UNIVERSIDADE ESTADUAL DE MARINGA
CENTRO DE CIENCIAS HUMANAS, LETRAS E ARTES
DEPARTAMENTO DE HISTORIA
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM HISTORIA

GICELI WARMLING DO NASCIMENTO

O CINEMA COMO INSTRUMENTO DE PROPAGANDA POLITICA
INTEGRALISTA (1932-1937).

MARINGA
2016



GICELI WARMLING DO NASCIMENTO

O CINEMA COMO INSTRUMENTO DE PROPAGANDA POLITICA
INTEGRALISTA (1932-1937).

Dissertacdo apresentada ao Programa de Pos-
Graduacgdo em Histéria do Departamento de Histoéria
da Universidade Estadual de Maringd, como
requisito para obtencdo do titulo de Mestre em
Histéria. Area de concentracio: Politica e
Movimentos Sociais

Professor Orientador: Prof. Dr. Joao Fabio Bertonha

MARINGA
2016



Dados Internacionais de Cataloga¢do na Publicacdo (CIP)

(Biblioteca Central - UEM, Maringd, PR, Brasil)

N244c

Nascimento, Giceli Warmling do

O cinema como instrumento de propaganda politica
integralista (1932-1937) / Giceli Warmling do
Nascimento. -- Maringéd, 2016.

196 £. : il.

Orientador: Prof. Dr. Jodo Fé&bio Bertonha.

Dissertagdo (mestrado) - Universidade Estadual de
Maringd, Centro de Ciéncias Humanas, Letras e Artes,
Departamento de Histdéria, Programa de Pdés-Graduacgédo
em Histdéria, 2016.

1. Integralismo. 2. Propaganda politica. 3.
Cinema - Propaganda politica - 1932-1937. 4. Acao
Integralista Brasileira (AIB) - 1932-1937. I.
Bertonha, Jodo Féabio, orient. II. Universidade
Estadual de Maringd. Centro de Ciéncias Humanas,
Letras e Artes, Departamento de Histdria, Programa
de Pés-Graduagdo em Histdéria. III. Titulo.

CDD 23.ed. 320.533

GVsS-003670




Dedico este trabalho a minha Familia...

Ela sempre foi meu porto seguro, garantindo tanto as condigbes emocionais, quanto
financeiras para a realizagdo desse trabalho. Devo a minha familia a realizacdo de grande

parte dos meus sonhos. Realizei esse trabalho, muitas vezes, pensando em vocés!



AGRADECIMENTOS

“Nao existe felicidade sem gratiddo”. Nesse sentido, se estou feliz nesse momento ¢
porque sei que tenho a quem agradecer. Sou muito grata a todos que contribuiram com esse
trabalho.

Aos meus professores de Histdria, Rainério Selhorst (Ensino Fundamental) e Jefferson
de Pauli (Ensino Médio) por todas as aulas inspiradoras que me fizeram optar pelo curso de
Historia. Aos professores da UNESPAR, pela minha formacao e por todo apoio que sempre
me deram. Um agradecimento especial ao professor Alexandre B. Valim, suas aulas eram
cativantes e inspiradoras, agradeco também por ter me apresentado ao professor Jodao Fébio
Bertonha.

Sou muito grata ao professor Jodo Fabio por ter me aceito, ainda em 2007, no grupo de
Estudos sobre o Pensamento Autoritdrio e ter me estimulado a pesquisar essa tematica.
Agradeco também pela autonomia que me deu durante a pesquisa, mas sem deixar de me
instruir quando eu precisava. Me sinto honrada por ter tido a oportunidade de trabalhar com
um profissional que para mim sempre foi um referencial.

Nessa trajetéria contei também com a ajuda do Geint (Grupo de Estudos sobre o
Integralismo no Brasil). Sou muito grata a Renato Dotta e a Leandro Pereira Gongalves pelas
indicagdes, sugestdes, pela ajuda com as fontes. Da mesma forma, sou grata pelas sugestoes
de Giovanny Noceti, Jefferson Rodrigues Barbosa, Thiago Amado, Mércia Carneiro, Gustavo
Pontes, Odilon Caldeira. Agradego também a Rafael Athaides por me fornecer o Monitor
Integralista e a Luciana Agostinho pelas sugestdes. A Luiz Gustavo Oliveira agradeco pelas
fontes e por todas as sugestdes e comentdrios ao trabalho.

Agradeco também ao cineasta Zeca Pires pelo apoio e pelas contribui¢des. Da mesma
forma, agradeco a Eduardo Escorel por ter gentilmente cedido o filme “A Grande Parada
Pliniana”. A Cinemateca Brasileira, sobretudo, a Alexandre Miyazato da Biblioteca Paulo
Emilio Salles Gomes. Agradeco também a Cinemateca de Curitiba e a Marcos Stankievicz
Saboia, Hernani Heffner do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro e a Nilo Campos da
Divisdao de Memoria da Funalfa. Sou grata também aos Arquivos Publico do Estado de Sao
Paulo, Parand e Minas Gerais, além do Arquivo Publico e Histérico do Municipio de Rio

Claro "Oscar de Arruda Penteado" e da Biblioteca Pubica do Estado de Santa Catarina.



Pelas dicas, sugestdes ou indicacdes de leitura agradeco também a Lucas B. Vilella,
Rodrigo Archangelo, Celso Fernando Claro. Um agradecimento especial aos meus amigos e
colegas de mestrado que compartilharam comigo experiéncias, angustias. Sou muito grata a
Ingrid Caroline Avila, Thauan Berthdo, Bruna Morante, Thais Bassi, Herculanum Ghirello-
Pires, Débora Russi. Aos meus colegas de linha de pesquisa, Natdlia Abreu Damasceno,
Angelita Maquera e Aron Magno que me deram tanta forga, vocé€s foram muito importantes
nessa caminhada. Agradeco também aos colegas do Labtempo: Pedro Carvalho, Guilherme de
Paula, Leonardo Belangon, José Victor Lara, Leticia Augustin.

Aos meus professores do mestrado, Luiz Felipe Viel, Solange Andrade, Sandra
Pelegrini. Agradeco especialmente aos professores da banca de qualificagio, Angelo Priori e
Reginaldo Dias, suas contribui¢cdes foram muito relevantes e procurei acatar as sugestoes
feitas ao trabalho. Agradeco muito ao professor Sidnei Munhoz que me escutou em alguns
momentos dificeis. Uma das nossas conversas foi essencial para que eu pudesse continuar!

Aos meus amigos, agradeco pelo incentivo e pela compreensdo, sobretudo para
entender a minha auséncia em muitos dos eventos que nos reuniam. Aos meus amigos do
Recife que muito me ajudaram durante o tempo de “clausuro” para a escrita: Cicero
Filgueiras, George Queiroz, Raphael Lima, Matheus Martins, Rafael Arruda, Marcos Neves,
Jodo Sacerdote.

Eu nao teria condicdes de realizar esse trabalho sem o apoio da minha familia, tanto
financeiro, quanto emocional. Agradeco profundamente aos meus pais, Irmelinda Warmling e
Manoel Cosmo por terem, apesar de todas as adversidades, possibilitado que eu pudesse
estudar. Agradeco aos meus irmaos, Rafael e Anni, pelo apoio e carinho. A minha irma Anni
e ao meu cunhado Alex por terem me dado dois “presentes”: Heitor ¢ Anna Clara. Agradeco
aos meus avos, Albertinos e Ana, pelo carinho e por serem meu referencial de vida. Aos meus
tios, tias, primos e primas, em especial aos meus tios Jodo Carlos e Irene que possibilitaram
com o auxilio financeiro e, sobretudo, emocional que eu continuasse o mestrado. Ao meu
primo Jean pelas correcdes, pela ajuda com o alemado e a Jeane por ter me acompanhado
durante a pesquisa, me escutando e me apoiando.

Por fim, agradeco a Capes pela bolsa de pesquisa e aos professores da Banca de
defesa: Rafael Athaides, Angelo Priori, Alexandre Valim e ao meu orientador Jodo Fabio
Bertonha.

Obrigada por tudo!



Ndao basta um decreto mais ou menos exigente. E preciso que o governo compreenda antes de
tudo qual o papel da cinematografia na formagcdo de uma Pdtria. O Estado Integral dard ao
cinema ndo so o apoio moral, como também, e, principalmente, o auxilio financeiro. Dai se

organizardo grandes empresas. A industria progredird a nossa propaganda serd cada vez

maior.

Oswaldo Gouvéa, 12/10/1935.



NASCIMENTO, Giceli Warmling do. O cinema como instrumento de propaganda politica
integralista (1932-1937). Maringa: UEM, 2016, 196 p.

Resumo:

Esse trabalho tem como objetivo levantar informacgdes sobre como a Acdo Integralista
Brasileira (AIB) (1932-1937) utilizou o cinema para divulgar sua propaganda politica. Dessa
forma, por meio da imprensa do movimento, buscou-se levantar informagdes sobre como a
AIB enxergava o cinema, além de informacdes sobre os filmes e seus produtores. A existéncia
desses filmes, bem como outras informagdes sobre essas produgdes também foram levantadas
na Cinemateca Brasileira. Assim, o trabalho estd estruturado de forma a apontar como o
movimento percebia o cinema, como foi montado um aparato para produzir filmes. Também
buscou-se apresentar os cineastas que filmaram a AIB, bem como suas producdes. Alguns
elementos presentes nessas producdes também foram apontados, assim como os limites da
propaganda integralista por meio do cinema. Buscou-se com esse trabalho contribuir para o
levantamento de informagdes sobre a utilizacdo do cinema pela AIB, possibilitando que
pesquisas mais historiograficas possam ser realizadas.

Palavras-chave: Integralismo, Propaganda Politica, Cinema.



NASCIMENTO, Giceli Warmling do. O cinema como instrumento de propaganda politica
integralista (1932-1937). Maringa: UEM, 2016, 196 p.

Abstract:

This study aims to gather information on how the Ac¢do Integralista Brasileira (1932-1937)
used the cinema to spread its political propaganda. It was sought to gather information to
make it possible to understand how the AIB viewed cinema using it’s own press, as well as
information about the films and their producers. The existence of these films, likewise
information on these productions were in the “Cinemateca Brasileira”. Thus, the work is
structured to point out how the movement perceived cinema, and how the film producing
structure was conceived. It was also sought to present the filmmakers who filmed the AIB and
its productions. Some elements in these productions were mentioned, as well as the range of
AIB propaganda through film. This work tries to make a contribution to the collection of
information on the use of film by AIB, allowing more historiographical research to be carried
out.

Key words: Brazilian Integralism, Political propaganda, Cinema.
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A iniciativa para realizar o presente trabalho partiu do seguinte questionamento: teria a
Acdo Integralista Brasileira (1932-1937), um movimento politico com cardter fascista,
utilizado o cinema como propaganda politica, tal como fez alguns regimes e governos do
periodo? A AIB € considerada o primeiro partido politico de massas do Brasil, para conquistar
essa adesdo significativa de pessoas o movimento utilizou diversos meios de comunicacao
para difundir a sua propaganda politica, entre eles o cinema. Nesse sentido, teria a AIB
produzido filmes? Como o movimento enxergava o cinema? Quem produziu esses filmes e
por qué? Onde eles estariam depositados? O que eles mostravam sobre a AIB? Esses filmes se
pareciam com as producdes fascistas? Onde foram exibidos? Eles receberam muitas criticas
ou foram muito elogiados? Quem viu essas produgdes? Sdo essas algumas das questdes que
nortearam essa pesquisa.

Destarte, objetivamos levantar informagdes sobre como o cinema foi utilizado como
ferramenta de propaganda politica para a AIB. Para tanto, buscamos compreender de que
forma o movimento enxergava o cinema e suas funcdes, quem eram os produtores que
filmaram para a AIB, o vinculo deles com o movimento, bem como quantos filmes foram
produzidos. Além do mais, procuramos apontar os elementos presentes nos filmes, bem como
os limites da propaganda por meio do cinema.

Apesar do crescimento de estudos sobre o integralismo nas ultimas décadas,
praticamente ndo had pesquisas sobre o uso politico do cinema pelo movimento. Um dos
poucos trabalhos que citaram esse esfor¢co empreendido pela AIB foi o de Tatiana Bulhdes
(2007): “Evidéncias esmagadoras dos seus atos: fotografias e imprensa na constru¢do da
imagem publica da Ac¢do Integralista brasileira (1932-1937) ”, que aborda os usos e objetivos
na publicacdo de fotografias na imprensa carioca pela AIB, além de analisar a importancia
atribuida pela AIB a propaganda. No entanto, ainda ndo foi realizado um levantamento sobre
os filmes produzidos, sobre os produtores e os conteidos desses filmes. Dessa forma, visamos
contribuir para um levantamento de dados sobre essa questdo, permitindo que pesquisas
futuras sobre a temdtica possam ser realizadas.

O ponto de partida para discorrer sobre esses filmes e seus idealizadores foi uma

consulta a Filmografia Brasileira'(FB), uma base de dados disponivel no site da Cinemateca

'A Filmografia Brasileira tem como objetivo reunir, organizar e disponibilizar informag¢des sobre toda a
producdo audiovisual produzida no pais desde 1897 até os dias atuais. Acesso em:
http://www.cinemateca.gov.br/
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Brasileira. Nela, realizamos uma busca simples do termo “integralismo” e trinta e cinco filmes
correspondentes ao termo foram encontrados; dentre essas producdes, havia filmes ficcionais
produzidos apds o fim da AIB e que faziam alusdo ao integralismo. Todavia, selecionamos
apenas os filmes produzidos no periodo de atuacdo legal do movimento (1932-1937),
totalizando em vinte e duas produgdes, incluindo cinejornais e documentarios.

Constatamos que a maioria dessas producdes foram realizadas por quatro
cinegrafistas: pelo mineiro Jodo Gongalves Carrico, o paranaense Jodo Baptista Groff, o
catarinense Alfredo Baumgarten e o alemdo Frederico (Fritz) Rummert Jr. Um dos filmes
selecionados ndo trazia o nome do produtor, apenas informava que foi desenvolvido pela
Acdo Integralista Brasileira, trata-se do filme “O integralismo no Brasil”, produzido pelo
cinegrafista integralista Américo Matrangola. Além disso, verificamos que havia alguns
documentarios e cinejornais produzidos entre o final da década de 1930 e meados da década
de 1940 (ap6s o fim da AIB (1937-38)) que mencionavam o integralismo, mas realizando uma
critica a ele.

A partir desse levantamento inicial, averiguamos dados sobre os filmes, como ano de
producdo, produtor, censura, metragem da pelicula etc. Num segundo momento, pesquisamos
sobre essas produgdes na Biblioteca Paulo Emilio Salles Gomes (Cinemateca Brasileira).
Além de assistirmos os filmes disponiveis, procuramos por outras fontes correspondentes a
essas produgdes, tais como fichas filmograficas, censura e recortes de jornais. Dos vinte e dois
filmes sobre a AIB elencados pela FB, apenas sete puderam ser assistidos, pois as demais
peliculas ndo estdo na institui¢do ou ndo existem mais. A Filmografia Brasileira é uma base
de dados, mas ndo é uma base de acervo, portanto muitos dos filmes elencados ndo estdo
disponiveis. Assim, o levantamento de informacdes sobre esses filmes e produtores exige um
cruzamento com outras fontes. A propria Filmografia Brasileira é feita com base nesse

cruzamento de fontes, uma vez que ela é constituida do:

visionamento de materiais audiovisuais disponiveis e na pesquisa em documentagao
correlata. Anotacdio de letreiros dos materiais salvaguardados no acervo, arquivos
digitais de obras restauradas na prépria institui¢do, documentagdo nao filmica como
anudrio de jornais, roteiros de longas e curtas-metragens, textos de locugdo para
cinejornais, livros e periddicos, pesquisas acad€micas e em documentacio de fundos
pessoais e institucionais so as principais fontes de dados. (Filmografia Brasileira).

Procuramos cruzar as referéncias disponiveis na FB com as encontradas na imprensa

integralista, a fim de reunir o maior nimero possivel de informagdes sobre essas obras e seus
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produtores. A imprensa integralista constituia-se de uma variedade de periddicos e revistas
organizados em torno do consércio Sigma — Jornais Reunidos (1935), que estava atrelado a
Secretaria Nacional de Propaganda do movimento, bem como a Secretaria Nacional de
Imprensa. De acordo com Cavalari (1999, p.89) as publicacdes integralistas eram
padronizadas de acordo com as ideias do movimento. No entanto, a diagramacdo e o tamanho
dos periddicos e revistas poderia variar de uma localidade para outra. Essas publicacdes eram
destinadas aos integralistas e buscavam informar aos militantes sobre as atividades do
movimento e sobre a doutrina integralista. Nesse sentido, analisamos trés publicacdes com
informacdes sobre as atividades do movimento: os jornais Monitor Integralista e A Offensiva
e a revista Anaué.

O periddico Monitor Integralista (1933 a 1937) era considerado o 6rgdo oficial da
AIB. Editado no Rio de Janeiro e subordinado ao Chefe Nacional (Plinio Salgado), publicava
todas as resolugdes, estatutos e normas para os militantes. Destarte, buscamos informagdes
sobre a criacdo do Departamento Nacional Cinematografico do movimento e sobre os filmes e
seus produtores elencados na Filmografia Brasileira. Esse periddico encontra-se depositado
no Arquivo Publico Histérico de Rio Claro - Oscar de Arruda Penteado.

Tanto o periddico A Offensiva, quanto a revista Anaué estdo disponiveis na Biblioteca
Nacional e no Arquivo Histérico de Rio Claro; hd cépias digitalizadas no Centro de
Documentacdo da Universidade Estadual de Maringé. O jornal A Offensiva (1934 a 1938) foi
editado no Rio de Janeiro e dirigido por Madeira de Freitas, chefe do Departamento de
Propaganda da AIB, sob orientacdo de Plinio Salgado. O jornal contava com uma coluna
especifica para cinema, em que eram publicadas criticas a filmes nacionais e internacionais,
informacdes sobre filmes integralistas, notas sobre eventos que seriam filmados e discussdes
sobre alguns problemas do cinema nacional.

A revista Anaué (1935 a 1937), editada no Rio de Janeiro, sob orientacdo do Chefe
Nacional e dirigida por Euripides Cardoso de Menezes, também possuia uma coluna sobre o
cinema que trazia artigos de opinido sobre o tema. Os artigos eram escritos por integralistas e
para integralistas e deveriam estar de acordo com a doutrina do movimento, dessa forma os
artigos publicados na revista passavam pela avaliacdo da Secretaria Nacional de Propaganda e
pelo Departamento de Imprensa chefiado por Custédio Viveiros.

Os artigos dos intelectuais ligados ao movimento publicados nas colunas e notas, tanto

do A Offensiva, quanto da Anaué, indicavam a “visdo” do movimento sobre o cinema.
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Portanto, as revistas e até mesmo os periddicos integralistas podem ser entendidos como uma
“rede de sociabilidade entre os intelectuais”. Segundo Sirinelli (2003, p.249), as revistas sao
um “observatorio de primeiro plano da sociabilidade de microcosmos intelectuais”, a0 mesmo
tempo elas podem ser “um lugar precioso para a analise do movimento das ideias”. Nesse
sentido, as publica¢des integralistas expressavam a no¢do que os intelectuais do grupo tinham
sobre a fun¢do (ou as func¢des) do cinema para o movimento. Contudo, como j4 assinalamos,
essas opinides deveriam estar em consonancia com o corpo editorial das publica¢des e com as
ideias integralistas.

Além dessas trés publicagcdes, examinamos o que alguns dos jornais integralistas
publicados em Santa Catarina e Parané diziam sobre os filmes integralistas e seus produtores.
Consultamos os jornais Cidade de Blumenau, Blumenauer Zeitung, Flamma Verde, O Pharol,
Anaué e A noticia. Esses materiais estdo depositados na Biblioteca Publica do Estado de Santa
Catarina; algumas edi¢des do jornal A Razdo e outras publicacdes que informavam sobre o
cinema integralista estdo presentes na Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.

Levantar essas informacdes sobre os cineastas e seus filmes na imprensa integralista é
extremamente necessario, pois, como afirma Michelle Lagny (1997), os filmes sdo uma fonte
documental importante para o estudo das representacdes e da estética do filme em si, mas ele
nos diz muito pouco sobre quem viu esses filmes e sobre o sistema que os produziu (LAGNY,
1997, p.127).Dessa forma, a pesquisa nas fontes impressas integralistas e a documentagdo em
arquivos historicos como a Cinemateca € fundamental para um quadro mais completo das
producdes.

Para levantar informagdes sobre os cinegrafistas que filmaram a AIB, recorremos a
bibliografia do chamado cinema silencioso brasileiro, a imprensa integralista e as fichas e
prontudrios policiais elaboradas pela Delegacia de Ordem Politica e Social (DOPS) sobre as
atividades desses cineastas. Tais materiais estdo nos Arquivos Publicos de Sao Paulo, Parana
e Minas Gerais. Entendemos que as informacdes apresentadas nessa documentacdo policial
possuem um “estatuto de verdade” quanto a acdo policial, mas ndo necessariamente quanto a
acdo dos sujeitos fichados; assim, colhemos apenas informagdes bésicas sobre o local e data
de nascimento, locais onde moraram etc. Os motivos que levaram esses cineastas a serem
fichados ndo foram considerados como “provas reais” sobre suas atividades “subversivas”,

mas nos levaram a refletir sobre a causa desses individuos serem investigados.
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Quanto aos filmes, adotamos dois procedimentos. Na imprensa integralista e na
Filmografia Brasileira, investigamos onde as filmagens dos filmes destruidos/desaparecidos
foram realizadas, o ano de produgdo, quem produziu e os possiveis conteidos. Em relacdo aos
filmes que constam na Cinemateca Brasileira, esses foram assistidos e descritos no trabalho.
Alguns filmes tiveram os planos reproduzidos”. E importante frisar que, neste momento, néo
era 0 nosso objetivo realizar uma andlise do texto filmico propriamente dito, mas essa tarefa
precisa ser realizada.

Como referéncia para a realizacdo desse trabalho, utilizamos alguns estudos presentes
nos eixos: integralismo, propaganda politica e cinema. Em relac@o ao integralismo, adotamos
os estudos de Trindade (1979, 2004), Cavalari (1999), Bertonha (2008), entre outros. Esses
trabalhos consideram que a AIB, embora possuisse suas peculiaridades nacionais, foi um
movimento do tipo fascista no Brasil, uma vez que o movimento possuia uma base social,
estrutural e ideologia semelhantes ao fascismo europeu. Em relacdo a propaganda politica,
concebemos como referéncia tanto os trabalhos cldssicos que versam sobre o conceito, a
exemplo Tchakhotine (1938) e Domenach (1955), bem como trabalhos que analisam a
propaganda politica em regimes tanto democréticos, quanto autoritdrios, como os trabalhos de
Capelato (2009) e Pereira (2003, 2012).

Sobre o cinema, embora o trabalho ndo tenha a pretensdo de estudar o chamado
“circuito comunicacional” como um todo, ou seja, a producdo, mediagdo e recepcao dos
filmes, fizemos uso de trabalhos proximos a chamada “Historia Social do Cinema” (a
exemplo de Lagny (1997), Valim (2012)), assim como da Historiografia sobre o Cinema
Brasileiro, como os trabalhos de Galvao (1975), Xavier, I (1978), Bernardet (1979), Bernardet
& Galvao (1983), Simis (2008), entre outros.

Por fim, compreendemos que para realizar um estudo que leve em conta o uso politico
do cinema para realizar a propaganda politica de um partido, € necessério se aproximar tanto
da chamada Nova Historia Politica, da Histéria Intelectual, da Historia do Cinema e da
Histoéria Cultural do Politico. Essas aproximagdes tedricas vao depender das questdes que o

pesquisador pretende responder com a pesquisa.

2 Os filmes de Jodo Carrigo foram cedidos pela Divisdo de Meméria da Funalfa — Juiz de Fora, alguns deles
tiveram seus planos (imagens) reproduzidas no trabalho. Os demais filmes reproduzidos estdo presentes no
Banco de Contetidos Culturais da Cinemateca Brasileira e por estarem em dominio publico também foram
reproduzidos.
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Aok

No decorrer da pesquisa, nos deparamos com algumas dificuldades que nos
impuseram fazer escolhas, essas mudaram os rumos da pesquisa. Num primeiro momento, a
intencdo era analisar os filmes integralistas pensando as representacdes que eles veiculavam,
uma possivel estética integralista e a ideologia presente nos filmes. Todavia, grande parte dos
filmes produzidos sobre o integralismo ndo existem mais, como os filmes de Américo
Matrangola e da Sigma Filmes, por exemplo. Segundo Morettin (2014, p.55), menos de 10%
dos filmes do chamado ‘“cinema silencioso brasileiro™® sobreviveu. Os filmes sobre o
integralismo se perderam por fatores diversos, como causas naturais (enchentes e incéndios) e
causas politicas, como destruicdo proposital desses acervos e falta de uma politica de
preservacdo (eficiente) dos acervos audiovisuais no pais.

O filme de Américo Matrangola sobre as atividades da AIB no pais, O integralismo no
Brasil, foi queimado pelo préprio cineasta ainda na década de 1930, temendo represélias do
Estado Novo. Provavelmente, o mesmo deve ter ocorrido com os filmes da Sigma Filmes, de
Fritz Rummert Jr. Sobre o acervo fotografico e cinematografico de Alfredo Baumgarten,
grande parte dele foi destruido por uma enchente na cidade de Blumenau em 1957 ou foi
destruido pela Policia Militar do Estado de Santa Catarina. Os cinejornais de Joao Carrigo,
por sua vez, apds anos de abandono, o que ocasionou a deterioracdo do material, foram
jogados no Rio Paraibuna — MG, no comeco da década de 1970. Os filmes de Jodo Groff
também nao ficaram imunes a destrui¢do, parte deles foram destruidos num incéndio ocorrido
na Cinemateca Brasileira em 1957, e outra parte em um galpao onde Groff guardava seus
filmes. Apesar de toda destruicdo, as iniciativas de algumas pessoas ajudaram a preservar o

que sobrou das peliculas, como afirma Eduardo Escorel (2003):

Muitas vezes a preservacdo de uma filmagem valiosa deve-se ao mero acaso. Um
diretor d4 a um colega um rolo de filme que recebera de um produtor. Entregue o
material a guarda da Cinemateca do Museu de Arte Moderna, assegura-se, assim, a
preservacdo do que esta identificado na propria pelicula como sendo “A grande
Marcha Pliniana”, manifestacdo integralista no Centro do Rio de Janeiro, ocorrida
provavelmente em 1937. L4 estdo Plinio Salgado, lideres e militantes, no momento
em que, acreditando estar as portas do poder, encontravam-se, na verdade, as
vésperas da derrocada. Quem terd filmado essas imagens? Terdo sido exibidas em
publico alguma vez? Como foram obtidas pelo produtor e o que o levou a entrega-
las ao diretor? E provéavel que nunca venhamos a saber as respostas a essas questdes.

3 O “cinema silencioso brasileiro” compreende os filmes produzidos desde o final do século XIX (por volta de
1898) até aproximadamente 1930, quando o advento do som produziu mudangas na producdo cinematografica.
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De todo modo, casos fortuitos e de origem imprecisa como esse, mal ou bem,
contribuiram para que a perda da nossa memoria audiovisual ndo fosse completa
(ESCOREL, 2003, p.47-48).

Alguns filmes foram salvos gracas ao “acaso”, como “A Grande Marcha Pliniana™*
(que serd apresentado no final desse trabalho) e parte do filme de Baumgarten entregue ao
cineasta Zeca Pires. No entanto, a preservacdo de grande parte do nosso acervo audiovisual
deve-se muito mais a iniciativa de pessoas que devotaram suas vidas a salvaguarda desse
material, como Valéncio Xavier, Ismail Xavier, Alex Viany, Paulo Emilio Salles Gomes, o
proprio Eduardo Escorel e Zeca Pires, entre outros tantos. Apesar de todo esforco
empreendido, hd muito que se fazer, tanto em termos de preservacdo, quanto de pesquisa
desse material. Muitas obras, mesmo estando sobre a tutela de institui¢des, ainda ndo foram
telecinadas e as que foram ainda aguardam por seus pesquisadores. Além do mais, muitas
peliculas estdo nas maos de terceiros e armazenadas em condi¢des inadequadas.

Outra dificuldade encontrada ao se trabalhar com essa documenta¢do, como aponta
Morettin (2014, p. 51), € lidar com as versdes disponiveis nos acervos e com o risco de nao
determinar com exatidao de que cdpia se trata. O historiador, tendo em vista sua preocupacao
com a origem e integralidade das fontes, deve informar a cépia e o local, mesmo que virtual,
que foi consultado (MORETTIN, 2014, p.54). Alguns dos filmes sobre o integralismo
assistidos na Cinemateca Brasileira possuem versdes na internet, de forma que eles foram
editados, musicados e receberam legendas. Com isso, priorizamos assistir as versoes
depositadas na CB, uma vez que a instituicdo, que preza pela conservacdo desses materiais,
tem critérios para sua catalogacao.

Por mais que o filme que foi depositado na CB possa ter passado por alteracdes ou ter
sofrido deterioracdes, ao menos hd uma no¢do de qual cépia estamos nos referindo no
trabalho. Essa preocupagdo em citar a origem da fonte consultada ndo garante que surjam
outros problemas. Por exemplo, o filme “Primeiro Congresso Meridional Integralista”, que
mostra um dos eventos mais importantes da AIB e revela muito de sua organizacdo e
ritualistica, possui dois registros na CB, um para o cineasta integralista Alfredo Baumgarten e
outro para Joao Baptista Groff. Dessa forma, definir a autoria da obra, muitas vezes, torna-se
uma tarefa complicada. Segundo Ferro (2010, p. 90-97), alguns aspectos de analise desses
documentos (no caso, o autor trata dos cinejornais) precisam ser feitos, como uma critica a

autenticidade da obra, a critica da identificacdo e a critica analitica dos filmes.

4 O titulo correto do filme é “A Grande Parada Pliniana”. Este filme é apresentado no capitulo 4 deste trabalho.
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Além de todas essas questdes, outra dificuldade quando se utiliza o filme como fonte
ou objeto € a leitura do texto filmico, uma vez que sua leitura é diferente e mais complexa do
que o texto escrito, e muitos historiadores ndo estdo preparados para tal leitura. Temas como a
falsa transparéncia da imagem, a montagem e a narrativa do filme ndo fazem parte da
formacdo do historiador, tornando essa tarefa de andlise do texto filmico ainda mais complexa
(LAGNY, 1997, p.199).

Apesar disso, as dificuldades expressas ndo impedem a realizacdo de uma pesquisa
com esse tipo de documentacdo. No maximo, elas impdem outras escolhas, como utilizar
outras fontes ou ainda deixar questdes mais tedricas sobre o texto filmico para depois,
priorizando um levantamento sobre o contexto de producio desses filmes, por exemplo. Foi o

que buscamos fazer.

Ak

A dissertacdo esta estruturada da seguinte forma: no primeiro capitulo, apresentamos
como a propaganda politica e o uso do cinema para fins politicos foi uma preocupacdo do
periodo (primeira metade do século XX) e como a Ac¢do Integralista Brasileira, ao partilhar
dessa preocupacdo, montou um aparato para produzir e exibir filmes de propaganda. No
segundo capitulo, discorremos sobre os cinegrafistas (integralistas ou ndo), empresas que
filmaram as atividades da AIB (1932-1937) e os possiveis vinculos deles com o projeto
integralista. No terceiro capitulo, abordamos os filmes sobre a AIB e, por fim, no quarto
capitulo realizamos um balanco das producdes sobre o integralismo e apontamos os limites

dessa propaganda politica.



22

CAPITULO 1 — A PROPAGANDA POLITICA INTEGRALISTA POR
MEIO DO CINEMA (1932-1937)
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Nas ultimas décadas, no Brasil, foram produzidos alguns trabalhos’® significativos
sobre um fendmeno tipico da sociedade de massas da primeira metade do século XX, a
propaganda politica. Esta desempenhou um papel importante na conquista € na manuten¢ao
do poder de governos e regimes, tanto autoritdrios quanto democraticos. Nesse esforco de
influenciar e conquistar a opinido publica, um meio de comunicagdo se destacou: o cinema.
Nesse sentido, URSS, Itdlia, Alemanha, Estados Unidos, entre outros, passaram a exercer um
controle maior sobre a producdo cinematografica em seus paises e utilizar o cinema como
uma ferramenta para veicular valores e ideias politicas.

No Brasil, o cinema também foi utilizado para fins politicos, mas para que isso
acontecesse, algumas barreiras que impediam a producdo e a qualidade do cinema nacional
precisavam ser derrubadas. Os debates sobre os problemas e “usos” do cinema no pais foram
constantes nas décadas de 1920/1930. Intelectuais, educadores, produtores e exibidores de
filmes discutiam o papel do cinema na formagdo de uma consciéncia nacional e na veiculagao
de “bons valores”. Dessa forma, a producdo cinematografica passou a fazer parte de diferentes
projetos politicos. Nesse contexto, um movimento politico se destacou na discussdo € na
producdo de filmes para atender seus objetivos politicos: a Acdo Integralista Brasileira (1932-
1937).

Nosso objetivo nesse capitulo € apresentar como esse movimento, considerado o
primeiro partido politico de massas do Brasil®, pensou e utilizou o cinema para atingir seus
propositos. Inicialmente, apresentamos o conceito de propaganda politica e os problemas
decorrentes do seu uso. Seguimos a discussdo, exemplificando o uso do cinema para difundir
a propaganda politica em alguns paises durante as décadas de 1920/30. Dessa forma,
procuramos mostrar como o cinema era uma preocupac¢do do periodo e que inspirou um
debate sobre seus “usos” também no Brasil. Apds essa discussdo, serd apresentada
brevemente a A¢do Integralista Brasileira e mostrado como a AIB (através de sua imprensa)
via 0 cinema e como o movimento, no decorrer se sua trajetéria, montou um aparato para

produzir e distribuir filmes.

SGARCIA, 1999; ALMEIDA, 1999; CAPELATO, 2009; PEREIRA, 2012, entre outros.
® CAVALARI, 1999, p.34.
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1.1. O que é propaganda politica?

O uso da palavra propaganda ainda gera algumas confusdes, porque ela € comumente
associada a publicidade. Embora seja dificil separar a no¢do de propaganda e publicidade
quando nos referimos a propaganda politica, sobretudo aquela desenvolvida na primeira
metade do século XX, essa diferenciacdo precisa ser feita. Antes disso, entretanto, &
necessario retomar o significado original da palavra “propaganda”.

A pratica da propaganda € tio antiga quanto a propria sociedade, ja que as relagdes de
poder perpassam a histéria da humanidade. Contudo, a ideia de propaganda vem de uma
comissdo de cardeais convocada pelo Papa Gregoério XV em 1622 para orientar a difusdo da
palavra cristd em missOes estrangeiras, chamada Congregatio de Propaganda Fide
(Congregacdo para a Propagacdo da F¢). Porém, com o passar do tempo, a palavra assumiu
outras conotagdes, inclusive a de propagar conceitos e valores politicos e nido apenas
religiosos, ganhando, inclusive, um carater extremamente pejorativo.

Portanto, ao tratar de propaganda politica de massa nos referimos a um conjunto de
regras e técnicas empregadas para propagar ideias e valores por meio dos modernos meios de
comunicacdo (radio, cinema, etc.). Assim sendo, a propaganda politica ¢ um fendmeno da
sociedade de massas da primeira metade do século XX. Ja a publicidade pode ser entendida
como o conjunto de regras e técnicas empregadas para divulgar produtos e servicos. E
também um fenomeno do século XX, da sociedade pds - Revolucdo Industrial e estd ligada
diretamente a sociedade de consumo (GOMES, N., 2004, p.53).

Essa preocupagdo em distinguir propaganda politica de publicidade estd presente nos
primeiros estudos sistemdticos sobre o tema. Serguei Tchakhotine, em sua obra A
Mistificacdo das Massas pela Propaganda Politica (1938), possuia uma preocupagdo com tal
distin¢do. Além do mais, seu trabalho, fortemente influenciado por Pavlov’, buscava revelar e
alertar sobre os mecanismos de propaganda utilizados pelos nazistas e fascistas, bem como
pelos proprios soviéticos para exercer o que o autor chamava de “violéncia psiquica”. Seu
trabalho se tornou uma referéncia, se esgotando ainda no ano da publicacdo do livro, mas
também foi alvo de censura, sobretudo na Franc¢a, o que ndo impediu que a sua obra fosse lida

e discutida mundo afora.

7 Ivan Pavlov desenvolveu a teoria dos “reflexos condicionados” ao estudar a fisiologia do sistema
gastrointestinal dos cées. Devido aos seus experimentos foi considerado o pai da psicologia cientifica.
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Outro cldssico nos estudos sobre a propaganda politica e que retoma muitos dos
preceitos discutidos por Tchakhotine é a obra A Propaganda Politica do francés Jean Marie
Domenach, escrita em meados da década de 1950. Domenach entende a propaganda politica
como um fendmeno dominante da primeira metade do século XX, relacionada com o
desenvolvimento dos meios de comunica¢ao de massa ¢ com uma “sociedade de massas”. Em
seu trabalho, o autor discute o ambiente necessario para o aparecimento da propaganda
politica, como a aglutinacdo nacional, a concentragdo urbana e a inven¢do de novas técnicas.

Domenach entende que hd uma simbiose entre publicidade e propaganda, mas assim
como Tchakhotine, faz uma distin¢do entre as duas, uma vez que a propaganda politica ndo
vende um produto, mas sim uma ideia politica. Para o autor, durante o século XX, dois lideres
se portaram como verdadeiros “génios” da propaganda politica: Lénin e Adolf Hitler. Os dois
souberam fazer da propaganda uma “arma de guerra” para atingir seus inimigos e também
para conquistar novos adeptos. Domenach, no entanto, faz uma distin¢do entre a propaganda
do tipo leninista e a hitlerista e afirma que o “hitlerismo corrompeu a concepgao leninista de
propaganda. Transformou-a numa arma em si, utilizada indiferentemente para todos os fins".
(DOMENACH, 1955, p.40).

Em seu pequeno livro, Domenach discute também que a propaganda politica é
“polimorfa e dispde de recursos quase ilimitados”, assim, ndo € possivel encerrar a
propaganda dentro de um nimero de leis. (DOMENACH, 1955, p.52). Contudo, o autor
elenca algumas das técnicas e leis de funcionamento da propaganda politica, sdo elas: 1*) Lei
de Simplificacdo e do Inimigo Comum; 2%) Lei de Ampliacdo e Desfiguragcdo; 3%) Lei da
Orquestracdo; 4*) Lei de Transfusdo; 5*) Lei de Unanimidade e de Contdgio. (DOMENACH,
1955, p.56-83).

A 1° lei esté relacionada com a clareza e concisdo daquilo que se quer propagar. Nesse
sentido, palavras de ordem e slogans foram amplamente utilizadas, uma vez que sintetizam e
concentram uma ou mais ideias em poucas palavras. Os simbolos também foram empregados,
ja que sao simples de se reproduzir e carregam em Si mensagens ou COnceitos que evocam
sentimentos. Essa simplificacdo também envolve a criacdo de um inimigo, ou seja, gera uma
individualizacdo do adversario. Essa prética tem, para Domenach, vérias vantagens, e uma
delas seria “ligar esse infimo grupo de adversarios declarados a uma sé categoria ou a um so

individuo”. (DOMENACH, 1955, p.59). Destarte, repetidamente os diversos adversarios eram
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conjugados e relacionados, de forma que as pessoas logo ndo pudessem fazer uma distin¢do
entre eles.

A 2° lei diz respeito a ampliacdo exacerbada de uma ideia ja simplificada. Trata-se de
“graduar e pormenorizar o mais possivel, e logo apresentar a tese em bloco e de maneira a
mais surpreendente”. (DOMENACH, 1955, p.62). A 3% lei estd relacionada a repetir as ideias,
mas de formas diferentes, a fim de evitar o tédio. Assim, a lei da orquestracdo “consiste na
repeti¢do por todos os 6rgdos de propaganda, nas formas adaptadas aos diversos publicos e
tdo variada quanto possivel” (DOMENACH, 1955, p.65). A 4? lei ¢ da transfusdo, ¢ de grande
importancia. Nesse aspecto, Domenach explica que “jamais acreditaram os verdadeiros
propagandistas na possibilidade de se fazer propaganda a partir do nada e impor as massas
ndo importa que ideia e ndo importa que momento”. (DOMENACH, 1955, p.69).

Assim, a propaganda ndo é imposta as massas, ela apenas explora os sentimentos
conscientes e inconscientes presentes nas pessoas ou no grupo. Segundo Domenach, a
propaganda “age sempre sobre um substrato preexistente, seja na mitologia nacional (a
Revolucao Francesa, os mitos germénicos), seja simples complexo de 6dios e de preconceitos
tradicionais”. (DOMENACH, 1955, p.70). A 5% lei, citada por Domenach é a da
“unanimidade e de cont4gio”. Nela, o autor discute sobre uma tendéncia dos individuos de

harmonizarem suas concepg¢des com os seus semelhantes:

indmeras opinides ndo passam, na realidade, duma soma de conformismos, e se
mantém apenas por ter o individuo a impressdo de que a sua opinido é a esposada
unanimemente por todos no seu seio. Em consequéncia, serd tarefa da propaganda
reforgcar essa unanimidade e mesmo cria-la artificialmente. (DOMENACH, 1955,
p.73).

Para criar a impressao de unanimidade, a propaganda recorre a manifestacdes e
desfiles de massa, provocando nos individuos o sentimento de pertencimento ao grupo, que
ficam sob efeito de um “contagio psiquico” quando participam dessas manifesta¢des. Logo, a
propaganda recorre a diferentes meios de contdgio, como as manifestacoes de massa, os
comicios e os desfiles. Neles, por sua vez, estao presentes diferentes elementos responsaveis
por transformar a multiddo num tunico ser, como as bandeiras, os estandartes, emblemas,
insignias, inscricdes, legendas, uniformes, musica, projetores, tochas, e entre outros. Essas

manifestagdes carregadas de simbologia sempre possuem um “condutor” responsavel por
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guiar a multiddo durante esses espetdculos, ajudando-os na “encena¢do” de poder e grandeza
frente aos adversarios.

Além da propaganda, Domenach cita algumas regras da contrapropaganda, ou seja, “a
propaganda de combate as teses do adversario”. (DOMENACH, 1955, p.83). Essas regras
consistem em desmontar os temas dos adversdrios e atacar os seus pontos fracos. O autor
pontua sobre os perigos de se atacar frontalmente uma propaganda adversédria poderosa e
indica a necessidade de colocar a propaganda do adversdrio em contradi¢cdo com os fatos,
ridicularizando-os e impondo o seu clima de forga, e afirma que uma das formas mais simples
de realizar a contrapropaganda é dizendo a verdade. Ele cita, por exemplo, que durante a
guerra alguns propagandistas mentiram tanto sobre a situacdo politica/economica de seus
paises que ‘“‘simples verdades” fizeram ruir toda uma sofisticada propaganda. Devido as
mentiras e distor¢des, em paises como a Franca, tudo o que fosse associado a propaganda era
visto com descrédito, afinal “propaganda” ¢ diferente de “informagao”.

No decorrer de seu trabalho, Domenach cita inlimeros exemplos dessas leis e técnicas
e menciona trabalho de outros tedricos que estudaram a opinido publica e o comportamento
politico, como Walter Lippmann, Gustave Le Bon, Ph de Felice e Tchakhotine. Os estudos de
Domenach e Tchakhotine tornaram-se referéncias mundiais nos estudos sobre propaganda
politica®. No Brasil, as obras desses dois autores foram divulgadas por Nelson Jahr Garcia,
que também empreendeu estudos sobre a propaganda politica, mas, pensando o caso do
Estado Novo (1937-1945) no Brasil.

Karl Schurster (2013) aponta que ocorreram algumas leituras equivocadas desses dois
cléassicos, pois essas leituras tomaram a propaganda politica como uma mera manipulacdo das
massas, ideia que tanto Domenach quanto Tchakhotine refutaram em seus trabalhos.
Schurster, ao ponderar sobre o uso do conceito de propaganda politica recupera a discussao
realizada por George Mosse em seu cldssico Nacionalizacion de las masas — Simbolismo
politico y movimientos de masas en Alemania desde las Guerras Napoleonicas al Tercer
Reich (1975).

Mosse, no capitulo “A nova Politica”, analisa a natureza e o desenvolvimento dos
movimentos de massa na Alemanha, sobretudo o nazismo. O autor faz uma critica aos

trabalhos de historiadores de esquerda, especialmente os de tendéncia marxista, uma vez que

8 O trabalho de Jodo Camillo de Oliveira Torres, A Propaganda Politica — natureza e limites, traz muitas das
discussdes apresentadas por Tchakhotine e Domenach. A obra foi publicada pela Universidade de Minas Gerais
em 1959.
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eles explicam o aparecimento do fascismo apenas como uma resposta a uma etapa do
desenvolvimento do capitalismo. (MOSSE, 1975, p. 26). Nessa concepcao (marxista), os
individuos aderiram ao fascismo por verem nele uma “alternativa” a um momento de crise do
capitalismo e essa adesdo estava relacionada também a utilizagdo massiva da propaganda
politica por parte desses regimes. Mosse questiona essa visdo e afirma que nao se pode julgar
o pensamento politico fascista ou nacional-socialista “em funcdo da teoria politica
tradicional”. (MOSSE, 1975, p.24).

O historiador faz o seguinte questionamento: serd que as pessoas se sentiam
representadas pela “democracia” dos anos 1920/30? Para Mosse, os individuos ndo aderiram
ao fascismo por pura “lavagem cerebral”, mas sim por enxergarem o fascismo como uma
religido civica, em que podiam participar da vida politica por meio dos diversos rituais
coletivos. Para o autor, essas pessoas estariam participando de uma nova politica gestada
durante a Revolucdo Francesa, que transformou cultos litirgicos em verdadeiros cultos
politicos. Dessa forma, muito daquilo que se entende por propaganda politica foi na verdade,
o agir politico desses grupos naquele contexto.

O trabalho de Mosse (1975) desencadeou estudos interessantes sobre a cultura do
fascismo e a sacralizacdo da politica, como o de Gentile (1996) sobre os festivais, rituais e
cultos. Outros trabalhos, dentro de uma perspectiva da histéria cultural do politico, também
buscavam analisar o fendbmeno do fascismo e sua cultura politica. Por exemplo, temos os
trabalhos de Falasca-Zamponi (1997) e Berezin (1997). O primeiro, pensando as relagdes
entre poder e representacdo das manifestacdes fascistas, mas sem dar muito peso a religido
secular como unica explicacdo para o fendmeno do fascismo e sua cultura politica.
(PARADA, 2004, p.142). J4 o segundo pensando, entre outras coisas, como na “tarefa de
reconstruir a identidade politica da Itadlia o regime ‘fascistizou’ as principais institui¢cdes
culturais e sociais da Italia”. (PARADA, 2004, p. 144). Outro teérico importante do fascismo
e que também analisou a importancia dos espetdculos politicos para o regime fascista foi
Robert Paxton (2007).

Muitas das consideragdes feitas por Mosse sdo vdlidas, contudo o conceito de
propaganda politica ja se consolidou, ou seja, € utilizado para discutir, sobretudo, o uso dos
meios de comunicacdo de massa por regimes/movimentos tanto democriticos quanto
autoritarios. Entretanto, utilizar esse conceito pressupde alguns cuidados, como ndo tomar a

propaganda como algo “de cima para baixo”, ou seja, como algo imposto pelo Estado ou por
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um grupo sob o conjunto da sociedade. Afinal, como jd advertia Domenach, se ha uma
propaganda, hd também uma contrapropaganda.

Outro cuidado a ser considerado € se a cultura politica de um grupo é adequada para a
absorcdo dessas ideias e valores a serem propagados. Sobre a cultura politica, apesar das
vérias acepcdes para o conceito, o trabalho de Rodrigo Patto S4 Motta® é interessante para

pensarmos sobre essas questdes. Para o autor, cultura politica € um:

conjunto de valores, tradicdes, praticas e representagdes politicas partilhado por
determinado grupo humano, expressando identidade coletiva e fornecendo leituras
comuns do passado, assim como inspiracdo para projetos politicos direcionados ao
futuro. (MOTTA, 2014, p.74).

Assim, a propaganda politica, busca dialogar com os elementos da cultura politica de
um lugar ou de um grupo, a fim de mobilizar as massas. Para Capelato (2009, p.39), a
propaganda € um dos pilares da cultura de massas, ela se vale de ideias e conceitos, mas 0s
transforma em imagens e simbolos; os marcos da cultura sio também incorporados ao

imaginario que € transmitido pelos meios de comunicacdo”. Ainda segundo a autora,

A referéncia bésica da propaganda é a seducdo, elemento de ordem emocional de
grande eficdcia na atracdo das massas. Nesse terreno em que a politica e cultura se
mesclam com ideias, imagens e simbolos, define-se o objeto propaganda politica
como um estudo de representagdes politicas. Tal perspectiva de andlise relaciona-se
diretamente com o estudo dos imagindrios sociais, que constituem uma categoria das
representacdes coletivas. (CAPELATO, 2009, p.39-40).

Por essas caracteristicas, a propaganda politica foi e continua sendo estratégica para o
exercicio do poder. Nesse sentido, a propaganda foi alvo de preocupacdo de regimes e
movimentos do comeco do século XX e um meio de comunica¢do de massa ganhou grande
destaque nesse periodo: o cinema. Esse meio de comunicagdo recebeu atencdo especial dos
governos que buscaram controlar a producido cinematografica em seus paises, ditando os
conteudos, censurando as produgdes e controlando a exibicao.

O cinema, que em seu primérdio era visto apenas como uma forma de entreter e

informar, passou a ser utilizado como propaganda, uma vez que possui a capacidade de atingir

9 O autor entende que essa definicdo de cultura politica pode ser utilizada “tanto no plural quanto no singular, ou
seja, pode ser aplicada tanto a conjuntos nacionais (cultura politica brasileira, por exemplo), quanto a projetos
politicos especificos, em matriz pluralista: comunismo, liberalismo, conservadorismo, fascismo, etc.” Dessa
forma, o autor considera a interacdo entre uma cultura politica (nacional) com “culturas politicas especificas,
como o liberalismo ou o socialismo que, por sua vez, sdo influenciados por tracos da cultura nacional”
(MOTTA, 2014, p. 75).
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o publico pelo suposto realismo e por sua popularidade. Segundo McQuail (2003), o cinema
combina mensagens fortes com entretenimento, além de ter a capacidade de chegar a massa e
poder manipular a realidade da mensagem fotogrdfica sem perder a credibilidade.
(MCQUALIL, 2003. p. 24). Destarte, o cinema “foi bastante privilegiado, tanto pelas ditaduras
de direita e de esquerda, quanto pelas democracias liberais”. (PEREIRA, 2012, p.18). Abaixo,
apontamos alguns exemplos do uso do cinema como veiculo de propaganda politica durante

as décadas de 1920/1930.

1.2. O cinema como veiculo de propaganda politica (1920/1930).

Segundo Pereira (2012), o cinema foi utilizado para fins politicos; inicialmente pelos
americanos, durante a Guerra Hispano-Americana em 1898 e pelos ingleses, em 1901, durante
a Guerra dos Boeres (1899-1902). Contudo, foi a partir da Primeira Guerra Mundial (1914-
1918) que o cinema passou a ser visto como uma “arma” capaz de ajudar no esfor¢o de
guerra. A partir de entdo, houve um esfor¢o dos paises envolvidos no conflito, sobretudo Gra-
Bretanha, Franca e Estados Unidos para regulamentar a produ¢do cinematogréfica e censurar
ou criar dificuldades para a penetragdo de filmes estrangeiros em seus paises. (PEREIRA,
2012, p.18).

Durante a Revolug@o Russa (1917), Lénin foi precursor em utilizar o cinema para fins
politicos e seu sucessor, Josef Stalin, também buscou transformar o cinema russo em uma
arma de propaganda a servico do regime. O cinema russo serviu de inspiragdo tanto para
regimes de extrema-direita quanto para as democracias liberais. Segundo Capelato (2009), a
propaganda politica de massa se desenvolveu no periodo entre guerras com base nas criticas
ao sistema liberal incapaz de solucionar os problemas sociais”. (CAPELATO, 2009, p.43). A
autora pontua também que a Primeira Guerra Mundial e a Revolu¢do Russa provocaram uma
crise de consciéncia generalizada, que levou a indmeras criticas a democracia representativa
parlamentar. Nesse contexto, a propaganda politica foi considerada um elemento importante
para atrair as massas em dire¢do a um lider. (CAPELATO, 2009, p.43). Esse questionamento
a ordem politica e econdmica estabelecida foi feita tanto pelos “bolcheviques” quanto pelos
fascistas; ambos se colocavam como uma “alternativa social” para aquele momento de crise e

apresentavam um lider capaz de conduzir o processo.
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Nessa disputa pelo poder, conquistar era palavra de ordem. Além da URSS, a Itilia
fascista e a Alemanha nazista preocuparam-se com a producdo cinematografica a favor de
seus regimes politicos. Os Estados Unidos, por sua vez, ja possuiam a hegemonia da producio
cinematografica durante a década de 1930 e buscavam usar o cinema para conquistar e
consolidar a sua hegemonia politico-cultural no mundo.

A URSS foi pioneira na utiliza¢do do cinema de propaganda e influenciou a producao
de outras cinematografias nacionais, Nomes como: Eisenstein, Pudovkin e Dziga Vertov.
Além de cineastas, foram importantes tedricos do cinema soviético e buscavam aplicar suas
teorias em seus filmes. O objetivo tanto na teoria quanto na pratica era “guiar 0s pProcessos
mentais do espectador de modo a que o efeito do filme s6 pudesse ser o pretendido pelo
diretor, que em dultima andlise proclamava a absoluta necessidade da revolucao”.
(FURHAMMAR & ISAKSON, 1976, p.14). Para alcancar tal objetivo, esses cineastas
recorriam a técnicas como a “montagem”, esta, na visdo dos teoéricos, seria capaz de
influenciar a visao do espectador por meio de uma combinacio de imagens. Esses tedricos do
cinema soviético foram fortemente influenciados pelo principio de condicionamento de
Pavlov.

A experimentacdo nos filmes sofreu limitacdes no final da década de 1920, quando o
controle do Estado passou a ser maior sobre essas produgdes, que deveriam seguir a ortodoxia
politica e artistica do Partido. No comeco dos anos 1930, o realismo socialista era o tnico
estilo permitido no cinema soviético e deveria agir como uma “ferramenta educacional para o
ensino do socialismo” e para o “desenvolvimento do estado soviético” (FURHAMMAR &
ISAKSON, 1976, p. 20). Esses filmes exaltavam o lider (Lenin ou Stélin), satanizavam os
inimigos e faziam um culto ao regime. Apesar das pretensdes, o realismo socialista falhou
como instrumento de instru¢do, uma vez que niao conseguia atrair a atencdo das massas a
quem eram enderegados.

De toda forma, as técnicas empregadas na URSS serviram de inspiracao para outros
paises. Os Estados Unidos, criticos ao regime politico da URSS, durante os anos 1920/1930
também realizaram sua propaganda politica por meio do cinema. Wagner Pinheiro Pereira
(2012) aponta como o cinema americano se fortaleceu durante a “Era Roosevelt” (1933-

1945):

O periodo da Grande Depressdao Econdmica, ocasionada pela crise de 1929, e o
programa politico do New Deal causariam uma transformacido também no meio
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cinematografico. A partir da década de 1930 consolida-se a inddstria
cinematogréfica de Hollywood e a linguagem narrativa cldssica, o que incentivou
empresdrios de cinema, politicos e economistas a realizar um projeto politico de
expansdo internacional deste modelo de cinema com fins politicos, culturais e
econdmicos. A expansdo do capital cinematografico americano deve-se tanto a
razdes defensivas quanto ofensivas. (PEREIRA, 2012, p.220).

Em um periodo em que alguns paises haviam implantado ditaduras de natureza
autoritdria, os Estados Unidos utilizavam o cinema para levantar a bandeira da democracia e
difundir o seu modo de vida, o American way of life. A inddstria cinematografica era
importante para vender outros produtos ligados a esse padrao de vida americano como, carros,
eletrodomésticos, etc. Manter uma empresa tao lucrativa quanto a cinematografica e que ainda
gerava lucros, devido a venda de outros produtos, era essencial. Nesse sentido, F. D.
Roosevelt pronunciou: “a industria cinematografica pode ser o instrumento de propaganda
mais poderoso no mundo, se ela tentar ou nao sé-lo”. (PEREIRA, 2012, p.222).

O presidente Roosevelt sabia o poder que o cinema possuia, dessa forma, durante a
Segunda Guerra Mundial, os objetivos politicos de seu governo se fundiram com os da
inddstria cinematogréfica, e a partir desse momento a propaganda politica por meio do cinema
tornou-se mais explicita contra os inimigos internos € externos, mas ainda respeitando os
preceitos do cédigo de autocensura, o famoso Cédigo Hays'°.

Na Europa, um dos inimigos dos Estados Unidos durante a Segunda Guerra (1939-
1945), a Alemanha, também produzia filmes de propaganda politica. Segundo Pereira (2003),
a Alemanha ja utilizava o cinema para fins propagandisticos desde a Primeira Guerra
Mundial, quando foi criada a UFA (Universum Film AktienGesellschaft), um o6rgao
responsdvel por produzir cinejornais e documentdrios utilizados na guerra da
informacdo/propaganda contra a Triplice Entente, inimiga da Alemanha.

Quando Hitler ascendeu ao poder, a UFA, que estava nas maos de Alfred Hugenberg,
passou para o controle do ministro da propaganda do Terceiro Reich, Joseph Goebbels.
Contudo, foi a partir 1933, com a criacdo do Ministério do Reich para Esclarecimento Popular
e Propaganda (Reichsministerium fiirVolksauflarung und Propaganda) que se iniciou o

processo de nazifizacdo das atividades culturais alemas, entre elas o cinema. (PEREIRA,

100 Cédigo Hays foi elaborado no comego da década de 1920, mas os esttidios cinematograficos americanos s6
o adotaram a partir de 1934. O Cédigo de autocensura previa que determinados temas e contetido como nudez,
adultério, estupros, abortos, etc. fossem retirados dos filmes. Enfim, tudo o que fosse considerado “indecente” e
contra os valores americanos.
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2003, p. 110). Durante o periodo foram produzidos filmes de comédia, musicais, cinejornais e

filmes ficcionais. Muitos deles aparentemente ndo eram filmes de propaganda, mas,

de diversas formas exaltavam o nazismo e a lideranca de Adolf Hitler, encorajavam
o nacionalismo exacerbado e o espirito militar, assim como incitavam sentimentos
racistas e xenéfobos na sociedade alema, por meio da criacdo de estere6tipos dos
inimigos da nagdo, apontando o comunismo como uma ameac¢a maléfica aos ideais
da civilizag@o ocidental e acusando os judeus de possuirem planos demoniacos de
dominagdo mundial. (PEREIRA, 2012, p. 20).

Pereira (2012, p.87-93) adverte que os filmes produzidos durante o Terceiro Reich sdo
analisados pela historiografia sob duas perspectivas. A primeira leva em consideracdo o
cardter mobilizador e doutrinador do cinema em favor do regime nazista. A producdo
cinematografica do periodo estava em consonincia com os interesses politico-ideolégicos do
regime e mesmo filmes que ndo aparentavam ser de propaganda transmitiam de forma sutil os
valores do nazismo. A segunda entende que mesmo dentro de um sistema considerado
totalitario havia resisténcia, assim nem todos os filmes produzidos durante o regime nazista
eram de fato nazistas. Todavia, essa perspectiva isola o filme dos fatores de sua produgdo.
Assim, para o autor, ¢ preciso entender os filmes como “entidades ambiguas e complexas,
buscando perceber como os filmes mentem e confessam, afirmam e negam, ofuscam e
iluminam, e como buscam estilizar a realidade cotidiana nazista”. (PEREIRA, 2012, p.93).

Mesmo com as possiveis resisténcias o nazismo buscou controlar toda a producao
cinematografica do pais, limitando o acesso as producdes estrangeiras e controlando os
conteudos dos filmes nacionais. Em 1934, a Lei do Cinema Nacional buscou classificar os
filmes por distingdes, eliminado filmes que ofendessem as “sensibilidades artisticas nacional-
socialistas” e recompensando os filmes que estavam em “sintonia com a politica e a ideologia
do Terceiro Reich”. (PEREIRA, 2012, p.116-117).

Um dos filmes mais famosos do periodo nazista foi produzido pela cineasta Leni
Riefenstahl. O triunfo da vontade (1935), € uma obra-prima do cinema de propaganda e foi
realizado durante o Congresso de Nuremberg, em 1934. O filme tinha como objetivo projetar
mundialmente o regime nazista e para atingir esse propdsito contou com o servico da
prestigiada cineasta a qual Hitler tinha profunda admira¢do. Pensado minuciosamente para
causar um enorme impacto visual e galvanizar as massas, o filme e/ou a preparacdo dele
contou com os trabalhos de Albert Speer para coreografar as massas, organizar os desfiles,
decorar os palanques. Tudo deveria estar imponente e majestoso para a realizacdo do

documentario.
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Segundo Balandier (1980), qualquer regime politico é uma espécie de teatrocracia em
busca de legitimidade, mas especialmente em regimes autoritirios a teatralizacdo das
manifestacdes politicas torna-se muito importante, pois cria a ideia de unidade das massas em
torno da figura do lider, mascarando os conflitos que existem na sociedade. O filme de
Riefenstahl busca captar essa unidade provocada pela figura do Fiihrer.

O cinema também foi uma das preocupagdes do regime fascista na Itdlia. Em 1924, foi
criada a L’Unione Cinematografica Educativa (LUCE), responsavel por produzir filmes
educativos e propagandisticos para atender os objetivos politico-ideoldgicos do regime. Em
1931, foi criada a Lei de Ajuda a producdo cinematografica, mas foi sé a partir de 1933, com
a criagdo do Subsecretariado para Imprensa e Propaganda, que ocorreu uma tentativa de
controlar todos os meios de comunica¢do do pais, inclusive o cinema. Em 1937, com a
criacdo do Ministério de Cultura Popular, o Miniculpop, esse controle tornou-se mais efetivo.

No mesmo ano, foi criado o Cinecittd, um complexo de produgdo cinematografica
semelhante a Hollywood. (PEREIRA, 2003, p. 103-104). A LUCE produziu documentérios e
cinejornais que exaltavam as atividades fascistas e apresentavam com persisténcia temas
esportivos. Ja a Cinecittd foi responsavel por produzir os glamorosos filmes conhecidos como
Telefone Branco'!. O regime possuia interesse em produzir filmes de propaganda politica,
porém, tal como na Alemanha nazista, o pibico nao gostava de filmes de propaganda politica
explicita. (PEREIRA, 2003, p.104-107).

Perto da Itélia, Portugal e Espanha também utilizaram o cinema para fins politicos. Em
Portugal, foi criado em 1933, pelo ditador Antonio de Oliveira Salazar, o Secretariado de
Propaganda Nacional (SPN) sob a direcao de Anténio Ferro. Foram produzidos cinejornais,
documentdrios e filmes de fic¢do sobre o regime salazarista, que foram exibidos em sessoes
ambulantes pelo pafs. Na Espanha, o cinejornal NO-DO (1943-1981) tornou-se um icone do
regime franquista. (SANCHEZ BIOSCA, 2009, p. 97). Antes do NO-DO, o general Franco,
ainda durante a Guerra Civil Espanhola (1936-1939), criou o Departamento de Imprensa e
Propaganda, que foi substituido pelo Departamento Nacional de Cinematografia.

Essa preocupacdo com o cinema ndo foi exclusividade da Europa. O Brasil e a
Argentina, por exemplo, adotaram medidas semelhantes as tomadas na Europa. O trabalho de
Capelato (2009) revela que tanto o varguismo quanto o peronismo utilizaram o cinema como

propaganda politica. Os dois regimes se inspiraram, sobretudo, nas experiéncias fascistas da

11 Os filmes de “Telefone Branco” foram produzidos durante a era fascista, eram producdes glamorosas que
receberam esse nome porque o “Telefone Branco” representava o glamour e status da burguesia da época.
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Itdlia e Alemanha. A politica cinematografica do peronismo apresentou caracteristicas
semelhantes as praticadas em outros paises de cunho fortemente nacionalista, como a protecao
ao cinema nacional e a criacdo de uma censura sobre os filmes. Na Argentina, em 1947, foi
decretada a lei n°. 12.900 de protecdo ao cinema nacional. A lei obrigava os cinemas a
exibirem filmes argentinos, especialmente o documentario Sucesos argentino, que mostrava
os feitos do governo. (CAPELATO, 2009, p.109). No Brasil, medidas similares foram
adotadas. Em 1932, foi criada a lei de obrigatoriedade de exibi¢do dos filmes nacionais, a lei
n°.21.240, que previa também a normatiza¢do da censura sobre os filmes.

Em 1936, foi criado o Instituto Nacional do Cinema Educativo (INCE), ligado ao
Ministério da Educacgao e da Satdde. O INCE estava sob a direcdo de Roquette-Pinto e possuia
Humberto Mauro como diretor cinematografico. Em 1939, ocorre a criacdo do Departamento
de Imprensa e Propaganda (DIP), uma fusdo entre o Servico de Inquéritos Politicos Sociais
(SIPS) e o Departamento Nacional de Propaganda (DNP). O DIP passou a absorver todas as
funcdes de censura e propaganda, atuando em cinco divisdes: Divulgacdo, Radiodifusdo,
Cinema e Teatro, Turismo e Imprensa. (GARCIA, 1999, p. 41-42). O DIP era responsavel
pela imagem do presidente e pela producido do Cinejornal Brasileiro que mostrava os feitos
do governo. Conforme Rosa (2010), o Cinejornal Brasileiro, produzido pelo Departamento de
Imprensa e Propaganda (DIP), possuia muitas semelhancas com os cinejornais produzidos nos
Estados Unidos e na Europa, sobretudo o cinejornal NO-DO do regime franquista.

Percebemos, portanto, que o cinema esteve no centro das preocupacdes dos
governantes do periodo e foi utilizado tanto por regimes democraticos quanto autoritarios.
Nesse momento, havia pelo menos trés importantes modelos de producdo cinematografica: 1)
O modelo hollywoodiano; 2) O cinema revolucionario soviético; 3) O cinema nazifascista.
(PEREIRA, 2012, p.107). Em comum, esses filmes de propaganda (tanto os explicitos quanto
os implicitos) buscavam satanizar os inimigos do regime (judeus, comunistas, liberais etc.) e
apresentar valores e ideais que pudessem combater esses inimigos. Nos filmes nazistas, por
exemplo, o inimigo era representado como bruto, alcodlatra, espido, covarde ou eram
comparados com ratos e doengas, enquanto o nazista, principalmente o lider, era representado
como um modelo de homem ou como um herdi.

Os filmes nazifascistas buscavam representar as manifestagcdes de forca e a
grandiosidade do Partido expressas nos desfiles, marchas e congressos que eram

milimetricamente planejados a fim de causar impacto sobre aqueles que assistiam. Muitas
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dessas produgdes circularam o mundo e influenciaram na producao cinematogréfica de outros
paises. No Brasil, essas producdes serviram de inspiragdo tanto para o varguismo quanto para
os planos da Acdo Integralista Brasileira. Entretanto, para que o cinema desempenhasse esse
papel era necessdrio criar o cinema nacional, derrubando as barreiras técnicas, financeiras e
politicas para a sua producdo no pais. O debate sobre o que seria um “cinema nacional”, as
barreiras para a producdo de filmes no Brasil e os usos do cinema foi intenso no Brasil,

durante os anos 1920/1930, como visto abaixo.

1.3. O cinema nacional nos anos 1920/1930: a producdo cinematografica a servico de

diferentes projetos politicos.

Bernardet e Galvao (1983, p.16) fizeram um questionamento relevante e dificil de ser
respondido acerca do cinema nacional: “O que € o cinema nacional, o que € o carater nacional
do cinema para os autores que escreveram sobre cinema na época’?. Responder a essa questdao
¢ importante, pois definir o que era cinema “nacional” ou “brasileiro” naquele periodo nos
ajuda a desvendar as diferentes concep¢des acerca do que era Nacdo e do que era ser
brasileiro. Conforme os autores, no inicio do cinema no Brasil (fim do século XIX até
primeiros anos do século XX) a questdo do “nacional” aparentemente ndao constituia um
problema. O filme era considerado nacional por ter sido realizado em um dado pais, mas ndo
se discutia a questao dos valores ditos “nacionais” que o filme carregava. (BERNARDET &
GALVAO, 1983, p. 17).

Ainda de acordo com Bernardet e Galvao (1983, p.10-11), a partir da década de 1910,
embora seja dificil precisar o que se entendia sobre cinema nacional, a palavra “nacional” se
problematiza. Dessa forma, ndo basta o simples fato de um filme ter nacionalidade brasileira,
ter sido feito no Brasil para que fosse considerado de carater nacional. Passou-se a considerar
entdo que mesmo filmes brasileiros poderiam ter mais ou menos nacionalidade, dependendo
do que tratava, ou seja, do que ele mostrava. Nao se discutia uma possivel linguagem
cinematografica nacional, ou seja, uma forma brasileira de se fazer filmes, mas sim,
procuravam adequar a linguagem cinematografica internacional a um quadro cultural

brasileiro. Os filmes deveriam, independente da técnica e da linguagem, mostrar nossa gente,
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nossos costumes, nossa natureza, as personalidades, etc. (BERNARDET & GALVAO, 1983,
p. 18-19).

Na representacdo do que era nosso havia duas visdes: uma do Brasil rural e outra de
um Brasil urbano. Essa visdo sobre o que deveria ser representado nos filmes revela uma
concepcdo sobre o que era nacional. Se por um lado, alguns defendiam mostrar o Brasil
sertanejo e rural, outros preferiam, por meio do cinema, mostrar um Brasil moderno, urbano.
Portanto, havia diferentes concep¢des do que deveria ser o Brasil. A maioria dos filmes
brasileiros, no entanto, ndo eram produzidos por brasileiros (muitos eram feitos por
imigrantes). Dessa forma, muitos questionavam se esses filmes carregavam os elementos de
nossa nacionalidade. Mas, quais eram esses elementos nacionais? A qual nacionalidade eles
estavam se referindo? A qual projeto de Nagao? O Brasil deveria ser urbano ou rural?

Essas questdes sdo dificeis de serem respondidas, uma vez que € dificil situar com
precisdo o que esses diferentes grupos pensavam sobre cinema e sobre Nacdo. O cinema era
visto como uma arte infante e a Nagdo estava em construcdo. Para Ismail Xavier (1978), havia
trés contextos de critica e de reflexdo tedrica sobre o cinema no Brasil durante a década de
1920. O primeiro contexto diz respeito as manifestacdes tedrico-criticas elaboradas por
modernistas (das diferentes vertentes) no periodo de 1922-1930, o segundo grupo representa
as reflexdes feitas por quem estava perto da pritica cinematografica, os intelectuais e
produtores ligados a revistas como Cinearte e Scena Muda e o Gltimo contexto é representado
pela revista FAN (1928-1930), uma publicagdo do cineclube Chaplin Club, pioneira nos
debates sobre estética cinematografica, desvinculada de revistas comerciais'?. Esses diferentes
grupos, cada um a sua maneira, discutiram as questdes acerca do cinema nacional, apontadas
por Bernardet e Galvao (1983).

Abordamos neste topico parte das discussOes realizadas pelos dois primeiros
grupos/contextos. Consideramos importante entender a visao desses grupos, dado que ambos
tiveram uma aproximagdo com o integralismo. Plinio Salgado, por exemplo, foi um dos
representantes do modernismo e teve relagdes muito proximas a outros modernistas
produtores de filmes, como Menotti del Picchia e Guilherme de Almeida. Algumas das visdes

sobre cinema dos intelectuais e produtores ligados a revistas como Cinearte, por exemplo,

12 Um dos principais nomes ligados ao grupo foi Mério Peixoto que em 1931 produziu o filme “Limite”. O filme
¢ considerado pela critica como um dos melhores filmes brasileiros de todos os tempos. No filme, Mério Peixoto
fortemente influenciado pelo cinema soviético realiza experimentagdes, como a montagem. Contudo, esse parece
ser um o unico filme brasileiro, no periodo, que realizou esse tipo de experimentacao.
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também foram compartilhadas pelos integralistas. Dessa maneira, nos interessa perceber
como essas visdes sobre o cinema nacional influenciaram o integralismo no que diz respeito
ao seu projeto para o cinema, bem como nos interessa entender as possiveis relacoes desses

grupos com o integralismo.

1.3.1. O cinema e os modernistas

Ismail Xavier (1978) indica que durante a Semana de Arte Moderna de 1922, o cinema
esteve ausente, pois “ndo havia uma pratica cinematografica modernista” e brasileira,
conforme o carater das manifestagdes [que a] Semana exigia”. (XAVIER, I, 1978, p.145).
Curiosamente, um dos modernos meios de comunicacdo ndo recebeu tanta atengdo dos
modernistas quanto as outras artes, uma vez que que as elites intelectuais possuiam uma
resisténcia maior em considerar o cinema uma arte. Assim, ainda permaneciam ‘“‘conotagdes
éticas negativas sobre a nova atividade. ” (XAVIER, I. 1978, p.125). Nem mesmo
modernistas ligados a produgio cinematografica, como Menotti del Picchia'’escreveram sobre

cinema. Como afirma Ismail Xavier,

os representantes do nacionalismo cultural modernista, quando préximos ou por
qualquer razdo engajados na produgdo de filmes “naturais” ou “posados”, ndo
vincularam sua aventura cinematografica as posturas culturais no plano literdrio e da
arte erudita. Tal é o caso de Menotti del Picchia. Ele ndo costumava escrever sobre
cinema. Mas, na década de 20, seu irmao era dono de uma produtora, a Hélios, da
qual Menotti participava, seja na realizacdo de contatos comerciais pelo interior do
Estado, seja na elaboragdo de argumentos, como foi o caso de Vicio e beleza, filme
“cientifico”, acusado pela critica da época como pura explora¢do e imoralidade. As
caracteristicas da produtora, voltada para filmes ditos de “cavacdo”, e os servicos
que o poeta lhe presta demonstram uma total descontinuidade com sua atividade
literdria e sua ligagdo com os jovens modernos. O cinema era penas uma atividade
comercial, uma forma insélita de ganhar dinheiro no Brasil. (XAVIER, I, 1978, p.
150-151).

Passada a Semana de Arte Moderna, algumas revistas surgiram como porta-vozes da
(s) modernidade (s) brasileira. Cada uma delas expressava as “alternativas” para o que se

entendia e desejava postular como o Brasil moderno. Desse modo, ainda permaneciam

“conotagdes €ticas negativas sobre a nova atividade” (GOMES, A, 1999, p.21). Revistas

130 poeta que tinha muito apreco pelo futurismo de Marinetti, ndo produziu filmes ao estilo avant-garde, ou
seja, filmes experimentais considerados de vanguarda. Os filmes de Menotti e José del Picchia eram
considerados, inclusive, filmes de cavagao, pois eram filmes geralmente encomendados e de baixa qualidade.
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como a Klaxon, Novissima (1923-1926), Festa, entre outras, discutiam sobre artes pldsticas,
estética, literatura, teatro, mas o cinema praticamente ndo apareceu nessas publicacoes.

A Klaxon, criada em 1922, foi uma das poucas revistas do modernismo que abriu
espago para a discussdo sobre cinema. Para Xavier (1978, p.145), “a Klaxon estabeleceu um
certo padrdo de revista de cultura, no qual estava incluido, sem nenhuma marginalidade, o
cinema”. Para o grupo ligado a revista, o “interesse ostensivo pelo cinema ¢ um fator
integrante da sua militdncia modernista, sendo um dos seus aspectos caracteristicos”.
(XAVIER, I, 1978, p.144).

A revista recebeu a contribuicdo de intelectuais ligados a outros grupos, como Plinio
Salgado, Cassiano Ricardo, mas a contribui¢do maior foi por parte de intelectuais ligados ao
grupo de Mério de Andrade e Oswald de Andrade. A maioria dos artigos sobre cinema,
publicados na Klaxon, foram produzidos por Mario de Andrade e Guilherme de Almeida (que
anos mais tarde, em 1935, seria diretor da Sdo Paulo Sonofilmes). Mario de Andrade foi o que
mais contribuiu com a temadtica, para ele o cinema teria um papel importante nas alteracdes
nas artes no comego do século, pois ele possuia dinamismo, velocidade e alegria e por isso
estava ligado ao progresso material e a diversdo das massas.

Postura diferente tinha a revista Festa do Rio de Janeiro, a qual em sua primeira fase
(1927-1928) contou com a colaboracdo de Andrade Murici, Tasso da Silveira e Brasilio
Itiberé. O grupo possuia uma tendéncia espiritualista ligada ao catolicismo e pregava um

29 C¢

“modernismo” “continuador as tradigdes”, fiel as legitimas vocagdes espirituais da terra
brasileira”. (XAVIER, I, 1978, p.146). Brasilio Itiberé expressava uma opinido sobre o
cinema muito presente entre os intelectuais. Para ele havia uma distin¢do entre “cinema puro”
e “cinema popular”. Assim, o cinema como algo do povo e ndo das elites deveria ser visto
com desconfianca.

Outra revista importante no meio modernista, mas que praticamente nao discutiu
cinema, embora tivesse um produtor de cinema em seu grupo, foi a revista Novissima. Seus
principais colaboradores representavam uma vertente mais nacionalista do modernismo, o
Verde-amarelismo. Esse grupo era representado por Plinio Salgado, Cassiano Ricardo e
Candido Motta, todos trabalhavam no Correio Paulistano, 6rgao do Partido Republicano
Paulista. Conforme Guelfi (1987, p.125), o nacionalismo assumiu propor¢des bem relevantes

nas ideias da revista, os artigos publicados expressavam preocupacdes de ordem estética e

politica ligadas ao nacionalismo e realizavam uma verdadeira “campanha pela nacionalizacio



40

da arte no Brasil e pela formagdo de uma consciéncia nacionalista” da populacdo. A
Novissima exortava a necessidade de criacdo de uma consciéncia nacional, mas ndo deixava
de exaltar a imigracdo italiana e alema, uma vez que essas nagdes eram portadoras de uma
ideologia do progresso. A revista veiculou em suas pdginas propaganda do fascismo e ndo
escondia sua admiracao pelo regime de Benito Mussolini. (GUELFI, 1987, p.66).
Foram em artigos publicados na revista e em seu romance, O estrangeiro (1926), que

Plinio Salgado demonstrou toda a sua afeicdo pelo fascismo e no qual lancou alguns dos
preceitos do integralismo. Curiosamente, nem Menotti del Picchia ou Guilherme de Almeida
que trabalhavam com cinema, nem Plinio Salgado, que anos mais tarde usaria o cinema na
AIB, discutiram sobre o cinema em suas publicacdes. Uma das poucas publicacdes acerca do
cinema foram criticas feitas ao filme Alvorada de Gloria (Victor del Picchia, Sao Paulo,
1930). O filme produzido pelo sobrinho de Menotti del Picchia foi muito elogiado pelo seu
tom nacional. Figuras ligadas ao movimento Verde-Amarelismo como Guilherme de
Almeida, Cassiano Ricardo e o préprio Plinio Salgado teceram elogios ao filme no jornal O
Estado de S. Paulo:

[...] um filme que representa talvez a gloriosa alvorada de nosso cinema

(GUILHERME DE ALMEIDA, 8.11.1931).

[...] brasileiro em toda linha ondulante de sentimento da nossa gente, no amor e na

bravura, na voz e no idioma (PLINIO SALGADO, 10.11.1931).

[...] 6timo, magistral, mas brasileiro acima de tudo, pelo muito que conseguiu fixar

na alma nacional (CASSTIANO RICARDO, 11.11.1931). (CUNHA, 2011, p.43).

Para Cunha (2011, p.43), o jornal O Estado de S. Paulo de 13.11.1931 noticiou que

Menotti del Picchia faria uma palestra sobre o “cinema brasileiro”, na qual falaria sobre o
filme “nacional” produzido por seu sobrinho e por seu irmdo José del Picchia. Fora essas
publicagdes e possiveis palestras, os modernistas nao se aprofundaram na questao do que seria
o cinema nacional. Em revistas como a Klaxon, Terra Roxa e outras terras € Festa o cinema
ndo era visto como um espetaculo popular e tipicamente brasileiro. O cinema era popular, mas
ndo era brasileiro. Entretanto, essas revistas apenas traziam criticas quanto a auséncia de
nacionalidade dos filmes, mas essa auséncia ndo era problematizada pelos criticos. Para
Ismail Xavier, os jovens preocupados com a cultura nacional poderiam ter assumido “a
lideranga de um melhor equacionamento do problema da colonizacdo cinematografica e
buscar a definicdo de um cinema integrado na cultura brasileira”. No entanto, “o que a
ideologia do grupo produziu foi uma rejeicdo do produto e ndo a andlise das condi¢des de

produgdo e circulagdo responsaveis pelo quadro negativo”. (XAVIER, I, 1978, p.149-150).
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Embora a expressdo cinema ‘“nacional” ou cinema “brasileiro” tenha aparecido
frequentemente nas publicagdes sobre cinema dos modernistas, foram poucos os que se
debrugaram para discutir uma linguagem cinematogrifica nacional ou uma técnica
tipicamente brasileira para produzir filmes, levando em consideragdo, por exemplo, a
luminosidade que incide sobre o territdrio brasileiro. O cinema, de uma forma geral, ndo foi o
alvo das reflexdes dos modernistas (em suas variadas vertentes), pois ainda era visto como
uma arte nova. A literatura, no entanto, que desde o século XIX evocava o nacionalismo
brasileiro, ja tinha uma estética, uma técnica entendida como tipicamente brasileira. Assim, a
literatura e as artes pldsticas foram o principal alvo dos modernistas. A discussdo sobre um
cinema genuinamente brasileiro, com técnicas e uma estética nacional sé se daria, mais tarde,
com o advento do Cinema Novo.

Esse “siléncio” dos modernistas frente ao cinema e a questdo nacional ndo foi seguido
pelos intelectuais e produtores ligados a revistas como Cinearte, Scena Muda e Para Todos,

as quais discutiam e abordaram a “sétima arte” em suas paginas.

1.3.2. O cinema em debate: produtores, exibidores e educadores em defesa do cinema

nacional

O siléncio nesse meio de defesa cinematografica ndo imperava, pois, €sse grupo
trabalhava direta ou indiretamente com cinema. Embora os representantes desse grupo
possuissem diferentes visdes sobre o que o cinema nacional deveria mostrar, todos eram
unanimes sobre a necessidade de derrubar as barreiras impostas a producdo de filmes no
Brasil. Ja em 1920, essas revistas reivindicavam em suas paginas a “diminui¢do dos impostos
para a importacdo de filmes virgens, criagdo de uma censura unica centralizada e
estabelecimento da obrigatoriedade de exibi¢do de filmes nacionais”. (ALMEIDA, 1999, p.
36).

Almeida (1999) discute em seu trabalho os esforcos de educadores, intelectuais,
produtores e exibidores para que o governo brasileiro “comprasse” a proposta de construir o
“cinema nacional”. O autor revela que a criagdo do Instituto Nacional do Cinema Educativo

(INCE), em 1936, e de uma politica oficial do Estado para o cinema s6 foi possivel por meio

do esfor¢co de convencimento desses grupos. Foram longos esforcos até que o Estado
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brasileiro percebesse a importincia do cinema e trabalhasse para diminuir as barreiras
impostas a producio cinematografica nacional.

Esses grupos discutiam sobre a funcdo educativa do cinema e sobre a necessidade de
um pais, com alta taxa de analfabetismo, usar o cinema para tal fim. Educadores e idedlogos
questionavam o fato do “cinema nacional” ser feito na maioria das vezes por imigrantes, €
devido a baixa qualidade ndo serem atraentes para o publico. No entendimento desses grupos,
o cinema de cavagdo (aneddtico e de baixa qualidade) deveria dar lugar as producdes mais
elaboradas e que pudessem mostrar o Brasil aos brasileiros e ao exterior.

Durante o governo de Washington Luis foram intimeras as tentativas de aproximagdes
desses grupos junto as autoridades em busca de incentivos que beneficiassem o cinema
nacional, mas nenhuma delas trouxe muitos resultados. Com Getulio Vargas no poder, a partir
de 1930, figuras ligadas ao meio cinematografico como Adhemar Gonzaga, Carmem Santos,
Humberto Mauro, além de educadores, continuaram pressionando o governo. A primeira
conquista significativa veio em abril de 1932, quando ocorreu a promulgacdo do decreto-lei
n°.21.240. Finalmente, algumas das reivindica¢des feitas ao governo foram contempladas,
como a “reducdo das tarifas alfandegarias para os filmes virgens e impressos, nacionalizacao
da censura e criagdo da Revista Nacional de Educa¢do”. (ALMEIDA, 1999, p.72).

Contudo, a obrigatoriedade dos filmes nacionais prevista no decreto s viria em 1934.
Assim, os produtores e exibidores teriam um espaco exclusivo para as producdes
cinematograficas nacionais sem precisar competir com as producdes estrangeiras. A exibi¢cdo
de filmes nacionais, no entendimento dos produtores, se tornaria mais facil, uma vez que os
americanos ja estavam produzindo filmes sonoros e deixando de produzir filmes mudos.
Assim, o publico brasileiro que em sua maioria ndo entendia inglés, preferiria os filmes
nacionais, pelo menos os cinejornais € documentérios, que além do mais, falavam de temas do
Brasil.

Outro ponto reivindicado foi contemplado: a censura tornara-se centralizada e federal,
e seria realizada por uma comissdo composta por “um professor indicado pelo Ministério da
Educagdo, uma educadora indicada pela Associacdo Brasileira de Educagdo, um representante
da Chefia da Policia, um representante do Juizado de Menores e o Diretor do Museu
Nacional”, Roquette-Pinto, que se tornou presidente da comissdo. (ALMEIDA, 1999, p. 72).

Os filmes deveriam passar pelo crivo da censura, uma vez que eles tinham uma “funcao
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educativa”, e se fossem “mal feitos”, poderiam gerar problemas. Nao foi ao acaso que
membros da 4rea de educacdo e da policia compunham a comissdo de censura.

Lino (2007), afirma que seria possivel identificar trés formas de valorizacdo do cinema
como meio privilegiado de comunicacdo e de integracdo social no periodo: os que
privilegiavam suas fungdes educativas; os que privilegiavam seu papel de veiculo de
propaganda e difusdo de ideias; os que exaltavam seu valor comercial e de mercado, buscando
criar aqui uma inddstria cinematografica. Em todos esses discursos, o Estado teria o papel de
interlocutor ou promotor dessas acdes. (LINO, 2007, p.165).

Esse esforco de convencimento do Estado para diminuir as barreiras (da) producio
cinematografica no pais foi realizado também por intelectuais que ingressariam no
integralismo. Na visdo dos integralistas, a produ¢do cinematogréfica deveria fazer parte do
projeto integralista. O chamado Estado Integral deveria prover as condi¢des para transformar
o cinema brasileiro em um veiculo capaz de educar, difundir ideias e valores e gerar lucros
para a economia nacional. Assim, a questdo do “cinema nacional” estaria presente no projeto

do chamado Estado Integral.

1.4. O nascimento da Acao Integralista Brasileira e o cinema como parte do projeto

politico integralista

Apds a solucdo de algumas questdes do século XIX (fim de algumas disputas
territoriais, delimitacdo da fronteira nacional), a grande discussdo posta no comeg¢o do século
XX, no Brasil, dizia respeito ao “povo” brasileiro e sua necessidade de formar a Nacdo
brasileira. Tinha-se o Estado, mas nao se tinha a Nagcdo e nem o povo. Os anos de 1920
assistiram intensos debates envolvendo questdes sobre cultura, raga e arte brasileiras; uma das
preocupacdes dos intelectuais era definir os elementos de nossa brasilidade.

J4 no comego da década de 1920 ocorreu a Semana de Arte Moderna de 1922, na qual
muitos artistas, intelectuais e escritores questionaram os padrdes estéticos vigentes no Brasil e
apresentaram as novas tendéncias para as artes. Na politica, o clima também era de
efervescéncia e a contestacdo a politica oligarquica da Repuiblica Velha deu origem a

movimentos como o Tenentismo. Além disso, a situagdo econdOmica brasileira também se

agravou no periodo, com a quebra da Bolsa de Valores de Nova lorque em 1929.
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A existéncia desses fatores internos favordveis somados a fatores externos, como o
surgimento do fascismo na Europa, possibilitaram a criacdo da Sociedade de Estudo Politicos
(SEP), que deu origem a Ac¢do integralista Brasileira. A SEP foi criada em fevereiro de 1932 e
reuniu intelectuais com o objetivo de formar um grande movimento politico-social e de fundo
cultural que “objetivasse a constru¢do de uma grande Patria nacionalista e cristd, forte,
unidade e verdadeiramente democratica, que melhor consultasse os interesses do povo e da
nacdo Brasileira”'4. (Monitor Integralista, n°.22, 7/10/1937, p.13). Em marco, a SEP iniciou
uma campanha de a¢do pratica denominada “Acao Integralista Brasileira”, mas o Movimento
Integralista s6 seria fundado oficialmente em outubro de 1932, por meio de um manifesto, o
Manifesto de Outubro.

A AIB possuia em seus quadros muitos intelectuais preocupados em pensar nossas
raizes, determinar um ideal brasileiro e definir os rumos que o Brasil deveria tomar. Segundo
Monica Pimenta Velloso (1887), ao longo da historia os intelectuais “se atribuiram a fungao
de agentes da consciéncia e do discurso” e reivindicaram para si “o papel de guia, condutor e
arauto” da consciéncia nacional. (VELLOSO, 1987, p. 1). Na década de 1920, foram os
intelectuais ligados ao modernismo que pretendiam atingir a realidade brasileira e apresentar
alternativas para o desenvolvimento da nacdo brasileira. Muitos intelectuais ligados ao
integralismo participaram do movimento modernista; o préprio Plinio Salgado, lider do
movimento integralista, participou da Semana de Arte Moderna de 1922. Plinio Salgado, ao
lado de Menotti del Picchia e Candido da Motta, formou o “Movimento Verde-Amarelo”,
mais tarde denominado “Movimento da Anta”. O grupo representava uma visdo mais
centralista e até mesmo autoritdria sobre os rumos que o Brasil deveria tomar. Essa era uma

das virias vertentes que defendia projetos de “modernidade”!”

para o Brasil.

Lancar a AIB em um manifesto indica como o movimento integralista pretendia ser
“revolucionario”, pois o grupo de Plinio Salgado ndo buscava apenas reformar o Estado
brasileiro, mas sim criar um novo Estado, o chamado Estado Integral“’. Embora os

integralistas fossem contrarios a ideia de partido (associados a politica oligdrquica) e

MTodas as citagdes diretas, extraidas de textos de época, tiveram a ortografia atualizada.

150 conceito de “modernidade”, em sua acep¢do ocidental, j4 ndo é considerado um sistema universal,
considera-se hoje as “multiplas modernidades”, cada uma delas associada a um determinado projeto politico-
cultural. Ver: BERIAN, 2005, p. 1-75.

16 Chamado também de Estado Corporativo-Democritico-Cristdo. O Estado Integral estaria assentado em trés
bases: a base geografica (municipio), base econdmico-social (grupos profissionais) e base moral (tradi¢des
espiritualistas e nacionalistas). Idem.
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preferissem a ideia de movimento (que indicava uma ideia em movimento/em agao),
transformaram a AIB em partido politico.

Em 1932, quando a AIB surgiu, ocorreu a promulgacdo do Cdédigo Eleitoral, que
instituiu o voto secreto € o voto feminino no Brasil. No final de 1932 e inicio de 1933,
intensificaram-se os debates em torno da campanha eleitoral para a Assembleia Nacional
Constituinte, encarregada de elaborar a nova Constitui¢cdo Brasileira, que iria substituir a
Constituicao de 1891. A sucessdo presidencial estava em pauta naquele ano, pois ainda nio
havia sido realizada a elei¢ao para a escolha do presidente desde a Revolucao de 1930.

A AIB possuia o registro de partido politico concedido pelo Tribunal Superior de
Justica Eleitoral desde 28 de abril de 1933. Em maio daquele ano, concorreu aos cargos da
Constituinte com os seguintes nomes: Jodo Carlos Fairbanks, Miguel Reale, Pimentel Junior e
J. Sardinha, obtendo em torno de 2.000 votos. Ainda em 1933, durante o més de novembro,
iniciou-se a tdo esperada Assembleia Nacional Constituinte, que permaneceu em atividade até
16 de julho de 1934, quando foi promulgada a nova Constituicdo Brasileira. Um dos pontos
estabelecidos na Constituicdo foi determinar que as proximas eleicdes presidenciais
ocorressem em 1938 por meio de voto direto.

Com objetivo de conquistar a Presidéncia da Reptiblica nas eleicdes de 1938'7 e
implantar o Estado Integral, a AIB passou por um processo de estruturacdo, tornando-se
efetivamente um partido politico. A estruturacdo da AIB comecou ainda em 1934, durante o
