erradicado completamente a presenca
da resisténcia politica no seio da sociedade.

0 que as Iimagens dos cine jornais diziam era: vejam, € assim que as coisas
devem ser, € esse o padréo adequado e ideal de vida social. O poder tentou desenhar
e veicular a verdade através das imagens e, portanto, a sua propria legitimacgao.
Porém, fora das telas cinematograficas, os embates sociais, os conflitos de classe, a
oposicdo ao estado de coisas instituido, continuavam a pulsar, mesmo que
subterraneamente.

De acordo com Claudio Aguiar, os meios de comunicacdo de massa
(cinema/radio) procuraram preencher o espago antes ocupado pelo Parlamento,
colocando Vargas em contato direto com as massas. Tratava-se da criagdo de novas
formas de participaco, que procuraram obedecer as leis de menor esforco e da
velocidade, impostos pelo mundo moderno. ™

Acomodade na poltrona do cinema, o espectador seria conduzido pelas
imagens a juntar-se as multiddes que apareciam nas telas, recebendo impressdes
iradiadas das ruas e dos estadios, em comemoracbes civicas preparadas para
saudar os mitos fundadores da nacéo, bem como as realizacdes do novo regime. Ele
participava e, ainda que imageticamente, deveria sentir-se sujeito da construcdo do
novo Brasil.

O que se procurou, foi construir imaginariamente, a idéia e o sentimento de
unidade. As informagdes referentes a atuacdo do poder publico eram propagadas -
seja através do radio seja através das imagens - por todos os lugares em todos os
momentos. Ao cidadac comum restava a tarefa de acompanhar as obras e os
encaminhamentos politicos estatais. Nesse momento, sua participacao politica
deveria restringir-se apenas em respaldar e aplaudir tudo aquilo gque o Estado decidia

como significativo para o desenvolvimento da nacgéo.

{74) Luciana Aréas, op.oit, p. 10 -11.
(75) Cilaudio Aguiar Almeida,. op.cft, p, 24
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A transformac&o do Primeiro de Maio a partir de sua apropriac&o pelo Estado,
coiocou em jogo as representacbes que as classes trabalhadoras faziam de si
proprias, bem como o conjunto de seu sistema de crencas. O mito do Estado como
doador (ainda vivo), responsavel tanto pelas crises econdmicas como pelas suas
solugbes, foi, em grande medida, construido ao longo dos anos 30 e 40.

A desmistificacdo desse Estado monstro que engole o exercicio da cidadania e
afasta o cidadao comum do coisa politica ainda estd em curso no Brasil. A jovem
democracia brasileira tem tido muito trabalho para desconstruir esse mito que foi
edificado através de mditiplos instrumentos e que ainda hoje continua deixando seus

rastros na vida politica e no imaginario social.



CAPITULO 4

IMAGENS DO OESTE: A MARCHA DO
NACIONALISMO

"A conquista épica da Amazbnia fransita melhor, entretanto, pelo espago
liturgico da construgdo da Pétria, cujo ‘altar' imola a carne e a sangue de seus
filhos frabalhadores, de quem se alimenta para se expandir e consolidar,
alravés do ‘'sacrificio’ da economia de guerra. A participacdo desses
trabalhadores restringe-se & superficie geografica do corpo da Pétria; enquanto
partes do corpo, os trabalhadores participam de sua fotafidade organica, mas
como no corpo, constituem oOrgéos especificos, submetidos a uma dire¢as, a
uma cabega, responséavel pelo comando de todo o conjunto.”

Alcir Lenharo, Cofonizagdo e Trabaiho no Brasil, p. 99.

"0 afo de marchar para o centro, para o oeste, implica nSo somente numa
Irajetoria de regeneragdo em que a pureza do sertdo serg subsumida pelo
litoral. O litoral é Nagdo em marcha voraz, antropofagica, de quem o sertdo
recebera sua riqueza material e cultural. Pois marchar para oesfe significa a
integragéo de mithares de brasileiros a comunh&o nacional’...O encontro das
duas partes devera redundar na Nacdo integrada e purificada, convivendo
seletivamente o melhor da materialidade do litoral com a pureza espiritual do
sertéo, fundadores da nova qualidade da Nagdo, plena e harmoniosa.”

Alcir Lenharo, Sacralizecdo da Politica, p.72

A partir do inicio do século XX, verifica-se uma crescente preocupacio com
o nacionalismo e a perspectiva de que as ciéncias humanas, representada por
uma elite intelectual, poderiam oferecer instrumentos necessarios para
diagnosticar e tratar um pais que havia se desviado do "curso natural" de sua
trajetdria. Oliveira Viana, Francisco Campos, Alberto Torres, Azevedo Amaral,
foram os principais autores a partir dos quais o0 novo modelo ideoldgico, pautado

no nacionalismo, configurou-se. Esses intelectuais, perseguiram a problematica da
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identidade nacional e as possibilidades de mudancas inseridas no processo
historico. Assim, partindo da construgdo de um saber, que se intitulava cientifico,
sobre nosso pais, pretendiam descortinar uma nova nagaéoc através do
desenvolvimento de um projeto para sua modernizagdoc nos campos politico-
econdmico e sociocultural.

Para methor analisarmos o projeto da "Marcha para Oeste" durante o
Estado Novo - tema central desse capitulo -, faz-se necessério contextualizé-lo
num movimento mais amplo que vinha ocorrendo na sociedade brasileira desde o
final do século XIX. Trata-se de compreender ¢ desenvolvimento do pensamento
nacionalista brasileirc que estava diretamente relacionado ac contexto do periodo
entreguerras, momento de plena efervescéncia do nacionalismo mundial, crise do
liberalismo no plano politico-ideolégico e constituicdo de regimes de cunho
totalitario.
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4.1 - Nacionalismo autoritario

Segundo Eric Hobsbawn, "a palavra 'nacionalismo’ apareceu pela primeira
vez em fins do século XIX, para descrever grupos de idedlogos de direita na
Franca e na ltalia, que brandiam entusiasticamente a bandeira nacional contra os
estrangeiros, os liberais e os socialistas, e a favor daquela expansio agressiva de
seus préprios Estados, que viria a ser tao caracteristica de tais movimentos”. ¥

Em "Getdlio Vargas e o triunfo do nacionalismo brasileiro”,  Ludwig
Lauerhass afirma que o nacionalismo € um fendmeno relativamente recente tendo
surgido na Europa do seculo XVII, como uma ideologia que combinava o
patriotismo, as teorias da soberania em voga e o estadismo com as nascentes
idéias de nacionalidade.”” Entretanto, foi somente a partir da primeira guerra
mundial que o nacionalismo foi adquirindo contornos cada vez mais autoritarios, e
permitiu a configurag@o de um campo intelectual aoc mesmo tempo antiliberal e
nacionalista.

No importante frabalho desenvolvido por José Luis Beired, "Autoritarismo e
Nacionalismo”, através do qual o autor estabelece uma anadlise comparativa entre
as produgbes ideoldgicas da "direita nacionalista" brasileira e argentina, fica
claro que essa corrente politica e intelectual se desenvolveu no Ulitimo quarte! do
século XIX na Europa, sustentando um programa antiliberal, antiigualitario, anti-
semita, imperialista e xendfobo. @

Ao discutir & ideologia nacionalista em Alberto Torres, um dos principais
idedlogos do nacionalismo brasileiro da passagem do século XIX para o XX,
Adalberto Marson adota a perspectiva de "ver o nacionalismo enquanto
representagdo ideoldgica de condicdes de existéncia de agentes sociais,

representacdo efetuada por mecanismos de reconstrucdo de reaiidade que

(1) Eric Hobsbawn, A Era dos Impérios (1875-1914} , Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1988, p.203-204.
(2 Ludwig Lauerhass Jr, Getulio Vargas e o Triunfo do Nacionalismo Brasileiro - Estudo do
advertto da geragdo nacionalista de 1930., S&o Paulo, EDUSP, 19886, p.17-18.

(3) Joseé Luis B. Beired. Auforitarismo e Nacionalismo: O campo intelectual da nova direita no Brasil
e na Argerntina (1914-1945), Tese de Doutorado, Sao Paulo, FFLCH-USP, 1996, p.32.
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escapam, freqlentemente, do nivel 'consciente’ desses mesmos agentes, uma vez
que determinados por estruturas objetivas de idéias e comportamentos”.
Segundo ele, o nacionalismo € a ideologia que particularmente generaliza
problemas e interesses que séo especificos, relacionados a determinadas classes
ou fracbes, ampliando-os, legitimando-os e transformando-os em interesses
nacionais. ©

De acordo com a analise de Lugwig Kauerhass Jr., a Revolugdo de 30
inaugura o nacionalismo como idéia dominante e somente a partir de entdo,
manteve permanente significagéo politica. Nesse momento, observa-se uma
identificac&o mais ampla e mais geral com o Brasil, a nacao, como entidade socio-
psicolégica e cultural. O grupo dirigente que confrolou o Estado passou a
considera-lo como corparificagdo politica da Nag&o e o amadurecimento da idéia
de identidade nacional tomou-se também preocupacdo da maquina
governamental.®

Boris Fausto identifica duas fases na constituicdo e infiuéncia de um
pensamento nacionalista autoritario no Brasil, tendo como marco divisorio a
grande depress&o mundial e a Revolugdo de outubro de 1930. Segundo ele, a
primeira fase situa-se na década de 20, "momento que ocorreu uma espécie de
maturacdo ideolbgica dos autores, com relativa influéncia na vida social e politica.
Ja, na segunda fase, 0o pensamento autoritario ganhou consideravel prestigio e os
principais idedlogos da corrente tiveram pape! significativo na criagcdo de
instituicbes e na vida politica em geral (...) A crise mundial e a revolugdo de 30
conduziram a critica ao liberalismo ao primeiro plano da luta politico-ideolgica. A
crise parecia demonstrar a faléncia do capitalismo e do regime liberal a ele
associado”.

O regionalismo caracteristico da diversidade geografico-cultural brasileira

foi visto como um entrave ao desenvolvimento do nacionalismo, pois mantinha

{(4) Adalberto Marson. A ideologia nacionalista emn Alberto Torres, S3o Paulo, Duas Cidades, 1979,
p. 33-34.

(5} Ibidem, p.34.

{6) Ludwig Kauerhass Jr, op.cit.,. p.21.

{7y Boris Fausto, op. ¢if., p. 20-21.
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uma nogd@o fragmentadora do Brasil dificultando a constituigdo de um foco
centralizador. Portanto, viabilizar uma efetiva interligacdo de todas as partes do
pais para uni-jo politica e fisicamente €, ao mesmo tempo, promover o
desenvolvimento econdmico de aigumas regibes isoladas, era um dos aspectos
estruturais do discurso nacionalista brasileiro.

Lauerhass lembra a realizacdo de uma cerimdnia simbdlica, em
comemorac¢ao ao Dia da Bandeira (1937), na qual houve a queima das bandeiras
dos estados e a abolicdo dos hinos estaduais: "Espetacularmente, em uma
comemoracao do Dia da Bandeira, as bandeiras estaduais foram queimadas na
cerimonia, e Vargas declarou que ja ndo havia grandes ou pequenos estados, mas
apenas um grande Brasil. A destruicio das bandeiras estaduais foi executada de
acordo com a constituigdo (Art. 2), que, expressamente, proibia o usc de
bandeiras, hinos e simbolos que ndo fossem os da Nacao." ©

Negar o poder dos estados queimando suas bandeiras e proibir e execucaoc
dos seus hinos era, naquele contexto, uma atitude fundamentalmente antiliberal. O
liberalismo fora associado &s praticas oligarquicas, que pressupunham a fraude
eleitoral, a escassa participagdo politica da populacio e o controle do pais pelos
grandes estados, enfraguecendo o poder da Unizo.

Na concepgdo de Lauerhass, o estdgio mais alto e mais construtivo do
nacionalismo brasileiro se deu durante o Estado Novo, "pois i& ndo se manifestava
primordialmente em criticas intelectuais do problema nacional. em programas
governamentais isolados ou em ideologias e movimentos ativos de partidos
extremistas da oposigéo, mas constituia o cerne de um propésito de governo, no
sentido de um desenvolvimento giobal. Pela primeira vez, o nacionalismo se
encontrava principalmente no dominio das planificaces governamentais e com os
dirigentes do poder politico.” ®  Portanto, o autor defende a tese de que foi
durante o Estado Novo que o nacionalismo triunfou. tornando-se um elemento

permanente e central da vida politica brasileira, e Vargas dele se utilizou tanto

(08) Ludwig Lauerhass Jr., op.cit., p.145.
(09) Ibidern, p. 133.
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para se fortalecer como para estimular a idéia de progresso nacional. O presidente
teria conseguido forjar o mais elevado grau de "consenso nacionalista que o Brasil
jamais experimentara, e o autoritarismo do novo regime permitiu que ©
nacionalismo triunfasse substancial e simbolicamente".

De acordo com Boris Fausto, a instituicdo do Estado Novo representou a
vitdria dos ideais autoritarios nacionalistas e a derrota dos liberais de maneira que
os intelectuais autoritarios identificaram-se com o regime por suas caracteristicas
mais evidentes: supressidc da democracia representativa, carisma presidencial,
supressao do sistema de partidos, énfase na hierarquia, em detrimento de
mobilizagBes sociais, ainda que controladas. " O Estado Novo incorporava as
caracteristicas fundamentais da nova logica do poder preconizada pela elite
intelectual: nacionalista, corporativo, autoritario e intervencionista.

José Luis Beired estabelece uma configuragéo da direita nacionalista no
Brasil a partir de trés polos: o polo cientificista, que congregava aqgueles
intelectuais gue encaravam a realidade nacional como um fendémeno evolutivo
regulado pelas leis naturais, representado principaimente de Alberto Torres,
Francisco Campos, Azevedo Amaral e Oliveira Viana, o pélo catdlico,
representado por Jackson de Figueiredo e Tristdo de Ataide; e o pdlo fascista, no
qual se destaca Plinio Salgado e Miguel Reale. (2

No que se refere a essas diferentes vertentes do pensamento nacionalista,
serao discutidos, fundamentalmente, alguns aspectos tedricos da corrente
cientificista, uma vez que as ideias dos intelectuais que a compunham tiveram
uma ressonancia direta na articulagdo e constituicdo do poder estatal. Muitos
deles assumiram importantes cargos de comando, principalmente durante o
Estado Novo, e realizaram uma apologia explicita tanto da figura de Vargas

quanto do regime. Isto ndo significa dizer gue as outras correntes tiveram pouca

(19) ibidem, p.135.
{11) Boris Fausto, op.cif, p. 22.
(12} José Luis B. Beired. op.cif., p.19.
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significacao no processo de constituicdo da ideologia nacionalista brasileira do
inicio do século XX, ou ainda, pouca importancia no jogo politico durante a
constituicdo do novo regime.

Baseado em Bolivar Lamonier, Beired afirma que apesar de existir claras
diferencas entre os tedricos da corrente cientificista, havia entre eles a defesa de
um nucleo comum de idéias que os aproximava: "prevaléncia do principio estatal
sobre o principio de mercado no que tange a organizagdo do poder; visdo
organico-corporativa da sociedade; viséo paternalista-autoritaria do conflito social,
que devia ser vigiado, reprimido e controtado; principio da ndo organizacdo da
sociedade civil, principio da nac mobilizacdo da sociedade; objetivismo
tecnocratico; e a tese de que o Estado autoritario consistia numa sorte de "Leviata
benevolente', que ao mesmo tempo zelava por e corrigia a sociedade”.

Bolivar Lamonier, procurande caracterizar o pensamento politico
nacionalista auteritario, afirma que ele "deve ser entendido basicamente como a
formag&o de um sistema ideoldgico orientado no sentido de concentrar e legitimar
a autoridade do Estado como principio tutelar da sociedade (...) O eixo basico em
torno do qual esse pensamento se constituiu como sistema ideolégico seria o
problema da organizacio do poder do Estado”. ¥

O Estado aparece, pois, como cérebro ou centro coordenador, aquele que
exerce uma influéncia catalisadora sobre o funcionamento organico da nacao,
sendo capaz de intrometer-se em todo o organismo brasileiro, despertando sua
vitalidade. "A transformacéo orgéanico-vitalista impulsionada e dirigida pelo Estado
permitiria, de inicio, salvar o pais do processo de degenerescéncia, ou pelo menos
do amorfismo invertebrado que, segundo o diagndstico destes idedlogos, ©
caracteriza. E, em seguida, estruturar a divisdo do trabalho e a vida social de

modo a permitir que cada érgéo encontre sua verdadeira funcdo e esséncia”. %

{(13) Jose Luis B. Beired, op.cit, p. 38-39.
(14) Bolivar Lamonier, op. ¢it, p. 360.
(15) Ibidem, p.363.
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Os intelectuais consideravam-se responsaveis por uma missdo
salvacionista da nacdo. Partindo desse pressuposto, elencavam um conjunto de
problemas intrinsecos & sociedade brasileira que deveriam ser solucionados
através de uma clara intervencéo no campo politico.

Azevedo Amaral, um dos principais apologistas da figura de Vargas, afirma
que 0 novo regime “define-se por duas caracteristicas inconfundiveis. E
democratico e é nacionalista. Estes dois tracos conjugam-se em uma unidade
harmoniosa que representa o equilibrio entre os elementos da formacao brasileira
€ 0 sentido histdrico do nosso futuro. O Estado Novo & democratico porque é
nacionalista. E somente corresponde a idéia nacional por ser democratico" (16!
Nacionalismo e democracia tornam-se absolutamente complementares e o
cruzamento entre eles é a express&o maxima do novo corpo ideoldgico estatal.

Ha, em seu discurso, uma evidente preocupacdo em comprovar que
autoritarismo e democracia ndo sao excludentes, ndo se antagonizam. Ao
contrario, segundo ele. existe uma perfeita sintonia entre o Estado autoritario e o
estilo essencial do regime democratico, ambos componentes da expressao
orgénica da Nagdo: "O Estado Novo & essencialmente uma organizacdo de tipo
incontestavelmente democratico. A adogao do principio autoritario como postulado
basico da organizacido estatal nao Contradita a fisionomia democratica do
regime" 7

A democracia orquestrada pelo novo regime dizia-se contraria ao gue seus
idedlogos chamaram de democracia burguesa representativa - herdeira do
liberalismo -, que afirmava a liberdade politica e negava a igualdade social. Em um
discurso pronunciado em Porto Alegre, Getulio Vargas critica a democracia de
cunho representativo através de uma curiosa metafora: "Essa espécie de
democracia € como uma velha arvore coberta de musgos e folhas secas. O pOVO

um dia pode sacudi-la com o vendaval de sua cdlera, para faze-la reverdecer em

(16) Azevedo Amaral. op. cit. p.177.
(17) Ibiclem, p.168.
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nova primavera, cheia de flores e de frutos”. '® A lei e 0 Estado deveriarm ser,
portanto, os ajustadores dessa democracia, para que no futuro "a sociedade
brasileira ndo se divida entre ricos e pobres, poderosos e humildes. Sera um
povo unido pela compreensao, pelo senso de realidade, para a felicidade
comum®”, (1®

Quanto ao igualitarismo politico preconizado pelo liberalismo. este sim seria
uma farsa, por ndo corresponder a um Brasil real e estar vinculado as ideologias
estrangeiras e desnacionalizadoras sendo, portanto, necessario distanciar-se
dele. Os nacionalistas autoritarios nomeavam os principios politicos liberais e
comunistas como exogenos e desnacionalizadores e acreditavam estar criando
uma ideologia genuinamente brasileira. Segundo Marilena Chaui, confundindo as
imagens nativas com o movimento da historia, os intelectuais nacionalistas
acreditavam que a substituicdo  dos mitos de origem européia por outros
caboclos, era uma operacao tedrica suficiente para liberar o pensamento nacional
dos influéncias alienigenas. %

O discurso nacionalista autoritério elaborou uma andlise da realidade
brasileira pautada na nocao de crise, apresentando alternativas para sua solucdo.
A representacio da crise girava em torno de alguns denominadores comuns:
necessidade de consolidar a unidade, de conferir maiores prerrogativas ao poder
central em detrimento dos poderes locais, de combater as ideclogias exdgenas, de
substituir os fundamentos institucionais do Estado brasileiro,

Para Chaui, essa nocdo da realidade brasileira pautada na crise era
utilizada para fazer com que surgisse diante dos agentes sociais o sentimento de
um perigo que ameacava igualmente a todos. Como se a sociedade estivesse
sendo invadida por contradigdes, por conflitos que estariam colocando em risco a

(18) Getdlio Vargas. A Politica trabalhista no Brasil, S&o Paulo, 1950. O discurso foi pronunciado
no PTB, em Porto Alegre, no dia 29 de novembro de 1946, apés o fim do Estado Novo. Apesar de
ter sido pronunciado num contexto de derrocada do Estado Novo e de uma conjuntura politica
diferenciada da que estamos tratando, o que nos interessa é o significado simbolico que ele
carrega.

{19} ibidem.

(20) Marilena Chaui & Maria S. C. Franco op. cif., p. 36

(21) Jose Luis B Beired, op.cit., p. 80
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identidade e a unidade nacional. A reconstrugdo da ordem e da harmonia
ameacadas sO seria possivel através da proposta de resolucéo da crise por parte
do discurso nacionalista: "Com isso, a imagem da crise serve para reforcar a
submiss@oc a um poder miraculoso gue emana dos chefes esperados e que
encarna em suas pessoas a identidade possivel da sociedade consigo mesma'.
Além disso, conduz os agentes sociais "a aceitarem a bandeira da salvacéo da
sociedade supostamente homogénea (...) A crise serve portanto para dissolver
todas as diferencas e coniradicbes, empenhando todos os agentes sociais na
tarefa da reorganizacéo da nacéo” ‘%@

A representacdo da politica brasileira aparece dicotomizada através da
terminologia pais real X pais legal, existindo entre estes dois paises um vacuo, um
hiato, que deveria ser preenchido pela nova ideologia nacionalista, garantidora da
construc&o da nossa verdadeira identidade nacional, cuja existéncia fazia parte de
um passado colonial, hoje subconsciente, que deveria ser recuperado através de
um conjunto de medidas elencado pela nova elite intelectual e colocado em pratica
por um Estado forte e centralizador, o coracdo da organicidade da nagdo em
construgdo. O autoritarismo, seria, portanto, o Unico regime harmonizado com o
Brasil real. A tese do duplo Brasil, um real e o outro artificial, foi compartilhado
pelo conjunto dos intelectuais nacionalistas.

A diluicdo dessa cisdo sO seria possivel através de um Estado autoritario
intervencionista que corrigisse os problemas sociais, econdmicos e culturais,
herdados do periodo anterior. Segundo Chaui, "sob essa proposta ocultava-se a
dificuldade do liberalismo para impedir a centralizacdo do poder e a participacdo
das massas no processo politico, de sorte que a crise das elites liberais abria
brecha para uma tendéncia claramente autoritaria, por vezes mimética face a
Europa, e que identificava queda das oligarquias e centralizacéo do poder, critica
do liberalismo e infalibilidade da representacdo profissional como método de

harmonizacao social". @

{22y Marilena Chaui, op.¢if., p.1298-130
{23) Ibidem., p. 64



17

Para Oliveira Viana, um dos principais expoentes intelectuais da corrente
autoritaria, o povo brasileiro era desprovido do "sentimento dos grandes deveres
publicos” e do "sentimento da hierarquia e da autoridade”, ndo possuindo
igualmente "o respeito subconsciente da lei" e "a consciéncia do poder publico

I". @ Aspectos que o tornariam, portanto, um povo

como forga de utilidade socia
em que fatores biolégicos, econdmicos e culturais incapacitavam-no para a defesa
de interesses coletivos, ndo tendo como desempenhar papel ativo na politica
nacional. Dentro dessa perspectiva de Oliveira Viana, restava a ac&o da elite
como agente representativo da sociedade. ¥

Além disso, no que se refere a questao da representatividade no contexto
do discurso nacionalista, para Oliveira Viana, "os partidos, como associacdes de
natureza social, ndo tém qualquer utilidade, uma vez que o povo brasileiro é
incapaz de organizar-se e sua elite dirigente, vinculada aos principios liberais,
perdeu-se no idealismo utépico”. “® Portanto, dentro da légica de Viana, a
desorganizacao do povo, implicava desorganizacéo dos partidos. A solucéo para a
organizaggo politica brasileira seria, em consegliéncia desse quadro de crise de
representacdo, a criagdo de um sentimento coletivo no povo brasileiro através da
organizagdo corporativa da sociedade, essa sim portadora da verdadeira
democracia nacionalista.

Concordando com Evaldo Vieira, "o corporativismo representou um
instrumento de organizac&o e controle da sociedade, significando ao nivel da
historia brasileira um componente responsave! pela legitimagéo do crescimento e
dominio da burocracia estatal apos 1930". ) Por meio do funcionamento das
corporagbes, a nag&o foi articulada de cima para baixo, legitimando, desse modo,
a manutengao do poder nas maos da elite brasileira. Ao contrario do liberalismo -
responsavel pelos males que acompanharam o pais na 12 Republica - e do

socialismo - estimulador do conflito entre as classes e defensor da eliminacdo do

(24) Evaldo Vieira. Autoritarismo e Corporativismo no Brasil, Sdo Paulo, Cortez, 1981, p.107.
(25} Ibidemn, p.108.
(26) Ibidemn, p.115.
(27) tbidem, p.121.
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Estadoc e da propriedade privada - o corporativismo estaria perfeitamente

T

adequado as caracteristicas do Brasil e promoveria a necessaria conciliagio entre
capital e trabalho. ®®

Segundo Azevedo Amaral, o estilo do Estado Novo Brasileiro ndo tem
nenhuma influéncia dos regimes totalitarios (comunismo e fascismo), bem como
nenhum parentesco com as formas de democracia liberal. O autoritarismo do novo
regime &, segundo ele, o gque representa a verdadeira democracia, liberta da
paraferndlia de partidos e eleicSes, tipica dos regimes liberais. "Emancipada das
ficcobes e dos erros da ideologia liberal-democratica, essa nova organizagio
nacional & uma democracia auténtica, que se alicerca nas bases supridas pela
nossa fisionomia coletiva peculiar, sincronizando-se ao mesmo tempo com o ritmo
do pensamento democratico nas suas mais puras e elevadas expressoes”. ¥

Percebe-se, em seu discurso, uma verdadeira inflex3o do conceito de
representatividade. Os principios da soberania popular, da representacdo
parlamentar e do voto universal eram vistos como imposi¢cdes do racionalismo
dos liberais, sem sintonia com a realidade nacional. Na sua concepgao, "cada
cidadao seria representado no Estado e essa representacdo ndo seria uma
formula ficticia, mas a expressdo de um fato real, por isso que a parcela de
atuag@o civica de cada um corresponderia tdo exatamente quanto possivel a
funcéo desempenhada no dinamismo coletivo”,

O individuo era diluido no corpo da Nacao e esta, por sua vez, formaria,
juntamente com a organizacéo estatal, um todo indissollivel. Portanto, se o Estado
era o Orgao de expressao da consciéncia e da vontade do corpo nacional, fica
claro gue era dele que deveria partir a direc@o da politica e seria ele 0 unico
condutor dos destinos da Nacdo. Assim, era funcdo do Estado manter a harmonia
entre a vontade nacional e a esfera de liberdade e iniciativa tragcado pelo cidadao.
O exercicio pleno dessa intermediagdo articulada pelo Estado, representaria o
verdadeiro significado da democracia nacional.

(28) Luciana Aréas, op.cif., p. 19
(29) Azevedo Amaral. op. ¢it, p.168.
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Nesse sentido, se ac Estado era dada a funcéo de encaminhar os destinos
da Nacéo e o individuo era uma célula que o compunha; este (ltimo deveria ser
submetido a um amplo projeto educativo. A maguina propagandistica estatal teria,
entre outras, a funcdo de orienta-lo na sua formacdc mental e moral, de maneira
que fosse possivel desenvolver uma consciéncia civica caracterizada pela
identificacdo com a ideclogia do regime.

Desse modo, era reservado a "elite espiritual da Nac&o" uma missdo de
grande relevancia. Segundo Azevedo Amaral, "emergidos da coletividade como
expressOes mais lucidas do que ainda ndo se tornou perfeitamente consciente no
espirito do povo, os intelectuais sdo investidos da funcdo de retransmitir as
massas, sob forma clara e compreensivel, 0 que nelas é apenas uma idéia
indecisa e uma aspiragdo mal definida. Assim, a elite cultural do pais torna-se no
Estado Novo um Orgéo necessariamente associado ao poder publico como centro
de elaborag@o ideoldgica e nicleo de irradiacdo do pensamento nacional que ela
sublima e coordena”. %

Em um vigoroso estudo sobre as relagdes entre os intelectuais e o Estado
entre os anos 20 e 45, Sergio Miceli afirma que "os intelectuais recrutados pelo
regime Vargas assumiram diversas tarefas politicas e ideoldgicas determinadas
pela crescente intervencdo do Estado nos mais diferentes dominios de
atividade".®" Observa-se, nesse periodo, uma crescente ampliagio de cargos
destinados aos intelectuais comprometidos com o regime e, aoc mesmo tempo, a
exclusao daqueles intelectuais que, de alguma maneira, resistiram & implantacdo
do novo projeto politico-ideoldgico. Ha, portanto, um evidente processo de
cooptagdo por parte do Estado, daqueles intelectuais que representavam a
verdadeira “intelligentzia”, transformando a producéo cultural numa “tarefa oficial”,
destinada a justificar a existéncia de um Estado autoritario, bem como redefinir os
rumos da nacgdo brasileira através da construgo de um auténtico espirito
nacional.

{30) ibidem. p.272-273
(31) Sergio Miceli. Intelectuais e Classe Dirigente no Brasit (1920-1945), S30 Paulo, Difel, 1979,
p.131.
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Segundo Miceli, o elitizado "funcionalismo publico do periodo Vargas,
acabou convertendo-se numa das bases sociais decisivas para a sustentacao
politica do regime". ® Esses intelectuais cooptados se autodefiniam como porta-
vozes do conjunto da sociedade e tornaram-se 0s sujeitos instituintes do projeto
politico do Estado Novo, transformando seus pontos de vista em ortodoxia
ideologica.

O que é significativo no trabalho de Miceli € que o autor localiza a origem
social dessa elite intelectual, vinculando-a as camadas dominantes que, através
dessa nova roupagem ideoldgica por ela criada, manteve-se e assegurou-se no
poder: "A maioria dos pensadores autoritarios provinha de familias de estirpe, cuja
antiglidade na classe dirigente remontava aos tempos do Império, ou entao, se
originava de antigos ramos senhoriais ligados a propriedade da terra" (..)
Portanto, "esses pensadores eram, na verdade, herdeiros que puderam tirar
partido de uma correlagao de forcas extremamente favoravel 4 producéo de obras
cujos reclamos reformistas coincidiam com os interesses de auto-preservagao da
fracdo de classe a gue pertenciam”. ®* Aproximando-se da anélise de Miceli, José
Luis Beired afirma de maneira contundente que o0s nacionalistas pretendiam
mudar o Estado para manter as elites dirigentes e as classes subalternas em seus
devidos lugares, de mando e obediéncia respectivamente. ¥

E importante destacar que, para Azevedo Amaral, a revolugdo seria tarefa
de uma minoria superior. As massas, através de insurreigcbes desordenadas, nao
deveriam ser vistas como agentes transformadores e revolucionarios pois eram
estruturalmente "irracionais, explosivas, passionais, barbaras e selvagens quando
agiam por si sos". ' Elas deveriam ser despertadas de sua inerte sonoléncia por
uma elite intelectual conectada ao aparelho do estado.

Assim como outros representantes do discurso autoritario nacionalista do
inicio do século, Azevedo Amaral demonstrou uma especial atragdo por doutrinas

que acentuavam o papel dirigente das elites e a natureza irracional das massas,

(32) Ibidem, p. 134,

(33) Ibidem. p. 166-167.

{34) José Luis B. Beired, op.cif., p. 173,
(35) Ibidem, p. 201-202.
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justificando plenamente a hierarquizac@o da sociedade. Dentre elas, destaca-se
as andlises de Gustave Le Bom (1841-1931). Segundo ele, “em decorréncia da
natureza humana ¢ homem isclado pode ser civilizado, mas em multiddo retorna a
barbarie, caracterizada pela espontaneidade, pela ferocidade e pelo heroismo.
Diante desse quadro, Le Bom enfatiza o papel das elites na organizacdo da
sociedade, tanto mais que as massas combinavam a irracionalidade com uma
grande e perigosa capacidade de aco". ©®

E importante destacar que a negativizacdo das massas populares -
"infantilizadas”, "despreparadas para a acédo politica”, “inferiores porque
miscigenadas”, "monstro inconsciente e estupido” - pelo discurso nacionalista
autoritario, alavancou uma pratica politica que visava excluir qualquer participacio
a ndo ser aquela regulamentada e circunscrita no conjunto dos interesses das
elites e do poder estatal instituido. Portanto, a natureza educativa e interventora
das aglbes estatais, respaldava-se nesse processo de desqualificacdo das
massas.

As elites intelectuais era dado o papel de conduzir a multidao
desgovernada, frear sua irracional espontaneidade e impedi-la de agir
politicamente desviando a nacdo dos caminhos, harmdnicos e solucionadores da
crise, definidos pelo Estado. Segundo Alcir Lenharo, "esses intelectuais agiam
como auténticos mediadores simbdlicos entre o Estado e o social: tratavam-no de
modo a decompd-lo em partes iguais e harmonicas, confeccionando a partir dessa
operag&o, um todo Gnico e compreensivel”. ©7

Cassiano Ricardo ®® foi um dos mais importantes "mediadores simbdlicos"
e o principal articulador das questdes tedricas referentes ao projeto da "Marcha
para Oeste". Sua obra foi toda voltada para justificar e exaltar a exceléncia da

experiéncia politica do Estado Novo.

{36) Gustave Le Bon, Psicologia das multiddes, apud Boris Fausto. op.cit., p. 50.

(37) Alcir Lenharo, Sacralizag8o da Politica, p.54.

(38) Em 1937, Cassiano Ricardo (jomnalista, poeta e ensaista) fundou com Menotti del Picchia e
Mota Fitho a "Bandeira", movimento politico que se contrapunha ao integralismo. Dirigiu, aquele
tempo, o Jornal "O Anhanguera" que defendia a ideologia da Bandeira, condensada na férmula
"Por uma democracia sccial brasileira, contra as ideologias dissolventes e exéticas”.
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Além do DIP - érgao central que comandava o processo de divulgagdo do
projeto politico estadonovista e a censura aos meios de comunicagio -, varios
Estados possuiam seus Departamentos Estaduais de Imprensa e Propaganda.
Cassiano Ricardo comandou o DEIP - SP, um dos bracos mais eficientes do
corpo politico arquitetado pelo Estado Novo.

Ricardo estabelece uma analogia entre o movimento das Bandeiras,
realizado ao longo do periodo colonial, e o projeto de "Marcha para Oeste"
desenvolvido durante o Estado Novo. Segundo ele, "permanece na constancia
das forcas subconscientes, o fermento instrutivo dos tempos heréicos”.

Os caminhos abertos pelos pioneiros bandeirantes deveriam ser retomados
para que a sociedade se deslocasse dos seus pontos de fixagdo litoranea,
seguindo para o interior que a esperava. Esse processo de interiorizacac era, na
sua concepcao, uma determinacdo histdrica & espera de uma confirmagao
sociolégica. E € exatamente essa confirmacdo que Ricardo pretendeu com
"Marcha para Oeste".

Seria, portanto, através daquilo que o autor denominou de "imperialismo
brasileirg”, termo gue aparece como sinénimo de "expansionismo interno”, que o
Brasil seguiria ao encontro de si mesmo. O interior guardava riquezas, terras
guase virgens e, o0 mais importante, valores morais, substancialmente nacionais,
que deveriam ser recuperados. Desse modo, a marcha coletiva em diregcdo ao
oeste permitiria tracar a "silhueta verde-fisica do Brasil", bem como edificar uma
"mentalidade mais apropriada a realizacdo do nosso destina”. ¥

Em um de seus inumeros discursos, Vargas procurou definir o conceito de
imperialismo brasileiro: "Podemos, pois, concluir gue o imperialismo brasileiro
consiste na gradativa ocupacgdo econdmica do nosso proprio territério, a luz de um
sistema em que a circulagio de riqueza se faga livre e rapidamente, baseada em
meios eficientes de transportes, gue aniquilardo as forcas desintegradoras da
nacionalidade. %

(39) Cassiano Ricardo, Marcha para oeste, Rio de Janeiro, José Olympio, 1840, p. 367.

(40} Ibidem, p.368.

(41) Gentil Alcides, As idéias do Presidente Getillio Vargas, Rio de Janeiro, José Olympio, 1939, p.
72.
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A utilizac&o da idéia de "Imperialismo brasileiro" nao pode ser desvinculada
da necessidade de ampliacéo do mercado interno de consumo para absorver a
crescente producdo industrial litorAnea. Segundo Lenharo, "o imperialismo
brasileiro consistia na expansdo demografica e econdmica dentro do proprio pais,
que fazia a conquista de si mesmo e promovia a sua integracdo ao Estado,
tornando-o de dimensdes tdo vastas quanto o pais. No Brasil, uma faixa & agente
e sujeito da economia nacional; a outra é apenas objeto, servindo como mercado
de consumo de manufaturas, em troca de matérias primas ou produtos
extrativos". %2

Segundo Ricardo, o movimento das Bandeiras nos deu uma geografia e
agora a Geografia nos da um encargo e uma obrigacdo: um bandeirismo
permanente. Assim, colocar a nacdo em marcha em direcdo ao oeste,
redescobrindo  seu interior, era pressuposto para o desenvolvimento do
nacionalismo. Apresenta-se, em seu discurso, uma idéia de interdependéncia
entre nacionalismo e interiorizac&o. Para Lenharo, "Ricardo repensou a nagdo do
seu momento a partir da premissa de que a Marcha para Oeste corrigia e
direcionava a linha da historia brasileira para um ponto final necessario: a
confluéncia com o Estado Novo". (4

O litoral aparece como o elemento que paralisa o Brasil em teorias
deformadoras da percepcdo sobre a realidade brasileira. Portanto, marchar para o
oeste ndo seria benéfico apenas para o interior abandonado, mas também para
0 litoral que deixaria de viver em situacdo de hemiplegia. O corpo do Brasil
movimentar-se-ia por inteiro. O leste litoraneo, ao caminhar ao encontro do oeste
interiorano, permitiria, ac mesmo tempo, unir as distancias fisicas e definir os
contornos da Nacdo em sua inteireza. O interior deveria ser capturado e
transformado. Desse modo, seria possivel "criar o novo trabalhador rural brasileiro,
ordeiro, produtivo, voltado para o lucro, distante do seu meio natural, da sua
tradicdo e do seu passado”. ¥

(42} Alcir Lenharo, Colonizagio e Trabatho no Brasif: Amazonia, Nordeste, Centro-oeste - Os anos
30, Campinas, EDUNICAMP, 1986, p.23.

(43) Alcir Lenharo, op. ¢it, p. 61.

{44) Ibidemn, p. 62.
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Para Cassiano, tanto o mar, que € hipnotizador e tem o poder de concentrar
as atengdes, como 0 apego ao espirito europeu, desviavam o habitante do litoral
para o leste. Ele reconhecia que o movimento era contrario ao que propunha:
"Muita gente prefere - & claro - a marchar para o oeste, marchar para Londres e
Paris". “* Por isso, fazia-se necessario um desvio. A direc&o deveria ser oposta e
ja estava pré-estabelecida por um caminho que fora aberto no passado e que
deveria ser novamente trilhado. E como que se o sentido de brasilidade - conceito
reduzido a parametros geograficos e econdmicos - sé pudesse ser reconhecido
através desse movimento. Seria a Unica maneira de reencontrar uma unidade gue
fora mutilada pela federacdo, através da qual o Brasil foi desmembrado em
Provincias, no Impéric, e em Estados na Republica. A corregio desse erro
historico estaria diretamente relacionada a marcha da Nacgdo a procura de si
mesma.

Sertdo e litoral, culturalmente “separados por mutua incompreenséo”,
deveriam entrar em processo de conciliagdo através do que Cassiano Ricardo
denominou de "Novo Diélogo das Grandezas'.

Azevedo Amaral considerava que a unidade nacional ainda estava por ser
feita. Havia uma consciéncia unanime de que era necessario construir a nacéo.
Portanto, marchar para oeste era dever de tode cidadao brasileiro pois s6 assim
seria possivel, como afirma Getulio Vargas, '"fazer com que as nossas fronteiras
econdmicas coincidissem com as nossas fronteiras politicas".

Maritlena Chaui ja apontava no discurso do novo regime a existéncia de
uma crise estrutural ou organica representada pela dualidade de dois Brasis
antagoénicos: "O Brasil litoraneo, formal, liberal de fachada e cépia de modelos
sociopoliticos estrangeiros, e o Brasil sertanejo, concreto ou essencial, germe da
nacionalidade que o outro Brasil ndo deixa desabrochar. A coexisténcia de duas
mentalidades antagénicas é o obstaculo para o surgimento da Nacgdo”. “9 Dai a

necessidade de uma verdadeira integracdo entre litoral e sertdo, fendmeno

(45) Cassiano Ricardo, op. ¢if., p. 378.
(46) Marilena Chaui, op. ¢#., p.132.

3
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essencial da construcdo da nacionalidade e, portanto, um dos sentidos essenciais
da marcha para oeste. Somente através desse movimento interno, conduzido e
articulado pelos intelectuais atrelados ao Estado, seria possivel superar a
inadequacg&o do liberalismo 'litoraneo' a realidade 'sertaneja’ da nacdo: "a
artificialidade do Brasil litoraneo e a fraqueza politica do Brasil sertanejo levam a
uma degenerescéncia das forcas vivas da nacéo e € preciso uma politica de
salvagéo nacional. Essa politica s pode ser realizada por aqueles que conhecem
efetivamente o pais, isto &, pelos intelectuais, Unicos a possuirem uma idéia de
revolugdio e Unicos que podem leva-la adiante porque a inteligéncia esta situada
fora e acima da luta de classes provocada pelo Brasil formal”, 7

O litoral representava o espaco simbdlico da presenca estrangeira e
exercia, portanto, uma influéncia absolutamente desnacionalizadora. Através da
Marcha para Oeste, o Brasil seria capaz de "vencer ideologias e imperialismos
estrangeiros”. Portanto, a unica maneira de impedir que o pais continuasse sendo
infectado por ideologias dissolventes da nacionalidade, seria caminhar em direcdc
oposta ao litoral. Ao analisar essa oposicdo litoral/sertdo inserida no discurso
estatal, Alcir Lenharo afirma que "o inimigo externo ameaca a Patria na medida
que infiltra a contradicéo social e a oposi¢ao de classes, inexistente no original. A
relacdo interno/externo funciona como um ardil para o ocultamento do que parece
insuportavel ser admitido: a nagdo comporta a diversidade e a oposicdo; a saida é
recorrer a uma exterioridade, fonte explicadora e justificadora do mal". “®

A conquista do territorio aparecia como recurso politico do Estado uma vez
que a reconstrucdo do mapa do pais serviria como representacdo da reforma
politica implementada pelo novo regime. Ao mesmo tempo, a idéia de uma
marcha coletiva criava a aparéncia, a ilusdo de uma efetiva participacdo do

(47) Ibidem, p.136.
(48) Alcir Lenharo, op.cit., p. 69-70.
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cidadé&o comum nos destinos politicos da Nacdo. Desse modo, a garantia de
mobilizac@o para essa "marcha" era um dispositivo cerfo de adesdo e aceitacio
do Estado.

A integracao territorial, através da congquista do oeste, procurava simbolizar
a unido de todos os brasileiros em torno de um objetivo comum e, por
conseqléncia, a diluicdo e superacio dos conflitos de classe. Entretanto, esses
conflitos que o Estado Novo procurou disciplinar, continuaram atuando de maneira
latente nas periferias do cenario politico desenhado pelo regime.

O Estado colocava-se a tarefa de orientar economicamente o pais e guiar a
ligacdo litoral-interior visando solidificar as estruturas da unidade nacional
Segundo Lenharo, o novo regime "imprimiu uma diretriz estatal, centralizada e
nacionalista, nos seus ambiciosos projetos de ocupagio dos 'espacos vazios' do
oeste e da Amazdnia. Tal op¢ao era politicamente orientada para criar um ‘novo'
espaco do pais, a nova ordem social, lastreada no fazer ceincidir as fronteiras
politicas com as econdmicas € no estabelecimento de uma ordem de relagbes
sociais..." 4

Verifica-se em "Marcha para QOeste”, de Cassiano Ricardo, a mesma
preocupacdo em demonstrar que o autoritarismo do novo regime é fundamentado
na idéia de democracia. Ricardo elaborou o conceito de democracia sentimental.
Segundo ele, o brasileiro tem predilecdo pela imagem porgue esta fala mais ao
sentimento do que & raz&o. "E o sentimento democratiza os homens pela
solidariedade. Enquanto o individuo pensa, o maior nimero sente”. Afinal, a
multiddo e apenas irracional, emotiva e pode ser convencida, guiada, através das
imagens. "S4 a imagem pois, convence o povo, em nossa democracia sentimental.

Uma imagem vale cem vezes mais que um argumento”. %

(49) Alcir Lenharo, op. ¢it., p.46.
(50) Cassianc Ricardo, op. cit., p.499-500.
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4.2 - Imagens da unidade e da brasilidade

As imagens do pais em movimento, da redescoberta estatal do interior
brasileiro, foram elaboradas pelo DIP ao longe do inicio da década de 40, visando
demonstrar que a atuacéo saneadora do Estado Novo era equanime e se estendia
por todo o territério.

Os cinejornais brasileiros procuraram retratar esse esforco do Estado em
unir o pais. O desbravamento e a colonizacdo eram anunciados constantemente
seja através dos filmes que retratavam a abertura de novas estradas e ferrovias,
seja através das imagens de Getulio Vargas viajando pelo interior do Brasil,
demonstrando o empenho do novo regime na consolidacdo do nacionalismo e na
criagéo de um novo homem brasileiro.

No contexto do Estado Novo, a discussdo referente 3 nocac de
nacionalismo estava inteiramente imbricada ao projeto da "Marcha para QOeste".
Através dele, pretendia-se construir a imagem de uma nacédo em movimento,
interiorizando-se em si mesma, que fosse paulatinamente conquistando o real
significado e o verdadeiro sentido de brasilidade. Essa marcha em direcéo ao
interior, objetivava levar o pais aoc encontro de suas origens, pretendendo dessa
maneira, "gravar na retina e no espirito a paisagem fisica ¢ moral do Brasil.®"
Desse modo, a reconstrucdo da unidade brasileira garantiria ndo apenas a
integracao territorial, mas, sobretudo, a unidade do proprio tecido social.

Inimeras foram as imagens construidas pelo aparato propagandistico
estatal que procuraram representar essa cruzada epica de redescoberta,
engrandecimento e saneamento do Brasil Central. No acervo da cinemateca, em
Séo Paulo, foi possivel localizar pelo menos 15 titulos diretamente vinculados &
“conquista do oeste". Algumas passagens presentes nos filmes destacam-se e
s&o merecedoras de nossa atencéo.

(51) Abertura do Cine Jornal "A Marcha para Oeste” vol. | (133).
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No cine jornal "A Marcha para Qeste", a voz em off visava dar um sentido
para as imagens dessa marcha interminavel: "O presidente Getdlio Vargas chega
a Goiania, iniciando uma excursdo pelas regiGes em que o Brasil guarda, ainda, a
sua seiva primitiva: interrompe-se, desse modo, séculos de uma descentralizacao
psicolégica que condenou regides ricas e imensas de populacdo puramente
brasileira ao abandono, ao esguecimento, aos desvios das correntes substanciais
da nacionalidade" 52

Enquanto isso, as imagens na tela mostram a construgao de um leprosario,
hospital em isolamento, e de um pavithdo neuropsiquiatrico infantil. O narrador
segue explicando didaticamente: "Essas construcdes mostram bem o significativo
exemplo de como se estende Por todo o Brasil o plano de assisténcia social do
Governo. Isso mostra igualmente um dos aspectos do verdadeiro sentido da
Marcha para Oeste".®® Marcha essa figurativamente representada nas telas
através de centenas de meninas que desfilam militarmente diante do presidente,
principal desbravador, aquele que conduz os destinos da nacao e comanda a
marcha do nacionalismo.

O cinejornal nao esquece da exaltagdo "ao maior dos brasileiros™ “com a
Sua acuidade de observacéo, o presidente Getllio Vargas em todas essas visitas
amplia a base de conhecimentos concretos, de aspiracdes socials, estabelece
confrontos, estuda deficiéncias da administracdo e o mais importante, fixa uma
imagem integral do Brasil na variedade de seus recursos e na peculiaridade de
seus interesses.” * Vargas aparece como o grande lider que encarnava a nacao
como um todo.

A musica que acompanha as imagens e a fala do narrador € agil; denota
uma sensacao de festa, de felicidade. Procura desenhar um ambiente marcado de
monumentalismo, de espetaculo. Assim como a musica, os planos curtos que
variam de trés a doze segundos, dao um tom de agilidade, de marcha rapida. E
como se o Brasil corresse atrés de s mesmo & procura de uma brasilidade
esquecida, submersa em sey interior.

{52} Ibidern.
(53} Ibidem.
(54) ibidem.
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o

Os cinejornais referentes a "Marcha para ceste" exaltam freqUentemente a
figura de Vargas, apresentando-o como o homem responsavel pela unido dos
fragmentos regionais em um s corpo, o corpo da nagdo, responsavel pela
integrac&o de milhares de brasileiros & comunho nacional.

Segundo Capelato, "a imagem do lider se mescla a da Patria una e imortal;
o destino desse homem é o destino mesmo do Brasil. A divinizacéo do chefe e sua
identificagdo mistica com a pétria se insere no movimento de sacralizagao da
politica que caracteriza regimes de cunho autoritario, reforcando o exercicio da
dominagdo”. ® A figura de Vargas como representante do corpo da Nagdo
vinculou-se, antes de tudo, com a relagéo que o lider estabelece com as massas.
Estas, eram consideradas pelos idedlogos do Estado como “inorganicas” e
incapazes de participarem da politica. Por isso deveriam ser educadas,
controladas e guiadas pelos aparethos do Estado. personificados na figura do
lider.

Getulio Vargas, enaltecido como o grande conhecedor e representante da
alma brasileira, ganhava o estatuto de terapeuta do povo brasileiro. Para
Capelato, "a definicdo de Vargas como terapeuta do povo nos remete a imagem,
muito disseminada no pais, do povo enfermo (enfermo porque descende de racas
inferiores e também devido aoc descaso das autoridades do regime deposto).
Legitima-se dessa forma, o golpe de 37: o povo brasileiro precisaria ser antes
terapeutizado, saneado, representado (devido sua incapacidade politica de se
auto-representar) pelo lider, para, no futuro, adquirir o direito de participacao.
Portanto, se as massas ndo tem vida propria elas sé existem através do lider. E
Vargas - correspondendo & imagem romantica do povo crianga que perpassa a
concepcao das massas no idedrio do novo regime - as ama, as compreende e as
guia como um pai a seus filhos criancas”.

(55) Maria Heiena Capelato, Propagando poiitica e construcdo da Identidade nacional coletiva.,
Revista Brasiieira de Histéria, 16 {31-32): 347, 19986,
(56) fbidem, p. 348-349.
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Sendo moldada para o trabalho e diuida no ideal comum de
progresso da Nacdo, a massa de sujeitos andnimos sd adquire o direito de
aparecer na Histéria quando submetida e guiada a lideranca indiscutivel dos
intelectuais e lideres politicos representantes do regime.

No documentario "A viagem do presidente ao oeste", ©” Vargas aparece
como um verdadeiro desbravador, cavalgando a frente de uma comitiva e sendo
apresentado como a vanguarda do movimento de edificacdo do corpo da nagéo.
Seria ele o responsavel pela edificagdo da nossa nacionalidade.

Em a "Marcha para Oeste"®® algumas sequéncias representam
exatamente o significado desse projeto para o Brasil. No letreiro do filme, a
tradicional apresentagcdo dos temas contidos na fita para o espectador: "O
presidente Getdlio Vargas chega a Corumbd. Flagrantes da visita do chefe da
Nac&o as obras da Estrada de ferro Brasil-Bolivia. A inauguracéo do dique seco
de Ladario”.

As primeiras imagens mostram o presidente embarcando em um trem na
estagdo Ladario. Uma seqliéncia evidencia a figura de Vargas dentro do trem em
movimento, tentando apresenta-lo quase como se fosse o proprio maquinista. Em
seguida, cenas dos trilhos em movimento, intercaladas por closes no rosto risonho
de Vargas. Um corte e imediatamente a seqgiiéncia na qual o narrador informa que
o trem atingiu a ponte da fronteira. A camera apresenta, no inicio da ponte, um
monumento, feito entre os trilhos, gque contém a bandeira da Bolivia do lado
esquerdo, a bandeira brasileira do lado direito e, entre elas e acima delas, uma
grande imagem - muito maior gue as bandeiras - de Getdlio Vargas.

No cinejornal "O Presidente no Vale do Rio Doce", vale destacar dois
elementos. O primeiro é a fala do narrador que, mais uma vez, apresenta o chefe
da nagdo como clarividente: "O Presidente Getulio Vargas em todas as cidades

que visita recebe manifestacSes de todas as classes sociais que, desse modo,

(67} Cine Jomal “A viagem do Presidente ao Oeste” voi il (55).
{(58) Cine Jornal "A Marcha para Oeste”, vol. il (51).
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demonstram a serena confianga que depositam em sua agao de homem publico
que tem guiado os destinos da nagdo com energia e clarividéncia, preservando o
pais de abalos e inquietacdes." 9

O segundo refere-se a uma Unica imagem produzida por esse cine jornal,
carregada de uma carga simbdlica capaz de atingir os brasileiros menos afeitos ao
regime. No interior de um grande contorno do mapa do Brasil,em primeiro plano,
foi desenhado o caracteristico losango amarelo da bandeira brasileira e dentro
dele, a foto de Vargas. Ao lado dessa imagética construcdo simbodlica, os dizeres:
“No coragdo do Brasil maior, o maior dos brasileiros”.

Por ultimo, no filme "Nas selvas do Brasil Central” . 0 narrador explica: "Este
filme nos fala de uma impressionante realizac&o que estd sendo levada & cabo
pelo governo da Republica: o desbravamento definitivo e a obra civilizadora de
uma das regides menos conhecidas do pais e que sdo as vastiddes selvaticas do
Brasil Central”. %

A reconstrucdo na nagdo e do sentimento de nacionalidade, estavam
definitivamente ligados ao redescobrimento das fronteiras do Brasil . Segundo
Vargas, "retomando a trilha dos pioneiros que plantaram no coracéo do continente
08 marcos das nossas fronteiras precisamos de novo suprimir obstaculos, encurtar
distancias, e estender as fronteiras econdmicas, consaclidando definitivamente os
alicerces da Nagao." ©"

Aléem dos Cinejornais, o Estado autoritario também elaborou, através do
INCE, um média metragem referente ao projeto da Marcha para oeste. Trata-se de
"Os Bandeirantes" (1940), filme de Humberto Mauro, inserido no projeto de
cinema educativo edificado ao longo dos anos 20 e 30 que se concretizou com a
criacéo do INCE, em 1936.

Segundo Morettin, "Os Bandeirantes” retrata a busca pela feitura do
"verdadeiro filme histérico", uma das metas de um projeto maior através do qual o
Estado visava a coordenacdo de toda producdo cinematografica educativa, bem

(59) Cine Jomal "0 Presidente no Vale do Rio Doce” Voi lil (X-87).
(60) Cine jornal "Nas selvas do Brasil Central”, vol. 1| {71).
(61} Alcides Gentil, op. ¢it., p. 71.
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como a veiculacao e propagacao dos significados ideoldgicos criados em torno da
Marcha para Oeste. Em seu estudo, Morettin demonstra a clara preocupacao dos
produtores com a cientificidade das imagens através do uso dos mapas, quadros e
maquetes presentes em quase todos os blocos dos filme. €2

Ainda de acordo com Morettin, do século XVIil até o Estado Novo, observa-
se na historiografia uma oscilagcéo no que diz respeito a imagem do bandeirante,
ora enfatizando-se 0 predador do indio, ora valorizando-se o responsavel pela
demarcac&o do nosso territdrio e pela grandeza da Naco. Entre a experiéncia
bandeirantie e a presenga do Estado autoritario havia um hiato ocorrido em fungéo
da presenca do liberalismo do século XIX, representante de uma ideologia
exdgena e, portanto, desnacionalizadora. ¥

Sera exatamente durante o Estado Novo gue a imagem do bandeirante ira
ser definitivamente valorizada e incorporada ao projeto de construgéo da
nacionalidade e da brasilidade. A propagac@c das imagens da "Marcha para
QOeste" - seja através de "Os Bandeirantes”, seja através dos Cinegjornais -
colaboraram definitivamente para a consolidaco e propagacéo do mito.

Através dos filmes, o Estado procurou materializar uma memoéria de si
mobilizando imagens gue estavam diretamente vinculadas ao passado brasileiro.
Alem disso, como demonstramos na analise dos Cingjornais, elas também foram
significativas para a construgio simbodlica do presidente-guia e fizeram parte do
conjunto de providéncias tomadas pelos mecanismos centralizadores do Estado

Novo, objetivando a edificagdo do mito Vargas.

{62) Morettin, op.cif. p.23-24
{(63) Morettin, op.cit. p.27 e 32



4.3 - As imagens do indio na marcha para oeste

"Sem mesmo serem ouvidos, os indios receberam o papel
de herdis - embora necessitassem de uma adapiacdo”
Garfield, Seth.

Em um importante artigo publicado recentemente na Revista Brasileira de
Historia - "As raizes de uma planta que hoje € o Brasil: os indios e o Estado Nacao
na era Vargas”, ®¥ Seth Garfield examina a elaboraco das imagens do indio por
funciondrios e intelectuais vinculados so novo regime, bem como analisa as
construgOes culturais por meio das quais o Estado Novo buscou dominar a
populagdo indigena no contexto do processo de integragdo nacional brasileira
consubstanciado no programa da Marcha para QOeste.

Segundo esse autor, o Estado Novo proclamou um compromisso com o
desenvolvimento e a integracdo nacional e, como parte de um projeto
multifacetado de um Brasil novo, o regime voltou-se para o valor simbdlico dos
aborigenes: "Diferentemente de ‘plantas exoticas' do liberalismo econdmico e do
marxismo, 0s quais o regime autoritario nacionalista procurou extirpar do sofo
brasileiro mediante repressio politica, censura e intervencdo federal em assuntos
regionais, os indios seriam defendidos por Vargas por conterem as verdadeiras
raizes da brasilidade”

Ao relatar a visita de Getdlio Vargas, organizada pelo Servico de Protecdo
ao indio, aos Karaja, Garfield afrma que a delegacdo presidencial foi recebida
com uma grande ceriménia, na qual os indios apresentaram rituais "tradicionais” e
cantaram o hino nacional diante da bandeira brasileira e Vargas, por sua vez,
distribuiu facas, ferramentas e machadinhas para os indios. Durante a visita, o
presidente foi fotografado segurando em seu colo um bebé Karaja e a foto foi
distribuida aos postos indigenas de tode o Brasil, reforcando sua imagem de pai,

(64) Seth Garfield, As raizes de uma ptanta que hoje € o Brasil: 0s indios e o Estado-Nagfo na era
Vargas, Revista Brasileira de Histéria, 20 (39); 13-36, 2000.
(65) Ibidem, p.14.
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protetor e condutor dos destinos da nac&o. A imagem simbolizava o projeto de
assisténcia tutelar articulado pelo Estado e as relacbes paternalistas e autoritarias
que foram estabelecidas com 0s grupos indigenas.

Protegidos pelos bracos estatais, os indios foram convocados para o palco
da poilitica. Eles representariam o esfor¢co do Estado para redefinir as fronteiras do
territorio nacional e serviriam de suporte para a construgdo tedrica da elite
intelectual sobre as origens da nag&o e a composigao racial da época.

Segundo Seth Garfield, essa redescoberta do indio estaria diretamente
vinculada a campanha governamental para tornar popular a Marcha para Oeste,
lancada em 1938. O potencial do sertdoc nao poderia continuar sendo
desperdicado e a extragdo dos preciosos recursos naturais e humanos do interior
do Brasil asseguraria a prosperidade da Nag¢do. "Ao proporcionar escolas e
servicas de satude para indios e sertanejos, e redes de_comunicagio e transporte,
o governo consolidaria a nacdo como um todo organico”. ©®

Candido Rondon, primeiro diretor do SPIl, foi um fiel colaborador dos
projetos do regime. Em conferéncia realizada no DIP em novembro de 1940,
Rondon afirma que "os indios nos deram a base do novo carater nacional...,
resisténcia, bravura, generosidade e honestidade trazidos pelo indio & formacéo
do nosso povo, eis o que consideramos precioso, tanto no passado como ainda no
presente”. ©7

O 8P, fortalecido politica e economicamente durante o Estado Novo, teria a
fungdo de doutrinar os indios, fazendo-os compreender a necessidade do
trabalho. Uma declara¢do oficial do 6rgdo em 1940, deixa claro sua principal
intenc@o: "Nao queremos que o indio permanecga indio. Nosso trabalho tem por
destino sua incorporagdo a nacionalidade brasileira, t&o intima e completa guanto

possivel". ©®

(66) thidem, p.16.
(67) tbidem, p. 17.
(68) fbidem, p. 18.
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No amplo universo de imagens referente & questdo indigena, algumas
merecem um pouco mais de atencéo. O filme "O Servico de Protecdo ao indio -
uma visita aos nossos indios (MT)" - representa, em grande medida, exatamente
aquilo que o Estado Novo projetava para o indio. ® Nele, o indio & apresentado
como um ser "civilizado", "produtivo”, “trabalhador”, "respeitador” e "amante” dos
simbolos nacionais, uma imagem mitica de um cidadao devidamente integrado ao
projeto de reconstrucdo nacional.

Um letreiro inicia o filme: " Ao preclaro Presidente Getutio Vargas e ao seu
lustre ministro Apolbnio Sales que vém dispensando todo o apoio a causa do
indio, defendida, ha mais de trinta anos, pelo General Candido Rondon, as nossas
homenagens.” Em seguida, inumeros indios, devidamente trajados & moda do
homem branco, s3o apresentados durante a realizacdo de seus trabalhos:
produzindo tijolos em uma olaria, cuidando do gado, trabalhando em uma
marcenaria, colhendo e plantando. Apds comprovacio da intensa produtividade
desse mais novo cidad&o brasileiro, os indios aparecem hasteando a bandeira e
cantando © hino nacional, demonstrando que ja reconhecem a idéia de Patria e
Nacionalidade, dignificando os esforgos do Estado em integra-lo ao corpo social
da nagéo.

No mesmo filme, criancas indigenas, devidamente "saneadas”, "civilizadas"
e uniformizadas aparecem diante da tela no interior de uma sala de aula. Um
plano médio focaliza uma menina ao lado de uma lousa que nos apresenta os
seguintes dizeres: "Aula de Caligrafia - A Bandeira Brasileira & o simbolo da nossa
Patria”. Ali, as criangas indigenas eram educadas para se tornarem os novos
homens do Brasil que deveriam ter como diretriz a trilogia da doutrina do novo
regime: Patria, Catolicismo e Familia, sendo seu dever de cidadao, consolida-la e
perpetua-la. O filme termina com uma cena na quai as criancas indigenas
aparecem perfiladas ao lado da bandeira hasteada.

(69) Infelizmente este fiime, visto na Cinemateca, ndo esta catalogado. Néo foi possivel iocaiizar
nenhum dado técnico. O filme é dedicado Vargas e esta totalmente vinculado ao perfil que o
Estado pretendia construir do indigena brasileiro.
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Em 1934, Vargas decretou o dia 19 de abril como o dia do indio. A partir de
entéo, anualmente, eventos culturais e cerimdénias publicas seriam realizadas em
sua homenagem e o DIP estaria sempre presente, assistindo, registrando e
documentando as festividades. Varias imagens dos indios foram elaboradas pelo
Departamento de Imprensa e Propaganda durante o Estado Novo. Todas elas
estdo, de alguma maneira, vinculadas ao projeto civilizatério e eugénico que o
novo regime desenhou para o Brasil. Os cinejornais apresentam a questéo
indigena quase como uma permanente festa beneficiente. Dentre eles, podemos
citar como exemplo "Festa de Caridade - Rio - Em beneficio das missdes entre os
silvicolas brasileiros" ™ e os filmes em comemoracdo ao "Dia do indio" 7" ou
"Semana do indio - O Brasil celebra patrioticamente o culto aborigene”. 7

Para Garfield, durante o Estado Novo, o Estado orquestrou ou promoveu
um discurso indigenista que ecoava todas as questées proeminentes na politica
mundial da época: racismo, xenofobia e chauvinismo. A imagem do indio,
construida pelos tedricos do novo regime, veiculava a idéia de que o brasileiro
herdara dos primeiros habitantes a mansiddo, a brandura, a passividade,
caracteristicas tipicas do homem nacional. A contribuicdo indigena para a
constituicdo do carater nacional seria definidora. De todas as imagens até entéo
difundidas sobre o indios brasileiros, a que seria selecionada e divulgada pelo
Estado, era a imagem de um povo manso e afavel e, segundo o autor, mesmo
quando o SPI reconhecia a “ferocidade dos nossos indios", como os Xavantes,
culpava os civilizados por provocarem a agresséo dos aborigenes.

Segundo Garfield, "Pimentel Barbosa liderou a expedigdo do SPI que
estabeleceu um "posto de atragio” préximo a uma aldeia Xavante no Rio das
Mortes. A equipe do SPI, que consistia de cinco brancos e frés indios, incluindo
dois Xerente recrutados para servir de tradutores, ofereceu roupas, ferramentas e
outras bugigangas como proposta de paz, marcando o inicio da assisténcia

{70} Cine jornal vol. 1 (3).
(71} Cine jornal vol. 4 (19).
(72) Cine jornai vol. 5 (16).
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estatal. Os Xavantes, no entanto, desconsideraram o discurso nacionalista de
Vargas. Em novembro 1941, assassinaram Pimentel Barbosa e cinco de seus
assistentes a bordunadas. Os fradutores Xerentes e outros membros da equipe,
que se encontravam fora do acampamento no momento do ataque, encontraram
seus companheiros mortos. Os corpos ensanglentados dos seus companheiros
serviram de testemunhas da resposta dos Xavantes, eles ndo desejavam ser
colocados em pedestais nem reconstruidos pelo Estado”. ™

Essa tribo, considerada violenta e quase indomavel, foi tema de dois filmes.
Neles, aproximar-se dos Xavantes, estabelecer contato com esse pove arredio,
aparentava ter sido um desafio perigosamente prazeroso e, ao mesmo tempo,
necessario. Domestica-los parecia ser a Ultima e mais dificil tarefa do projeto de
integraggo nacional. "Os Xavantes apropriaram-se de um extenso territério do
norte do Mato Grosso. Por quase um século, difundiram o terror na regiao,
amedrontando garimpeiros, fazendeiros e outros indios gue Iinvadissem seu
territorio. Com a Marcha para Oeste, a necessidade de contatar ou "pacificar” os
Xavantes tornou-se urgente. Bem no centro do territdrio brasileiro existia um arupo
indigena hostil, sem sentimento civico ou ética de trabalho "apropriada”, alheio &
lingua portuguesa, impedindo a expansdo e o desenvolvimento econdmico do
oeste". ¥

No cine jornal "Sobre a Terra dos Xavantes",™ o habitual letreiro inicial
anuncia didaticamente o tema central do filme: "A fim de apreciar as atividades da
Fundac&o Brasil Central o Presidente da RepUblica realiza uma excursio que se
estende até o Rio das Mortes". O filme divide-se em trés momentos. No primeiro,
enquanto a camera mostra cenas de um avido sobrevoando matas virgens do
Brasil central, intercaladas com cioses em Vargas observando a paisagem, ©
narrador afirma: "O presidente da Republica visita mais uma vez as vastiddes do
Brasil Central dantes tdo abandonadas, quase desconhecidas, mas gque

(73) Seth Garfield , op. cit, p. 26-27.
(74) Ibidem, p.26.
(75) Cine jornal, vol. 3 (33).
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ultimamente entraram por fim a receber cuidados especiais que envoivemn de vez
seu desbravamento definitivo e a sua colonizacdo sistemética. Obra civilizadora
por exceléncia € pois o significado do plano governamental que por essas
distantes paradas se executa. Fundagdo Brasil Central é o titulo de tal
empreendimento.”

Em seguida, o presidente aparece desembarcando numa cidade em
construgdo em meio ao cerrado e sendo cumprimentado por trabalhadores do
empreendimento. O narrador anuncia a instalac&o de servicos de satde, de
instrug&o e outros de interesse coletivo. Ao mesmo tempo, a camera mostra uma
olaria repleta de tijolos, sugerindo a idéia auspiciosa de construgbes que se
erguem rapidamente, alargando, dessa maneira, as fronteiras nacionais e
consolidando o projeto de desenvolvimento do interior brasileiro.

Num segundo momento, o narrador anuncia que 0 avido cumprira mais uma
escala da excursdo: "O vdo é no rumo do acampamento da expedicdo Roncador
Xingu, verdadeira ponta de lanca da Fundacéo Brasil Central e a quem cabe a
pesada tarefa da penetracio, do desbravamento e do langamento dos primeiros
pontos de apoio ao longo das extensdes que abrangem desde a regifo pré-
amazonica até o Xingu e Tapajés". Depois de cenas do avido em vdo, Vargas é
recebido calorosamente pelos membros do acampamento. Ao anunciar a
Operacgdo Xavantina, o narrador elogia a importancia do trabalho daqueles
homens, destacando sua coragem e responsabilidade civif .

No terceiro e Ultimo momento do filme, a voz em off avisa a0s espectadores
que o avido sobrevoara a seguir a regido habitada pelos indios Xavantes.
Enquanto a cadmera mostra intercaladamente tomadas feitas do avido das
aldeias dos Xavantes e do rosto de Vargas que olha curiosamente pela janela, o
narrador procura explicar a importancia daquele momento: "Os Xavantes
aparentados com os Xerentes do Tocantins, diferenciaram-se desses por sua
feroz resisténcia a toda aproximacdo com o branco. Varias vidas custaram j& as
tentativas feitas nesse sentido. E assim hostis, bravos, se tem eles mantidos
isolados até hoje por estas distantes paragens. Sua condicdo € de completo

primitivismo conforme indicam as suas malocas e o que se tem podido saber dos
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seus habitos. Estes afetos apanhados por sobre seus aldeamentos assume por
isso mesmo singular expressdo. Tudo aqui representa reminiscéncia rara,
documento vivo do estagio remoto da existéncia do homem e apanhamos agora
do bojo de um avido a objetiva fixa sem divida um instante de contato entre dois
pontos extremos.”

Em seu conjunto, o filme procura apresentar as razdes gue levaram o
Estado a organizar ¢ projeto de conquista do Brasil Central e 30 mesmo tempo,
demonstrar as acles objetivas do Estado para efetivacdo do "alargamento das
fronteiras nacionais”. Entretanto, a consolidagdo desse projeto esbarra na
presenga fisica do indio, dai a necessidade do Estado de também apresentar um
plano de domesticacéo e integracdo do indigena ao Brasit moderno.

E interessante salientar gue em nenhum momento do filme o Estado deixou
escapar uma fala que indicasse o desejo de exclusio, de exterminio do povo
Xavante. Ao contrario, ao se referir 4 hostilidade e bravura dos Xavantes o tom do
narrador € exaltante, proximo do que foi dito pelo jornal "A noite" em agosto de 44:
"Os Xavantes s3o os grandes indios do Brasil, os indios realmente
representativos, os indios que deveriam ser eleitos como o simbolo da raca nativa
- a0 invés da criagdo romantica de José de Alencar"

O outro filme encontrado na cinemateca que se refere a este povo indigena
e "° encontro com os Xavantes” 7 A fita colocada a disposicio dos
pesquisadores apresenta imagens descontinuas e muitos momentos sem nenhum
som. As primeiras imagens referem-se a visita aos Karajgs, povo indigena que, ao
contrario dos Xavantes, ofereceu menor resisténcia as incursées do SPI que

saudava sua assisténcia e redenc3o diante do projeto civilizador estatal.

(78} Jornal "A Noite”, 24 de agosto de 1944, p. 01,

(77) Este filme foi visto na Cinemateca Brasileira. A instituicdo ndo possui dados precisos sobre
ele. Segundo informacioc do setor de catalogacdo, o filme data aproximadamente de 1947,
momento em que o DIP ndo produzia mais filmes. N&o ha dados sobre sua producdo e
distribuicio.
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A camera apresenta os indios sentados sendo “desinfestados" com
neocide. Em seguida, recebem presentes, roupas e lampides com querosene.
Nesse momento, ao se referir as mulheres indigenas que aguardavam os
presentes em fila, o narrador anuncia: 'O sexo fragil também estd presente”.

A voz em "off" continua explicando as cenas seguintes: "Os indios, como
cavaleiros que séo, tratam de retribuir a gentileza. O Sr. Diretor do SP! é o alvo de
suas homenagens e dos presentes que trazem. S&c esses objetos de seu uso e
trabalhados por eles, exceto, evidente, essa pele de onga e em que pese qualquer
ma interpretacéo aqui é simbolo de amizade sincera. Terminam por convidar-nos
a visitar seu aldeamento h& poucos metros da sede do SPI. Esta cerca (madeira e
arame farpado - com certeza construida pelo SPI) s deve ser ultrapassada pelos
civilizados quando a convite dos préprios indios™.

A fala do narrador, articulada as imagens apresentadas, vem carregada de
preconceitos e leituras enviesadas com relagéo aos hébitos e a cultura indigena.
No filme, os valores da cultura dos brancos se sobrepfem e s&o interpostos a
cultura indigena, ridicularizando-a e procurando denotar sua inferioridade e
submissao.

As cenas seguintes apresentam os indios realizando atividades e tarefas
rotineiras na aldeia. O narrador continua tentando ser "simpatico e engracado” aos
olhos do espectador, o que faz com que seus comentarios tornem-se ainda mais
etnocéntricos: Cena I: india no trabatho com a mandioca: “raspar mandioca é uma
das preocupagbes da perfeita dona de casa Karajd", Cena Il - Criancas indigenas
imitando seus pais em rituais de coragem: "Um pouco de luta livre para
desenferrujar os musculos. Os indios tem muito mais espirito esportivo do que as
torcidas de futebol" - Cena Il - Mulheres e criangas banhando-se no rio: "N&o se
pode dizer que os indios n&o sejam limpos, grande parte do tempo passam dentro
da agua". Cena IV - Indio pescando. O narrador demonstra grande entusiasmo:
"Ele conseguiu, ele conseguiu, € um grande vencedor”. Cena V - Ritual no qual cs
indios usavam mascaras feitas de madeira e palha: "Os adornos usados pelos

indios s&o semelhantes aos chapéus usados pelos astrélogos da ldade Média”.
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Essa seqgléncia de imagens sobre o cotidiano indigena € finalizada com
mais uma cena de saneamento. Homens brancos jegando pé branco (neoccide) na
cabeca dos indios e o narrador ndo perde a oportunidade: "Para variar mais uma
desinfecgao”.

A visita aos Kargjas termina em tfom de tristeza e suspense. As cenas
seguintes mostram as lamentacbes da tribo diante da morte de uma bebé
indigena. Posteriormente, o narrador procura convencer o espectador de que
aquela viagem apresentava muitc mais riscos do que aparentava até aquele
momento. E num tom de suspense afirma: "Alguma coisa iria ocorrer, entretanto,
ali mesmo em Santa lzabel que iria quebrar o ritmo da nossa viagem. Desmaiado,
fora encontrado e trazido para o posto um pedo atacado pelos Xavantes. O
meédico que nos acompanhava examinou-o, constatando fratura exposta no braco
direito e cinco horriveis brechas na cabega. A arma utilizada pelos atacantes nzo
deixava duvidas quanto a sua nacionalidade: eram os Xavantes que rondavam por
perto. Nao havia tempo a perder. Preparamo-nos rapidamente para largar e seguir
no rumo dos perigosos silvicolas que acabavam de nos mandar seu cartdo de
visitas. A viagem realizada até aqui com caracteristicas de um quase amavel
turismo, comegava, dai por diante, a apresentar o que de realmente arriscado
tinha nossa aventura.”

Inicia-se, a partir de entdo, a saga herbica, a epopéia da expedicdo. O
objetivo era registrar o primeiro contato com os Xavantes, iniciando
definitivamente sua insercdo e submiss3c aos projetos estatais.

A musica ganha um tom grandiloglente, triunfal, procurando evidenciar a
magnitude da tarefa. Todo o percurso € registrado. Desde dificuldades da
expedicdo com a falta de comida, até as sensacfes de medo diante de um
possivel ataque-surpresa, principalmente durante & noite. O objetivo maior era
atingir a Serra do Roncador, através das margens do Rio da Morte, proximo ao
local do "massacre” do inspetor Pimentel Barbosa e mais cinco membros de sua
comitiva, ocorrido em 1941.

Depois de nos apresentar todas as dificuldades do percurso e a resisténcia

herdica desses bandeirantes do século XX, o apice do filme registra o tao
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esperado contato com os Xavantes. A estratégia € a mesma utilizada pelos
missionarios dos séculos XVI e XVii: presentes de fodos os tipos.

Segundo o narrador, os indics demonstravam fer muito receio da maquina
cinematografica e por isso ela precisava ficar 0 maximo poessivel escondida. O
filme termina evidenciando o grande feito: "Conseguimos registrar e documentar
pela 12 vez os contatos com 0s perigosos e agressivos indios Xavantes".

No seu conjunto, essas imagens retratam na pratica o revivescimento do
antigo ideal de Nagdo, na medida que apresenta, in loco, 0os novos miticos
bandeirantes, responsaveis pela conquista da terra, pelo alargamento das
fronteiras e, sobretudo, a consequente edificac&o da verdadeira brasilidade.

Como pudemos observar através da analise dos filmes, a resposta dos
indios ao projeto de integracdo desenhado pelo Estado n&o foi univoco. Alguns
grupos rejeitaram totalmente a politica governamental, como por exemplo os
Xavantes e outros, como os Karagjas e os Xerentes, "colaboraram" com os
esforgos do Estado para civilizar a fronteira, aliando-se aos funcionarios do SPI
que lhes ofereciam a promessa de uma vida melhor. “® Estes Gltimos, na maicria
explorados por fazendeiros, bardes da borracha, contratadores de méo-de-obra,
missiondrios e por outros grupos indigenas, ndo poderiam aspirar a teimosia
apresentada pelos Xavantes.

O Estado nao adota, nos filmes, um tom de enfrentamento, pois os indios
resistentes eram vistos apenas como um obstaculo que seria mais cedo ou mais
tarde transposto. Inclusive, os préprios indios, aqueles pertencentes a tribos
dominadas e, portanto, subservientes, apareciam nos filmes como protagonistas
do desbravamento das fronteiras. Brancos o indios caminhavam pelos sertdes
brasileiros lado a lado, num aparente congracamento racial.

Em sua andlise sobre o filme "Os Bandeirantes" de Humberto Mauro,
Morettin atentou-se para uma questdo fundamental que também se repete nos

(78) Seth Garfield, op. cit., p. 30.



cinejornais relacionados a Marcha para Oeste. No que se refere ao movimento

das Bandeiras, o filme adota o termo desbravamento, procurando anular a idéia de

confronto entre bandeirantes, jesuitas e indios. Nos cinejornais, esse termo
pretensamente neutro também é utilizado constantemente procurando diluir a
nogéo de um confronto continuo entre brancos e indios. 79

A presenca de imagens sobre o indio também é significativa no filme
"Descobrimento do Brasil", de Humberto Mauro. O lancamento do filme, 06 de
dezembro de 1937, estd inserido no processo de elaboragao do projeto estatal da
Marcha para oeste. Como nos mostrou Eduardo Morettin em sua articulada
andlise do filme, Humberto Mauro procura evitar a presenca de quaisqguer
mecanismos que denotem estarmos diante de um filme e ndo da realidade.
Segundo ele, o filme procura ressaltar a acolhida pacifica dos indios pelos
portugueses, bem como apontar os "beneficios” que a presenca do europeu traria
ao modo de vida dos nativos, como a Religido e o Estado. As imagens procuram
ressaltar o inicio de uma convivéncia harménica entre as duas ragas, assim como
a adesao voluntéria do indio ao mundo do trabalho. €0

Além disso, o filme procura demonstrar que o indio comecou rapidamente a
introjetar e vivenciar os simbolos e valores do catolicismo. Referindo-se a uma
sequéncia que retrata a 12 missa rezada por Frei Henrique, Eduardo afirma: "Em
primeirissimo primeiro plano, direito que nenhuma personagem teve nesta
seqiéncia, o indio beija com fervor o simbolo da religido catdlica (crucifixo),

completando o ato de iniciagdo presenciado no interior da nau capitanea," "

{79) Morettin, op.cit. p.139-140

(80) Ver Eduardo V. Morettin. op.cit. cap. 4 - Humberto Mauro e a imagem do descobrimento: o
processo de assimilacdo do indio, p. 249-352.

(81) tbidem, p. 317
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De modo geral, seja através dos cinejornais ou dos filmes de Humberto
Mauro analisados por Morettin, as imagens procuram demonstrar que os indios
introjetaram os valores e simbolos da nova sociedade sem nenhuma resisténcia e
guestionamentos. Elas veiculam a idéia de que esse processo de integracao aos
valores da sociedade branca europeizada representava a total integracdo dos
povos nativos ao projeto de reconstrugdo do Brasil através de um comportamento
disciplinado, voltado para o trabalho que era exercido através da colaboragéo
mutua entre as racas.

Portanto, as imagens procuram tornar nebuloso o fato de gue o projeto da
Marcha para oceste exerceu uma violenta imposi¢cdo de normas e condutas que
visavam destruir os tracos culiurais indigenas, considerados atrasados e
inferiores.

O indio recebera do Estado as tarefas de tornar o interior produtivo, impedir
as tramas do imperialismo e garantir a formacédo éinica do Brasil. Rondon ja
afirmara em "0 indio como sentinela de nossas fronteiras”, que "os modestos mas
dedicados trabalhadores da floresta, a verdadeira sentinela da floresta, os
vigilantes soldados da Nacdo, seriam incorporados definitivamente como
trabalhadores para a gléria nacional". ®® Para realizar essas tarefas, o indio,
tratado como uma "grande crianga”, precisava ser educado a fim de disciplinar sua
forca de trabalho e eliminar © nomadismo.

Entretanto, come afirma Garfield, 0s resultados desse projelo para as tribos
indigenas foi desastroso: "O abrago simbaolico do indio pelo Estado Novo acabou
por sufoca-lo. Esmagados pela retorica do governo, os indios teriam de lutar para
expressar seus proprios pontos de vista em relagdo a sua terra, comunidade,
cultura e historia™. ©

Segundo Maria Célia Paoli a agdo do SPI, criado em 1910 durante o
governo Nilo Pecanha, pressupunha suavemente um ponto final para 0s povos

indigenas, que seria sua integragao completa na "sociedade nacional”. Esta era,

{82) J. Rondon, O indio como sentinela das nossas fronteiras., Rio de Janeiro, Imprensa Nacional,
1844, p.34.
{83) Seth Garfield, op. cit,, p. 24.



por sua vez, concebida como homogénea, uma igualdade de usos, costumes,

lingua, atividade Util, que caminha em direcd0 & um processo irreversivel: em uma
palavra, o futuro dos povos indigenas seria sua dissolucdo na igualdade cultural
suposta na "sociedade nacional.

Essa idéia de integracdo & sociedade nacional foi ainda mais reforcada
durante o Estado Novo na medida que seu projeto politico ideoldgico pressupunha
a homogeneizacdo de uma sociedade culturaimente multipla, objetivando a
domesticacdo da diversidade. O novo regime, através de sua concepcgdo de
Estado Nacional Autoritario e sociedade culturalmente homogénea, abriu espacos
muitiplos para um longo e progressivo processo de marginalizacdo do indio,
integrando-o a um conjunto de grupos sociais que deveriam ser tutelados, vigiados
e mantidos & distancia da resolugio de problemas que os afetavam direta e
decisivamente.

(84) Maria Célia Paoli, O sentido histérico da Nog&o de Cidadania no Brasil: onde ficam os jndios.
In: Q indio e a cidadania, Sao Paulo, Brasiliense, 1983, p. 23.



CONSIDERAGCOES FINAIS

Este trabalho pretendeu analisar uma pequena parcela da producao filmica
empreendida pelo Departamento de Imprensa e Propaganda ao longe do Estado
Novo, privilegiando as questdes referentes ao Primeiro de maio e a Marcha para
Oeste. A intengdo foi refletir sobre a logica dos Cine Jornais procurando
decodificar seus significados dentro do contexto histérico em gue foram

produzidos.

Em dltima andlise, os filmes do DIP parecem apresentar o cotidiano da vida
do Brasil e dos brasileiros dentro de uma normalidade que anula os conflitos,
ameniza as diferencas, soluciona a crise com as dadivas estatais e, sobretudo,
alavanca a construgdo de novo pais, saneado e desenvolvido. Através dos CJB, o
Estado procurou materializar a idéia de que os acontecimentos histéricos eram

criados e protagonizados por ele mesmo.

Entretanto, ao tentar diluir e ocuitar os conflitos e as diferencas, eles
aparecem nas telas ainda mais explicitamente, demonstrando. ac contrario das
imagens construidas pelo Estado Novo, que o Brasil é desarménico e que as
contradigbes estéo latentes, ainda que negadas por um discurso que procura
evidenciar a festa, a felicidade, a harmonia e a cooperacgao coletiva desprovida de
interesses. Os valores e os simbolos propagados pelas imagens s&o

apresentados como Unicos e universais.
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Partimos do pressuposto que a imagem nao ilustra e nem reproduz a
realidade, ela a constréi a partir de uma linguagem propria que € produzida num
dado contexto historico.

Pudemos concluir que, no conjunte, apesar da grande diversidade de

temas, os Cinejornais apresentam alguns tragos comuns:

o O povo, apesar de filmado pelas cameras do Estado, aparece sempre
como coadjuvante da vida politica. Suas fungbes estdo claramente
definidas: prestigiar os discursos e desfiles das autoridades, ovaciona-
las e, no maximo, fazer parte das comemoracdes estatais como adorno,
como enfeite de um cenario pré-estabelecido. A ele, cabe honrar e
dignificar os preceitos do novo regime: amar a Patria, respeitar a familia

e trabalhar incansavelmente pelo fortalecimento do corpo da Nacéo.

e As imagens veiculam uma sociedade asséptica, na qual o Estado atua
como o érgéo que impede a chegada de novos germes destruidores da
harmonia e da felicidade em pleno processo de construcdo. Forcando
uma grosseira analogia, através dos filmes, a histéria do Brasil &
disposta em pogdes audiovisuais que contém remédios necessarios

para a cura dos males da Nacéao.

e Os filmes procuram representar imagens de todos os cantos do Brasil.
A Amazbnia, o litoral, o nordeste, o oeste..., tudo esta devidamente
representado. Através do cinema, o imenso corpo da Nacéo torna-se
uno e indivisivel. O Estado assiste & todos sem disting8o, visando o

crescimento e o desenvolvimento harmbnico do Brasil.

« Afigura de Vargas é constantemente enaltecida. Ele participa de todas
as cerimdnias, inaugura todas as obras, relaciona-se com todas as

corporagbes, dialoga "amigavelmente” com a igreja, discursa a todos os
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brasileiros quase sempre anunciando os novos beneficios da "mais
moderna legislagédo trabalhista" e conduz os destinos da Nacido com
clarividéncia, objetividade e toques quase divinos.

¢ As imagens nos apresentam uma sociedade em amplo processo de
militarizac&o: demonstragbes publicas de exercicios fisicos, paradas
militares e desfiles em homenagens ao chefe da Nacdo e as
autoridades. Nas ruas, através de uma rigida disciplina militar, a marcha
do povo/nagdo € presenca constante nas telas. Criangas, jovens,
trabalhadores, todos contribuindo para o aprimoramento da raca e o
consequente desenvolvimento do Brasil. Sendo preparados para o
futuro, criangas robustas e jovens com Corpos e espiritos sadios
vivenciam quotidianamente o processo de militarizac&o dos corpos. Aos
trabalhadores, transformados em soldados da producao, resta-thes
agradecer e enaltecer as dadivas trabalhistas anunciadas pelo chefe de

governo, "o trabalhador nimero 1 do Brasil".

Portanto, através da analise das imagens produzidas pelo DIP, o que se
pretendeu nesse trabalho foi tentar desmontar e desmistificar alguns aspectos
constituintes do projeto ideolégico do Estado Novo, demonstrando que os
simbolos e valores propagados pelos filmes foram socialmente construidos e
constituem parte de uma ideologia que serviu para efetivar e ao mesmo tempo
ocultar a dominac3o.

O Estado Novo, através do material filmico produzido pela divisdo de
cinema e teatro, pretendeu implementar uma determinada ordem a sociedade
brasileira. As imagens procuraram organizar uma realidade que era significante
principalmente para aqueles que circulavam em torno da esfera do poder. Elas

visavam exatamente a construg&o de uma realidade imaginaria.
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Ao transpor o filme para o discurso, transformo para o leitor aquilo que para
mim & visivel, em algo invisivel. Em outras palavras, ao realizar a leitura histérica
do discurso filmico e tentar decodifica-lo através do texto, estou operando com
linguagens de natureza bastante distinta. Entretanto, s&o exatamente o0s
mecanismos gue envolvem essa operagao que permitem ao historiador perceber
que quando se utiliza do cinema como fonte, frabalha num campo onde
predominam muito mais as possibilidades, as incertezas e as suas proprias
impress6es como espectador das imagens. Isso ndo significa dizer que ao
trabalhar com fontes de outra natureza, o historiador ndo esteja sujeito a essas
imbressées diante do documento. Entretanto. o cinema, através de sua
multiplicidade de linguagens, nos encaminha para o universo das emogdes que

fransitam num campo absolutamente individual.

Interrogar os filmes e inseri-los como instituinte de uma dada conjuntura
histérica, permitem que as imagens ganhem alguma visibilidade no fazer histérico
e deixem de continuar submersas nos silenciosos arquivos das cinematecas.
Assim, além da anélise de outras tematicas que aparecem no amplo universo
desse valioso corpo documental produzido pelo DIP e continuam a espera de
outros olhares, seria importante tentar percorrer uma interessante questio que

nao foi objetivo desse trabalho: discutir as formas de recepgao dos Cinejornais.

Em outras palavras, sugiro deslocar o foco de andlise, neste trabalho
centrado na producéo dos Cinejornais e nas intengbes do 6rgéo produtor, para o
campo da recep¢do, da apropriacdo dos filmes, dos usos sociais dessas imagens.
Como afirma Enzensberger, "a invisibilidade do real, postulado antigo, cedeu lugar
a sua visibilidade. Talvez o futuro de um trabalho critico sobre as imagens em
movimento esieja no resgate desse invisivel, que estaria na fusdo entre a

recepcéo e a produgdo, e na emergéncia de uma reacao criadora”. "

(’1) H.G. Enzensberger. A midia Zero In: Mediocridade e loucura e outros ensaios, Sio Paulo,
Atica, 1985.p. 34
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