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RESUMO

Este trabalho tem como objetivo principal analisar a relacdo entre cultura e politica
durante o Estado Novo (1937-1945) a partir da cinematografia em Pernambuco. Para
isso, fazemos uma releitura da historia do cinema pernambucano e da construcdo social
do periodo considerando os principais agentes culturais e a estrutura doutrinaria do
regime estado-novista. A analise envolvendo as producgdes cinematogréficas tem como
fonte a documentacéo impressa e audiovisual que nos revela varios aspectos da politica
Varguista e da sociedade republicana. A difusdo do cinema durante o periodo
denominado Estado Novo coincide com as primeiras experiéncias de sonorizagdo do
cinema Pernambuco. Muitas produtoras e cineastas estiveram ao lado do governo
através de oOrgdos e politicas culturais voltadas a cinematografia, produzindo
documentarios e cinejornais propagandisticos que exaltavam os feitos do presidente e
do interventor pernambucano Agamenon Magalhdes. Dentre 0s seus maiores registros
destinados ao Estado Novo, estdo as filmagens do 111 Congresso Eucaristico Nacional,
da Liga Social contra 0 Mocambo, da visita de Getalio Vargas ao estado de Pernambuco
e da Grande Exposicdo Nacional, todos realizados pela empresa pernambucana

Meridional Filmes.

Palavras-chave: Estado Novo. Cinema. Propaganda. Pernambuco.



ABSTRACT

This paper aims to analyze the relationship between culture and politics during the
Estado Novo (1937-1945) from the cinematography in Pernambuco. For this, we do a
retelling of the story of Pernambuco film and the social construction of time,
considering the main cultural agents and the doctrinal structure of the regime. The
analysis involving filmmaking has as its source the printed and audio-visual
documentation, which reveals various aspects of political Vargas and republican
society. The diffusion of cinema during the period called the Estado Novo coincides
with the first experiences of cinema sound in Pernambuco. Many producers and
filmmakers were alongside government agencies and through cultural policies directed
to cinematography, producing documentaries and newsreels propaganda extolling the
deeds of the President and of the Pernambuco’s intervenor Agamemnon Magalhdes.
Among his major records for the Estado Novo, are the filming of the Third National
Eucharistic Congress, of the Social League against Mocambo, the visit of the Getulio
Vargas at Pernambuco and the Grand National Exhibition, all performed by Meridional
Filmes.

Keywords: Estado Novo. Cinema. Propaganda. Pernambuco.



LISTA DE SIGLAS

ABI — Associacdo Brasileira de Imprensa

APEJE/PE — Arquivo Publico Estadual Jorddo Emerenciano/Pernambuco

CMMA — Congregacdo Mariana da Mocidade Académica
CIAA — Office of the Coordinator of Inter-American Affairs

CPDOC - Centro de Pesquisa e Documentacgéo de Historia Contemporanea do Brasil

DEIP — Departamento Estadual de Imprensa e Propaganda
DEPT — Diretoria de Estatistica, Propaganda e Turismo
DFB — Distribuidora de Filmes Brasileiros

DIP — Departamento de Imprensa e Propaganda

DNI — Departamento Nacional de Informac6es

DOP — Departamento Oficial de Publicidade

DOPS — Delegacia de Ordem Politica e Social

DPDC — Departamento de Propaganda e Difusédo Cultural
ETC — Empresa Técnica Cinematografica

FGV - Fundacdo Getulio Vargas

FUNDAJ — Fundacéo Joaquim Nabuco/Pernambuco
INCE — Instituto Nacional do Cinema Educativo

LDN — Liga de Defesa Nacional

MES — Ministério da Educacdo e Salude

PSD — Partido Social Democrata



LISTA DE IMAGENS

Imagem 1 — Fotografia de Jodo Ferreira Vilela (C. 1865)........ccccccvvvvevveiiiiieiiecinciennn, 33
Imagem 2 — Porto do Recife (Veneza Americana, 1925) ........cccocevveviveveiiiesiesinsiennn, 40
Imagem 3 — Transatlantico Gelria (Veneza Americana, 1925) .......cccccovvviinenicniennnn, 42
Imagens 4 — Pernambuco Tramways (Veneza Americana, 1925) .......ccccccovvvvivnieenne. 44
Imagem 5 — Aeroplano (Veneza Americana, 1925) ..o 45
Imagem 6 — Cartaz do filme Divina Dama (Revista Pra VOCE) ..........ccccceevviveieiinnnn, 55
Imagem 7 — Pal&cio da Justica (Jardins do Recife, 1936) ........ccccceveviveriiieiieinciennn, 76
Imagem 8 — Carlos de Lima Cavalcanti (Jardins do Recife, 1936) .........cc.ccoovvivviirnnnnn. 76
Imagem 9 — Altar da Patria (Dia da Bandeira, 1937) .......ccccoeiriininnieneneeee e 102
Imagens 10 — Celebracdo do Dia da Bandeira (Dia da Bandeira, 1937) ...........cc.c....... 103
Imagem 11 — Getulio Vargas (Dia da Bandeira, 1937) ......cccccocvveveniieieeie e 104
Imagem 12 — Divulgacdo do |11 Congresso Eucaristico no Moderno ...........c..c.ce..... 109
Imagem 13 — Cena do filme S80 Paulo (1944) ..., 132
Imagem 14 — Cidade Baixa (Baia Moderna, 1940) .........ccccooeveiveveiieceece e 140
Imagem 15 — Plano Inclinado Goncalves Dias (Baia Moderna, 1940) .........c..ccoc...... 140
Imagens 16 — Cenas do filme Baia Moderna (1940) ........ccccooeveieneieneneniseeeeeeen, 141
Imagens 17 — Logomarca da Meridional FIIMES ..o, 143
Imagem 18 — Exposicao Nacional (Fotografo: Ernesto Batista) ............ccccceevvevvvennnne. 155
Imagem 19 — Cenas do filme Grande Exposi¢do Nacional (1940) ........c.ccccceevvvennenne. 156
Imagem 20 — Divulgacao da Grande Exposi¢do Nacional de Pernambuco ................ 157
Imagem 21 — Cenas do filme Grande Exposi¢cdo Nacional (1940) .........cc.ccocvvvvvnennne. 158
Imagem 22 — Agamenon Magalhaes (Fotografo: Ernesto Batista) .............c.ccceveneenee. 160
Imagem 23 — Agamenon Magalhaes (Fotografo: Ernesto Batista) ..............cccccvennenee. 160
Imagem 24 — Multiddes na Grande Exposi¢do Nacional (1940) ........c.ccocvvviivvnennnn, 161
Imagem 25 — O olhar inesperado no filme Grande Exposigdo Nacional (1940) ......... 162
Imagens 26 — Parque Shangai (Grande Exposicdo Nacional, 1940) ...........cccoeevennne. 163
Imagem 27 — Vista da Roda Gigante (Grande Exposi¢éo Nacional, 1940) ................ 164
Imagem 28 — Pavilhdo Agucareiro (Grande Exposi¢do Nacional, 1940) .................... 165

Imagem 29 — Pavilh&o da Prefeitura da Cidade do Recife (Grande Exposicdo Nacional,



Imagem 30 — Multiddes acompanham a passagem do Presidente Vargas pela Bahia e no

Amazonas, (cenas dos filmes Presidente Getulio Vargas na Bahia e Jornal Amazonense

- Visita de Getllio Vargas a AMAzONIa) .........ccoeveeirerieinenieieesiese e 172
Imagem 31 — Jangadeiros (40 Horas de Vibracdo Civica, 1941) .......cccccvevvvvevvenenne. 176
Imagens 32 — Cenas do filme 40 Horas de Vibracao Civica (1941) ......cccccevvvvenenne. 179
Imagem 33 — Cena do filme 40 Horas de Vibracdo Civica (1941) ......c.ccocvvvveveeennnn, 179
Imagens 34 — Chegada do avido presidencial (40 Horas de Vibracdo Civica, 1941)...181
Imagens 35 — Recepcdo do Presidente (40 Horas de Vibracdo Civica, 1941) ............. 181
Imagem 36 — Arco Triunfal (40 Horas de Vibracdo Civica, 1941)........cccccvvvevvvenenne. 182
Imagem 37 — Getulio Vargas em Recife (Hart Preston, 1940).........cccccvevviinicienennen 183
Imagem 38 — Cena do filme 40 Horas de Vibracéo Civica (1941) .....ccccocevvrvririnnene 185
Imagem 39 — Divulgacdo do filme O Coelho Sai (1942) .......cccovevviieieeieee e 193
Imagem 40 — Propaganda da Empresa Técnica Cinematografica ..........c..cccccccvvvennnne. 197
LISTA DE TABELAS

Tabela 1 — Filmes da Meridional durante as décadas de 1930 € 1940 .............ccon....... 144



SUMARIO

INTRODUGAO ..ottt nae st eananes 13

CAPITULO 1 - UMA CENA PERNAMBUCANA: HISTORIA E CINEMA NO

RECIFE DE 1920 A 1937 ..ottt 28
1.1 O Recife em movimento: as primeiras experiéncias cinematogréaficas ................ 32
1.2 Luz, movimento e som: a chegada do cinema sonoro em Pernambuco ............... 48
1.3 O cinema falado € o grande culpado da transformacao .............cccceevvevviieiienenn, 57
1.4 Uma proposta de cinema Nacional ............ccccevveiiiiieiicie s 69

CAPITULO 2 - CINEMA E ESTADO NOVO: POLITICA, CULTURAE

PROPAGANDA ...ttt et e et e e e st e e et e e e sa e e aneeeaneeeanes 81
2.1 Cinema, educacdo e nacionalismo através dos 6rgdos governamentais ............... 84
2.2 O Estado sob as lentes: 0 imaginario social € CINEMa ............cccceveveiveieeieeiiennnn, 99
2.3 Aspectos da Interventoria de Agamenon Magalh@es ............cccceeevveveiiieieennene, 113
2.4 Departamento Estadual de Imprensa e Propaganda (1942-1945)...........cccccecvenee. 124

CAPITULO 3 -0 CINEMA PERNAMBUCANO DO ESTADO NOVO

....................................................................................................................................... 135
3.1 Meridional Filmes: trajetdrias do cinema pernambucano................ccceceevveiveenenn. 138
3.2 Grande EXPOSICAO NACIONAI .......ccoiiiiiiieiiiiiiec e 152
3.3 40 horas de VIDragao CIVICA™ ......ccccereeererieiierierie et 168
34 COBINO SI...eoveiiiiicieciieee e 189

CONSIDERAGOES FINAIS......cooiveeeeeeeeveeeeeteseees s s s 199

FONTES E DOCUMENTAGAOQ ..o s sesesss st nasnensnes 203

REFERENCIAS ...ttt sttt naanen s 206

ANEXOS s 217



13

INTRODUCAO

O cinema surgido no final do século XIX criou nos homens novas formas de ver,
interpretar e representar a sociedade. Inicialmente como um modo de entretenimento e
registro do “real”, logo se tornaria um grande veiculo de comunicacdo, educacdo e
politica. As praticas sociais e culturais que se constituiram ao redor da cinematografia
ganharam uma atencdo especial das ciéncias humanas e ndo passaram despercebidas
pelos historiadores. A sétima arte mostrou-se um produto complexo em relacdo a
historia, trazendo novos caminhos de abordagens e aparecendo tanto como objeto
quanto fonte™.

Segundo Marc Ferro?, o cinema permite o conhecimento de regides nunca antes
exploradas, abrindo caminhos a um novo olhar historiografico®. Além da imagem
propriamente dita, o discurso por tras do cinematografo é um elemento relevante aos
historiadores. Ele ndo é verdade, mas cria verdades socialmente aceitas. Com o seu
desenvolvimento o cinema também assumiu uma funcdo politica construindo certos
discursos. Os homens atuaram na histéria utilizando os filmes como peca doutrinaria e
propagandistica. Estados Unidos, Alemanha, Franca, Unido Soviética, dentre tantas
outras nagdes — inclusive o Brasil — estiveram atentos ao papel politico do cinema. Essa
intervencdo aconteceu por métodos que tornaram os filmes eficazes aos regimes
politicos, operacbes relacionadas as particularidades da sociedade que a produz e ao
publico que a recebe”, sendo assim, experiéncias Ginicas em cada sociedade.

A perspectiva de Ferro € muito préxima daquela proposta pelo socidlogo Pierre
Sorlin. O livro Sociologia del Cine® publicado pela primeira vez em 1977 teve em sua
versdo em espanhol langcada oito anos mais tarde um grande alcance nos historiadores

brasileiros. Sorlin ndo direciona a analise cinematografica apenas aos personagens, as

1 E interessante pensar nesse aspecto a notavel marca que a Escola dos Annales deixou na historiografia,
desenvolvendo um papel significativo as pesquisas historiograficas. A Escola deu énfase a uma histéria
interdisciplinar, ndo factual, até entdo um prisma fundamental para os historiadores. Ao deixar de ser uma
simples colecionadora de fatos, a Historia buscou na interdisciplinaridade novas fontes que nos
possibilitassem distintas abordagens.

20 historiador francés Marc Ferro, membro da terceira geragdo da Annales, tornou-se uma das grandes
referéncias da relagdo Historia e Cinema. Seu conjunto de perspectivas metodolégicas e reflexdes hoje
norteiam o historiador que assuma a responsabilidade de explorar este campo.

* FERRO, Marc. Cinema e histéria. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 2010, p. 33.

* Ibidem, p. 17.

% SORLIN, Pierre. Sociologia del cine: La apertura para la historia de mafiana. México: Fondo de
cultura econdmica, 1985.
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narrativas, aos cenarios e autores, algo que, segundo o autor, limita o filme em si. Para
ele, o filme deve ser analisado em suas mdltiplas especificidades, exaltando
especialmente sua producdo, distribuicdo e exibicdo, experiéncias que vao além do
préprio filme e nos insere nas relacdes do fazer cinematografico. Nesse ponto apresenta
uma caracteristica em comum com Ferro, destacando as relacdes do filme com o seu
tempo, da produccion com sua sociedade, um dos pontos de destaque de sua obra.

Pierre Sorlin e Marc Ferro sdo os principais eixos de andlise do artigo Histéria e
Cinema: um debate metodoldgico, da historiadora Ménica Almeida Kornis, publicado
na revista Estudos Histdricos (Rio de Janeiro) em 1992. Este artigo nos situa no periodo
de fortalecimento da tematica entre os historiadores brasileiros na procura por um
método especifico de trabalho com o cinema. Nesse sentido, a partir das abordagens de
Ferro, Kornis destaca a busca pelo “ndo visivel”, na imagem para além da ilustracdo,
afastando-se da semiologia e da estética para explorar variaveis ndo cinematograficas,
distinguindo o trabalho historiografico dos teéricos do cinema®. A realidade do filme é
vista como um resultado de processos e operacdes codificadas que a transformam como
tal. Kornis destaca que para Sorlin o cinema é social, através do cinema 0s grupos
compreendem sua sociedade’.

Um dos pioneiros a analisar a sociedade ao relacionar histéria com filmes foi o
socidlogo alemdo Siegfried Kracauer. Em De Caligari a Hitler: una historia
psicoldgica del cine aleméan, publicado pela primeira vez em 1947, Kracauer buscou por
meio da analise do cinema germanico revelar as tendéncias psicoldgicas dominantes na
Alemanha e suas influéncias na década de 1930. O escritor alemao exerceu uma grande
influéncia nos EUA, onde morou desde 1941 fugindo da guerra. A influéncia da
psicologia presente em seus escritos causou impacto também entre os historiadores®.

Dialogando com outros campos como a sociologia, a antropologia e a
psicologia, o historiador buscou novas formas para ampliar seu campo de investigagéo e
promover uma renovacdo metodoldgica. No contexto de abertura para novas
abordagens, os filmes assumiram um estatuto importante de fonte para a compreensao

dos comportamentos, valores, identidades e discursos de uma sociedade ou de um

® Diferentemente de Marc Ferro, Pierre Sorlin defende o uso de semi6tica como instrumento de analise.

" KORNIS, Moénica Almeida. Histéria e Cinema: um debate metodolégico. Estudos Histéricos (Rio de
Janeiro), Rio de Janeiro, v. 5, n.10, p. 237-250, 1992, p. 9.

8 Siegfried Kracauer (1889 — 1966) também é citado por Ménica Kornis como uma dos principais eixos
tedricos para a relacdo Cinema e Historia, junto a Marc Ferro e Pierre Sorlin.
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determinado momento histdrico. Os filmes instigam o debate historiografico indicando
como as estruturas culturais tém uma postura social.

Dessa maneira, observamos 0 cinema como uma construgdo, uma linguagem
prépria, um tratamento da realidade articulado entre imagem, som, movimento e
discurso®. Os elementos estéticos e discursivos da linguagem cinematografica propdem
ao espectador uma interpretacdo do real diretamente ligado a0 meio em que foram
produzidas, as pessoas que a produziram e também aquelas que recepcionam. O objeto
cinematografico ndo termina em si, € antes de tudo uma construcdo que precisa ser
desconstruido para além da imagem.

Hoje a historiografia vive uma discussdo muito mais ampla que colocou o
cinema num lugar de relevancia®™, o debate e as problematicas dessa relacéo estio cada
vez mais fortes nas academias. No Brasil, Monica Kornis, Eduardo Morettin, Maria
Helena Rolim Capelato, Marcos Napolitano e Jorge NOvoa podem ser considerados 0s
principais nomes desse campo. Os livros publicados por esses autores™ (vérios deles em
conjunto com diversos pesquisadores da area de historia e também do proprio cinema)
expdem um panorama dos debates metodologicos presentes na atualidade: suas
problematicas, fundamentos da teoria cinema-historia, da representacdo dos processos
historicos através da cinematografia, da construcéo e reconstrucéo do passado trazendo
diferentes narrativas audiovisuais que sdo usadas como fonte e objeto historiogréfico.

Os autores citados correspondem a uma peca fundamental de nossa formacéo do
olhar, no qual introduzimos nosso objeto de pesquisa sobre estes determinados prismas.
Algumas dessas discussfes serdo postas ao longo desta dissertacdo, especialmente a
perspectiva que envolve o cinema como representacdo e os dilemas do género
cinematogréafico documental na Histdria, nossa principal fonte.

Entendemos por documentario o género cinematografico que explora a realidade

e seus elementos através de uma narrativa que busca nos aproximar do mundo em que

% Analisamos o cinema como um olhar fabricado, a criagdo ndo apenas de uma narrativa, baseada numa
montagem técnica realizada especialmente pelo roteirista, editor e/ou diretor, mas também um
envolvimento peculiar no despertar das sensacdes e novas percepgdes sobre o mundo que edificam
discursos e signos.

19 Novas problematicas e reflexdes tém surgido: como relagdo com a televisdo, com o cinema digital,
novas tecnologias, filmes, seriados, animacdes e afins.

1 Dentre 0s mais importantes podemos citar: CAPELATO, Maria Helena. [et al.] org. Histéria e
Cinema: dimensdes historicas do audiovisual. S&o Paulo: Alameda, 2011; MORETTIN, Eduardo;
NAPOLITANO, Marcos; KORNIS, Ménica Almeida (orgs.). Histdria e Documentario. Rio de Janeiro:
Editora FGV, 2012; e NOVOA, Jorge; FRESSATO, Soleni Biscouto; FEIGELSON, Kristian (org.).
Cinematdgrafo: um olhar sobre a histdria. Salvador: EDUFBA; S&o Paulo: Ed. Da UNESP, 2009.
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vivemos. Segundo Bill Nichols, todo filme é um documentario, mas o que
convencionamos chamar de “ndo fic¢do” 0 autor denomina documentarios de
representacdo social*?, filmes que “(...) representam de forma tangivel aspectos do

mundo que ja ocupamos e compartilhamos”*?

. Adotamos essa perspectiva por acreditar
que ela se encaixa nos aspectos aqui trabalhados, reconhecendo sua intensa discussdo
conceitual e afastando-nos da concep¢do do documentdrio como um elemento de
“realidade” totalmente divergente da ficcdo. Tanto o género ficcional trabalha sobre o
mundo real (partilhando concepcdes sobre o0 mundo tangivel) quanto o “documentario

também compartilha de muitos aspectos do filme ficcional”™*

, conforme aponta Robert
A. Rosenstone.

De acordo com Francisco Elinaldo Teixeira, a denominacdo ‘documentério’ foi:
“Aplicada ao cinema por razdes pragmaticas de mobilizacdo de verbas, ela desde entdo
disputou com a palavra ficcdo essa prerrogativa de representacdo da realidade e,
consequentemente, de revelagdo da verdade™. O termo sera usado aqui, a partir de
entdo, para nomear um dominio especifico do cinema. Apropriamo-nos dos debates
promovidos especialmente por Nichols e Rosenstone para referenciar o carater
partilhado da representacdo da realidade e de um modo criativo presente tanto no
ficcional quanto no documentario. No entanto, identificamos um modo de fazer distinto
desses géneros, cuja forma pode ser encontrada especialmente na relagdo entre o sujeito
espectador e o objeto representando. Como afirma Noél Burch, os primeiros
documentérios buscaram ‘“subordinar as suas cameras a este mundo aleatério que
5916

chamamos realidade
identidade.

, essa subordinacdo reflete no espectador um reconhecimento de

Eduardo Morettin, Marcos Napolitano e Mdnica Almeida Kornis definem o

género como um tipo especifico de articulacio da linguagem filmica na direcdo “real”™"’.

'2'para o autor, os filmes podem ser classificados em documentario de satisfagdo dos desejos (ficgdo) e
documentario de representacdo social (ndo ficgdo): “Cada tipo conta uma histéria, mas essas historias, ou
narrativas, sdo de espécies diferentes”. NICHOLS, Bill. Introducdo ao documentério. Campinas, SP:
Papirus, 2012, p. 26.

¥ NICHOLS, Bill. Op. Cit. p. 26-27.

“ ROSENSTONE, Robert A. A histéria nos filmes, os filmes na histéria. Traducdo: Marcello Lino. S&o
Paulo: Paz e Terra, 2010, p. 110.

> TEIXEIRA, Francisco Elinaldo. Documentario Moderno. In: Mascarello, Fernando. (Org.). Histéria do
Cinema Mundial. 7ed.Campinas: Papirus, 2006, v. , p. 253.

6 BURCH, Noél. Apud TEIXEIRA, Francisco Elinaldo. Documentario Moderno. In: Mascarello,
Fernando. (Org.). Historia do Cinema Mundial. 7ed.Campinas: Papirus, 2006, v. , p. 254-255.

Y MORETTIN, Eduardo; NAPOLITANO, Marcos; KORNIS, Ménica Almeida (orgs.). Histéria e
Documentario. Rio de Janeiro: Editora FGV, 2012, p. 8.
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Os problemas de ordem representacional, imagéticas e narrativas sdo explorados no
livro Historia e Documentario, publicado em 2012. Este livro nos inspirou aos
questionamentos envolvendo a “nogao de verdade” que o documentério impde e o
dialogo com a histdria cultural, ndo limitando a analise dos filmes a seus componentes
estéticos, mas alocando as producbes em um recorte temporal importante para a
pesquisa histdrica.

Reconhecendo que os géneros também sdo historicos, essa dissertagcdo volta sua
atencdo para a producdo documental inserida num argumento visual de parte da historia
republicana brasileira. Buscamos explorar as imagens do Recife ao longo especialmente
de duas décadas, 1930 e 1940, tornando conhecidas as principais relagcBes entre as
producdes cinematogréficas do periodo e a nova conjuntura politica brasileira. Ao
contréario do que se pensa, este corte temporal marca a emergéncia de um novo modo de
fazer cinema, bastante ligado a um carater politico e propagandistico. Terreno em que a
cinematografia na capital pernambucana permaneceu submergida em um aparente
vazio, justificado muitas vezes pelo desinteresse com a produgdo documental e a
pujanca dos periodos que antecederam e sucederam este corte, grandes momentos que
marcaram a historia do cinema pernambucano. O primeiro deles, o Clico do Recife foi o
grande expoente regional do cinema mudo; e o Ciclo do Super-8, movimento
cinematogréfico surgido na decada de 1970, principais alvos de andlises dos
pesquisadores locais. Entre esse periodo, é amplamente reconhecida a realizacdo do
filme O Canto do Mar (1953) dirigido pelo cineasta Alberto Cavalcanti.

O Ciclo do Recife desenvolvido na década de 1920 foi um dos maiores ciclos do
cinema nacional produzindo dezenas de filmes silenciosos, alguns deles circulando pelo
Brasil. O alcance desse movimento realizado de forma quase que artesanal e a
sobrevivéncia dos filmes mais importantes fez com que muitos pesquisadores
estivessem atentos as particularidades do movimento. O Ciclo findou-se no mesmo
momento em que chega ao Brasil a tecnologia da sonorizagdo. No entanto, o cinema
pernambucano se manteve através da producdo de pequenos documentarios,

propagandas politicas e comerciais. Os filmes de enredo ficaram praticamente restritos a
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»18 30s famosos ficcionais em Recife os anos 50

capital federal, sendo 0 “grande retorno
com O Canto do Mar, tema trabalhado pela pesquisadora Luciana Corréa de Aradjo™®.

As producbes das décadas de 1930 e 1940, sobretudo as documentais,
encontraram entdo ao longo dos anos uma baixa atencdo. Os pesquisadores se
mantiveram atentos aos ficcionais desprezando o género documental, quadro geral da
histéria do cinema brasileiro conforme aponta Jean-Claude Bernardet?’. Isso pode ter
sido motivado pela dificuldade de contato com o material ndo ficcional. Muitos filmes
ndo foram conservados, apesar dessas décadas nos revelarem uma grande quantidade de
documentarios e cinejornais?".

Pela aparente pretensdo a veracidade, os cinejornais ou filmes de atualidades séo
considerados de carater documental. Em um dominio néo ficcional eles registram cenas
do presente sob um suposto modo informativo, construido por um discurso narrativo.
Essas construcbes podem se revelar muito mais persuasivas do que informativas, visto
que buscam no publico o reconhecimento de um determinado objeto.

E nos cinejornais que Céassio dos Santos Tomaim investiga o Governo Vargas,
procurando ““(...) imagens que funcionem como mecanismos de identificacdo entre o
povo e a ideologia estado-novista, artificios fascinantes capazes de aproximé-los”?.
Operando de forma similar, percebemos também que esse género foi um local de
construcles e experimentacdes. Através dos documentarios e cinejornais foram feitas,
por exemplo, as primeiras experiéncias nacionais com o cinema sonoro e falado.

Essa transicdo do siléncio ao som esteve marcada também pela presenca do
Estado ndo s6 no controle e censura, mas também no incentivo aos cineastas brasileiros.

Uma cultura visual passou a ser arquitetada pelo governo e cineastas através da

18 Isso, pois, vale ressaltar que em 1942 foi produzido o primeiro filme sonoro produzido em
Pernambuco: O Coelho Sai.

¥ ARAUJO, L. S. L. C. A cronica de cinema no Recife dos anos 50. Dissertacdo (Mestrado), So Paulo,
1994,

% BERNARDET, Jean-Claude. Cinema brasileiro: propostas para uma histéria. Rio de Janeiro: Paz e
Terra, 1979, p. 28.

2! Incluimos o cinejornal como uma categoria do documentario. Definimos os cinejornais como filmes
curtos de atualidades, cujo tema, durante o Estado Novo apresentava-se na abordagem de assuntos
variados, como festas civicas, desenvolvimento econdmico, realizagBes publicas e principalmente a figura
de Getulio Vargas. Trabalhando com elementos de representacéo do presente, e construgao glorioso desse
tempo. Conforme aponta Céssio Tomaim, o Cinejornal pode ser definido como um “noticiario produzido
especialmente para apresentagio em cinema. E geralmente um curta-metragem periodico, exibido como
complemento de filmes em circuito comercial. Diz-se também atualidades ou jornal da tela”. TOMAIM,
Céssio dos Santos. “Janela da Alma”: cinejornal e Estado Novo — fragmentos de um discurso totalitario.
S8o Paulo: Annablume; Fapesp, 2006, p. 25-26.

2 TOMAIM, Céssio dos Santos. Op. Cit., p. 105.
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experiéncia do cinema. Com a chegada de Getulio Vargas ao poder em 1930 os
cinegrafistas brasileiros encontraram espago maior para desenvolvimento de seu oficio.

Estes cineastas assumiram um papel propagandistico e doutrinario produzindo
filmes que estavam alinhados as propostas governamentais, ainda mais acentuados com
0 inicio do Estado Novo brasileiro em 1937. Empresas cinematograficas eram
contratadas para registrar os principais feitos de seus agentes politicos, realizando
imagens sob uma perspectiva positivista de realidade que deveria aproximar a
populacdo daquilo que vinha sendo feito no novo governo®. Essas construcdes, de
autoria de homens comuns, artifices da cinematografia foi apropriada pelo Estado como
discurso propagandistico.

Refletindo as consideracées de Jacques Ranciére®* é importante destacar que 0s
filmes sdo por sua natureza invengdes de um proprio tempo-histérico, todo o filme roda
em funcdo de um cenério construido, independente do género. Esse limiar pde em
cheque considerar as fronteiras existentes entre a concepcao do documentario como
realidade em contraponto com o ficcional. Partindo de Robert A. Rosenstone é relevante
pensar que um filme, assim como qualquer producdo historiografica escrita, ndo é o
real. Os filmes, como os livros, pertencem ao campo das representacgdes, sao producoes
que “referem-se a acontecimentos, momentos e movimentos reais do passado e, ao
mesmo tempo, compartilham do irreal e do ficcional”®.

O documentério também compartilha com diversos elementos do ficcional. A
montagem de seus cenarios e de sua propria narrativa como estrutura de um discurso
que vai além do real pode exprimir aquilo que referenciado por Rosenstone, John
Grierson chamou de “um tratamento criativo da realidade?®. Semelhante & importancia
da literatura no campo da nova historia cultural, o género cinematografico também se
torna uma leitura da visdo de mundo de como grupos sociais davam significado e

construiam a realidade. De acordo com Bill Nichols, “os documentarios de

? Maria Helena Rolim Capelato aplica essas consideraces ao uso das imagens fotograficas,
referenciando uma preferéncia ha uma chamada “representacdo objetiva da realidade”, que segundo a
autora, talvez possa ser explicada como um traco da cultura brasileira, fortemente marcada pelo
positivismo. O mesmo se aplica em nosso trabalho, a questdo das imagens documentais, ainda mais
sedutoras com a massificacdo do cinema. CAPELATO, Maria Helena Rolim. MultidGes em cena:
propaganda politica no varguismo e no peronismo. 2° edi¢do. Sdo Paulo: Editora UNESP, 2009, p. 55.

“* RANCIERE, Jacques. A fabula cinematografica. Traduc&o: Christian Pierre Kasper. Campinas, SP:
Papirus, 2013.

% ROSENSTONE, Robert A. A histéria nos filmes, os filmes na histéria. Tradugdo: Marcello Lino. S&o
Paulo: Paz e Terra, 2010, p. 14.

% Apud ROSENSTONE, Robert A. Op. Cit., p. 111.
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representacdo social proporcionam novas visdes de um mundo comum, para que as
exploremos e compreendamos™’.

Trazendo essa discussdo para o Estado Novo em Pernambuco, além de explorar
as lacunas existentes sobre o tema, este trabalho se propbe a compreender o regime
através de novos angulos, como nos sugere a historiadora Maria Helena Rolim
Capelato®. Os documentarios e cinejornais sobreviventes sdo importantes registros da
cinematografia local e também fonte historiografica da construgdo do imaginario
estado-novista. Os filmes brasileiros deste periodo possuiam uma retorica em comum,
nos fornecendo interessantes leituras sobre a posicdo politica e social, dispondo a
possibilidade de pensar suas dindmicas e representacdes.

As representacdes criadas pelo Estado Novo geraram agdes que transformam e
atuam no campo historiografico. A institucionaliza¢do do cinema como produtor dessas
representacdes que vinham sendo difundidas desde o inicio governo de Vargas ¢ uma
novidade caracteristica da efusdo da arte cinematografica na maquina estatal. Baseando
nossa analise no exame da politica das imagens que foram difundidas obrigatoriamente,
utilizamos também o quadro tedrico de Walter Benjamin em sua critica a técnica
construida pela funcdo politica®. Para Benjamin, a arte perdeu a funcdo ritualistica
como era no passado, para dar norte a uma funcdo social, instituido pela técnica e pela
politica. Seu valor auténtico, sua aura, conceito benjaminiano, estava nesse sentido
ritualistico. A obra recepcionada pelo valor de culto (ritual) tornou-se de exposicao
(politica). Isso explica a atuacdo da arte como um agente social que deixa de ser sagrado
ou mistico para entrar no campo da politizacéo, construido a partir de uma necessidade
social especifica.

Referenciando Roger Chartier®®, ndo ha pratica ou estrutura que ndo seja
produzida pelas representacbes, forma com que os homens ddo sentindo ao mundo
social. O cinema nesse periodo tornou-se um dos veiculos dessas representacdes. Assim
como toda producdo humana, os filmes séo frutos de seu tempo e dos interesses dos

grupos que os forjam. O determinismo dado pelo discurso oficial especialmente

2 NICHOLS, Bill. Op. Cit., p. 27.

8 CAPELATO, Maria Helena R. Estado Novo: Novas Histérias. In: FREITAS, Marcos Cezar de (org.).
Historiografia brasileira em perspectiva. 22 edi¢do. S8o Paulo: Contexto, 1998, p. 191.

2 BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica. In: Benjamin e a obra de
arte: técnica, imagem, percepg¢do. Rio de Janeiro: Contraponto, 2012.

% CHARTIER, Roger. O mundo como representagdo. In: A beira da falésia - A histéria entre certezas e
inquietude. Porto Alegre: Ed. Universidade/UFRGS, 2002.
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produzido através da imprensa foi, obviamente, um ponto extremamente importante da
fundacdo desses valores. Porém, levamos a cabo a atuagdo dos cineastas junto a esses
discursos, ja que neles encontramos 0 emprego dos codigos e simbolos préprios que nos
refletem novos significados. Para além das lentes, o cineasta manipula as imagens que
serdo consolidadas. A participacdo dos cineastas na formacdo discursiva do Estado
Novo é relevante, pois, 0 mundo € editado a partir de suas maos.

Devido a isso, a abordagem histdrica sobre cultura e politica no Estado Novo
brasileiro foi realizada com base na Historia Cultural através de autores como Robert
Darnton, Peter Burke e Roger Chartier. A Historia Cultural tem como objetivo
identificar o modo como em diferentes momentos uma determinada realidade social é
pensada e construida. O mundo € resultado das representagdes que o instituem como tal,
a partir das consideracfes ligadas a esse campo da histdria trabalhamos com os seus
métodos e conceitos para se pensar a sociedade pernambucana do Estado Novo.

Buscamos compreender, dessa forma, como 0s cineastas e tedricos do cinema
organizavam e expressavam a realidade através de suas obras e discussdes; e qual a
influéncia desses personagens na constru¢do de uma identidade nacional. Dentro de
uma estrutura fornecida por nossa cultura, formou-se, através de expressdes individuais
ou ndo, um imaginario coletivo que nos permite explorar parte significativa da
dimensdo social do pensamento republicano. No que se refere a identidade nacional,
para Peter Burke, ela continua a ser um ponto fundamental em estudos recentes de
Historia Cultural. Os diversos trabalhos sobre a memoria coletiva enfatizam a memoria
nacional, no &mbito de uma tradicio conscientemente transmitida.®*

Os filmes produzidos aqui sdo registros de memorias atrelados a um discurso
construido de forma doutrinaria por grupos sociais dominantes, mas ressignificado
pelos cinegrafistas. Visto a necessidade de se instruir uma identidade nacional, este
novo processo de reformulacdo da repUblica brasileira cria uma preocupacdo na
formacdo de um pensamento coletivo. Se para muitos pesquisadores o periodo de 1930
e 1940 foi um momento obscuro nas produgdes nacionais, essa pesquisa procura apontar
caminhos contrarios a essa ideia, partindo também do principio de que esse corte
representa um periodo de intensa discussdo sobre o papel da imprensa, do radio, do
teatro e do cinema no projeto politico. Inserimos aqui a proposta de que fazer cinema é

também discutir, assistir e pensar o cinema, ndo apenas produzir filmes. Dessa forma, as

31 BURKE, Peter. O que é Histéria Cultural? Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2008, p. 166.
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discussbes que envolvem o cinema nacional sdo de suma importancia para esta
pesquisa.

Ao resgatar as construgdes do cinema nacional, nosso objetivo principal é
analisar a relacdo entre a producao filmica e 0 momento histérico vivido durante as
décadas de 1930 e 1940, a partir especialmente da producao pernambucana, atentos para
a participacdo de produtoras e cinegrafista na formagdo de uma nova ordem politica.
Daremos énfase a producdo de documentérios e cinejornais, tendo em vista a
importancia desse género no periodo e a sua ligagdo com a propaganda politica. No
entanto, para compreender esse recorte fazem-se necessarios alguns breves retornos a
momentos precedentes, justificando que o cinema documental e a propaganda politica
ndo sdo necessariamente produtos dos anos 30, mas resultados de uma trajetdria que se
inicia no periodo silencioso.

Fazemos uma andlise da historiografia relacionada ao periodo, considerando
especialmente os principais agentes e a estrutura doutrinaria do regime estado-novista
em que a cultura esteve muito préxima ao projeto politico. Ao falarmos de Estado Novo
nos remetemos a um importante periodo da histdria brasileira instaurado pelo gadcho
Getulio Vargas em 10 de novembro de 1937, que se estende até 29 de outubro de 1945.
Tal processo foi vivido por uma conjuntura internacional de grande instabilidade
politica e econdbmica devido as Grandes Guerras, que fortaleceram regimes autoritarios
baseados numa profunda critica ao sistema liberal.

De acordo com Maria Helena Capelato, o sucesso do Nazismo e do Fascismo
serviu de inspiracdo para as reformas politicas que ocorreram em alguns paises da
América Latina, como é o caso do Brasil. O desenvolvimento de criticas ao sistema
liberal fez com que surgissem regimes voltados ao controle social através da presenca
de um Estado forte, comandado por um lider carismatico capaz de conduzir as massas
no caminho da ordem™.

O Estado Novo brasileiro foi um regime autoritario cuja atuagdo politica esteve
sob o comando do galcho Getulio Vargas. Bastante influenciado pelos regimes

autoritarios europeus, destacamos neste trabalho a importancia dada por Vargas a

%2 CAPELATO, Maria Helena. O Estado Novo: o que trouxe de novo? in FERREIRA, Jorge;
DELGADO, Lucilia de Almeida Neves (org.). O Brasil Republicano 2 - O tempo do nacional-estatismo:
do inicio da década de 1930 ao apogeu do Estado Novo. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 2012, p
109.
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propaganda politica e a censura, adotadas para a estruturacéo e fortalecimento do Estado
sob um forte aparato de controle social®.

Na compreensdo da propaganda politica, utilizaremos as perspectivas
trabalhadas por Serge Tchakhotine e Jean-Marie Domenach. Tchakhotine realizou
estudos sobre a propaganda e seus efeitos nas massas através de um condicionamento
utilizado pelos mecanismos persuasivos e sensitivos. Segundo o autor, a propaganda
mostrava sua eficacia nos discursos e representacbes simbdlicas repetitivas, que
atuavam através de distintos canais de comunicacdo. O papel que os veiculos de
comunicacdo de massas assumem € importantissimo nesse cenario. De acordo com
Domenach, “cria-se, assim, vasta rede psicopolitica que, por meio de multiplos canais —
imprensa, radio, teatro, cinema, jornais locais e de fabrica, conferéncias, comicios e

35 34

outros meios — atingem os pontos mais afastados do pais”®". Encontramos essas

caracteristicas no gerenciamento do Estado Novo quanto a propaganda politica. A
preocupagdo com a formagdo de um novo cidaddo brasileiro estava associada a um
projeto pedagogico difundido pela propaganda. Para Tchakhotine, ha uma ligagdo muito

préxima entre a educacao e a propaganda:

Pode-se entrever relagdes muito nitidas entre a educacdo, por um lado,
e a propaganda e a publicidade, por outro, pois ambas procuram atuar
sobre 0s mesmos mecanismos essenciais do homem e formar reflexos
condicionados apropriados. A diferenca consiste, apenas, em que 0s
fins a que aspira a educacdo sdo de natureza duravel: busca formar o
individuo, enquanto a propaganda e a publicidade visam a um efeito
ad hoc, importa-lhes “criar, transformar ou confirmar opinides As
técnicas que habitualmente empregam, sobretudo seu designio de

convencer e subjugar, sem formar, fazem a antitese”.*

O governo estado-novista se preocupou bastante com o controle ideoldgico,
instituindo pela primeira vez no Brasil uma maquina estatal de propaganda politica que

%3 Sob as relacdes do Estado Novo brasileiro com os regimes autoritarios europeus, “é consenso entre 0s
historiadores a forte propaganda nazi-fascista dos principais jornais que circulavam no pais. Quase
sempre era possivel observar que o0s jornais brasileiros deste periodo ndo deixavam de elogiar
principalmente o modelo hitlerista de governo, enaltecendo o seu sistema econémico, politico e
educativo”, conforme aponta Rafael Pires Rocha. ROCHA, Rafael Pires. Propaganda politica e censura
no Estado Novo em Pernambuco (1937- 45). Dissertacdo (mestrado) — Universidade Federal da Paraiba.
Historia, 2008, p. 18.

% DOMENACH, Jean-Marie. A propaganda politica. Edicdo: Ridendo Castigat Mores. Versao e-book, p.
41. Disponivel em: <http://migre.me/pruzm> Ultimo acesso em 10 de janeiro de 2015.

% TCHAKHOTINE, Serge. A mistificacdo das massas pela propaganda politica.Rio de Janeiro:
Civilizaco Brasileira, 1967, p. 120.
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enaltecia o regime e a imagem do préprio chefe da nacdo. Foi com o radio e os jornais
que 0 governo voltou sua maior atencdo a propaganda politica, servindo-os de
significativos meios de informacdo e propagacdo dos ideais estado-novistas. Porém, o
cinema também recebeu uma atencédo especial do governo, estabelecendo fortes relacdes
da propaganda e da doutrinagéo politica com a sétima arte. De acordo com Jean-Marie

Domenach:

O cinema é um instrumento de propaganda particularmente eficiente,
seja ao utilizad-lo pelo seu valor como documentario - devolve a
realidade com o seu movimento, conferindo-lhe indiscutivel
autenticidade - seja ao usa-lo, como ao teatro, para difundir certas
teses através de antiga lenda, de matéria historica ou de moderno
cenario. Jornais cinematograficos mais ou menos orientados,
determinadas reportagens, pertencem a primeira categoria. Na
segunda, tinham os nazistas realizado, com O Judeu Suss [Filme de
1940], um modelo de propaganda anti-semita.*

Explorando os signos do cinema documental pernambucano das décadas de
1930 e 1940, temos como objetivos especificos analisar sua trajetoria, as relagdes com a
politica varguista e descrever as primeiras experiéncias com 0 cinema sonoro.
Pretendemos também, identificar, através dessas producbes, a funcdo social deste
cinema para o0 regime e 0s espagos que ele ocupou na sociedade pernambucana, iSSO
explorando a atuacdo das esferas politicas estaduais e municipais e suas rela¢cbes com a
cinematografia local. Para tal, fazemos também uma leitura teérica dos materiais
audiovisuais e escritos sobre cinema.

Como documento, os filmes sofreram a critica externa e interna que a
metodologia da histéria impde ao manuscrito. Porém, é relevante destacar que 0s
documentos escritos e audiovisuais possuem caracteristicas proprias que devem ser
ponderadas na anélise historiografica®’. Levando em consideracéo as especificidades do
documento audiovisual, despontando seus aspectos externos a questdo estética.

O principal material de exame sdo os registros audiovisuais que sobreviveram ao

tempo. Muito deles hoje sdo parte do acervo da Cinemateca Brasileira (Sdo Paulo),

% DOMENACH, Jean-Marie. A propaganda politica. Edi¢8o: Ridendo Castigat Mores. Versao e-book, p.
67. Disponivel em: <http://migre.me/pruzm> Ultimo acesso em 10 de janeiro de 2015.

% Para Robert A. Rosenstone: palavras e imagens trabalham de maneiras diferentes para expressar e
explicar o mundo. Um filme nunca sera capaz de fazer exatamente o que um livro pode fazer e vice-versa.
A historia apresentada nestas duas midias diferentes teria, em ultima instancia, de ser julgada a partir de
critérios diferentes. ROSENSTONE, Robert A. A historia nos filmes, os filmes na histéria. S&o Paulo:
Paz e Terra, 2010, p. 21.



25

Fundacdo Joaquim Nabuco (Pernambuco) e da Filmoteca Alberto Cavalcanti
(Pernambuco). Complementar a eles estardo os documentos oficiais do regime estado-
novista, livros e periddicos da época. Documentos do Departamento Estadual de
Imprensa e Propaganda (DEIP), do Departamento de Ordem Politica e Social (DOPS),
do Ministério da Educacdo e Saude (MES) e de outros orgaos oficiais. Essas fontes de
pesquisa histdrica estdo presentes no Arquivo Publico Estadual Jorddo Emerenciano
(APEJE), na Fundacdo Joaquim Nabuco (FUNDAJ) e no Centro de Pesquisa e
Documentacéo de Histéria Contemporanea do Brasil (CPDOC).

Para pensar essas questdes, esta dissertacdo se dividira em trés capitulos. O
capitulo inicial, intitulado Uma cena pernambucana: Histéria e Cinema no Recife de
1920 a 1937 tera como tema principal as filmagens documentais de Pernambuco e as
discussbes sobre cinema anteriores ao Estado Novo, explorando assim o terreno que
antecede as mudancas cinematograficas dos anos 30. Durante a década de 1920 o
recém-chegado cinematdgrafo exprime uma nova experiéncia cinética, a representacdo
do Recife em movimento. Luz e movimento se juntam ao fascinio da projecao,
mecanica que facilmente envolveu a populacéo.

Uma revolucdo cinematografica vai ocorrer quando luz e movimento se junta ao
som. A chegada da sonorizacéo ird transformar o cinema mundial e com ela também
uma nova dindmica sera dada aos realizadores e exibidores. As dificuldades técnicas
dos cineastas locais instauram uma crise no cinema nacional que instigara
transformacdes e debates. O problema de concorrer com a qualidade técnica dos filmes
hollywoodianos fez com que uma atencdo especial fosse dada aos documentarios,
cinejornais e filmes educativos, em que as primeiras experiéncias de sonorizagdo no
Brasil foram realizadas.

Esses géneros adquiriram um papel genuinamente politico, servindo as
articulagdes propagandisticas do novo governo, assumido por Getalio Vargas em 1930.
Durante o novo governo, o0 cinema brasileiro encontrou um espaco de incentivo que
permitiu a sobrevivéncia de suas produtoras. Essa relacdo entre Estado e cinema vai se
acentuar cada vez mais tendo como apice o advento do Estado Novo.

E neste espaco em que inserimos o segundo capitulo, Cinema e Estado Novo:
politica, cultura e propaganda. Nele trabalharemos as questdes voltadas ao cinema e a
difusdo cultural dentro do regime estado-novista. Tomaremos como foco a proposta
educacional e de propaganda politica voltada ao cinema nacional através dos 6rgaos

governamentais como o Instituto Nacional de Cinema Educativo, criado em 1936, e 0
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Departamento de Propaganda e Difusdo Cultural, de 1934, que se transformaria em
Departamento de Imprensa e Propaganda durante o Estado Novo e foi o principal 6rgao
de controle e manutengdo dos meios de comunicagéo.

Dentro desse panorama, a analise de algumas peliculas realizadas para o estado é
de fundamental importancia para essa discussdo. Discutiremos sobre alguns filmes
como Bandeira do Brasil (1937) e O Congresso Eucharistico (1939). O primeiro filme
citado trata-se de uma producdo carioca sobre a celebragdo do Dia da Bandeira, logo
apos o advento do Estado Novo, que tem como principal caracteristica a exaltacdo
nacionalista pela flamula. O Congresso Eucharistico (1939) é resultado da produtora
pernambucana Meridional Filmes, pertencente a Newton Paiva, que acende junto ao
regime a forca religiosa.

A documentacdo da Meridional Filmes constitui o principal acervo sobre o
cinema pernambucano durante o Estado Novo e também inicio das realizacGes de filmes
sonoros no estado. Com algumas reflexdes sobre os aspectos politicos e culturais do
governo estadual — na figura do interventor federal Agamenon Magalhdes —
discutiremos o papel do cinema pernambucano neste cenario. Tendo como principal
expoente a analise da atuacdo do Departamento Estadual de Imprensa e Propaganda
(1942-1945), sec¢do local do DIP e seu desempenho quanto a cinematografia.

Para encerrar, algumas especificidades da cinematografia pernambucana durante
este periodo serdo temas do nosso terceiro e ultimo capitulo: O cinema pernambucano
do Estado Novo. Nele, exploraremos imagens e imaginario através das peliculas
sobreviventes, sendo a principal fonte e objeto desta dissertagdo duas producdes da
Meridional Filmes: a Grande Exposicdo Nacional (1940) e Quarenta Horas de
Vibracdo Civica (1940), este Gltimo sobre a visita de Getllio Vargas ao estado de
Pernambuco de 18 a 20 de outubro de 1940. Ambos os filmes sdo registros de grandes
acontecimentos de Pernambuco no projeto politico do Estado Novo.

Esses filmes nos apontam a permanéncia do fazer cinematografico em
Pernambuco que vai possibilitar posteriormente a realizacdo do primeiro ficcional
sonoro do Norte e Nordeste: Coelho Sai (1942). A producdo de documentérios e
cinejornais nesta época garante a existéncia do cinema pernambucano e € um elo ao que
pode ser encontrado nas décadas seguintes. Segundo assinala o Céassio dos Santos

Tomaim: “foram o0s filmes documentarios (...) e 0s cinejornais que moveram a atividade
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cinematogréafica nacional durante anos, proporcionando até mesmo as condi¢fes para a
realizacio de projetos de filmes de ficcdo™.

Essas narrativas audiovisuais sdo importantes memdrias da cidade do Recife.
Fontes e objetos de pesquisa que nos conduzem a novas histdrias, novos caminhos e

novas imagens ao qual esta dissertacdo procurard mergulhar a cada capitulo.

%% TOMAIM, Céssio dos Santos. Op. Cit., p. 106.
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CAPITULO |

UMA CENA PERNAMBUCANA:
HISTORIA E CINEMA NO RECIFE

O passado, conservando o sabor do fantasma, recuperara a luz
e 0 movimento da vida, e se tornara presente.

(Charles Baudelaire)

As experiéncias vividas ao longo do século XX marcaram um novo ritmo a
sociedade contemporanea. A revolucdo industrial e o desenvolvimento técnico do
capitalismo trouxeram novas formas de viver e conviver aos quais 0s homens tiveram
de se adaptar, criando novas relagdes, temporalidades e representacdes. O dinamismo se
fez presente nos grandes centros urbanos. As cidades recebiam novas maquinas, modos
e habitos que as tornaram um espaco diferente, palco propicio para novas efervescéncias
sociais e culturais.

“Nenhuma impressdo marcou mais fortemente as gerages que viveram entre 0
final do século XIX e o inicio do XX do que a mudanga vertiginosa dos cenarios e dos

>3 conforme nos diz o

comportamentos, sobretudo no ambito das grandes cidades
historiador Nicolau Sevcenko. O desenvolvimento técnico, o avanco nos meios de
transportes, comunicacao e da propria compreensdo de velocidade foram significativos
para criar novos habitos e ideias para 0 homem urbano.

Este impacto também transformou significativamente o campo da linguagem e
das artes. Ndo por acaso o inicio do século XX conviveu com o desenvolvimento de
movimentos artisticos e literarios como o proposto por Filippo Marinetti, denominado
Futurismo. Tendo como o marco o lancamento do Manifesto Futurista em 1909, no

jornal francés Le Figaro, o movimento rejeitava o passado, denotado como algo

% SEVCENKO, Nicolau. A capital irradiante: técnica, ritmos e ritos do Rio. In: Historia da Vida Privada
no Brasil, v. 3: da Belle Epoque a Era do Radio. Org: Nicolau Sevcenko. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 1998, p. 514.
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antiquado, a ser ultrapassado, captando em sua arte novos valores como a impressao da
velocidade e o desenvolvimento tecnolégico que a sociedade vivenciava desde finais do
século XX, temas principais da arte futurista.

A velocidade tornou o principal objeto deste século: as maquinas, a energia
elétrica, os meios de comunicacdo e 0s transportes imprimiam aos homens um
dinamismo diferente daquele existente no século passado. O século XX daria novo valor
a velocidade que se tornard um marco da modernidade. Esse novo ritmo também
reverberou nas ideias. As “novidades” que marcaram a virada do século produziram
novas concepcoes sobre cultura e sociedade.

Novas impresses, técnicas, habitos e sensibilidades. A imagem também sofreu
com os efeitos vertiginosos dessas transformacdes. N&o por acaso, também, esse cenario
convivia com o nascimento do cinematdgrafo dos irmdos Lumiére, surgido em finais do
século XIX. Uma méaquina que traria um novo modo de representacdo para a sociedade
do século XX. Essa surpreendente novidade logo se tornaria uma das expressées mais
simbdlicas do novo ritmo, se difundindo rapidamente pelo mundo. Segundo Anita

Simis:

O Berasil ficou a par das possibilidades que a invencdo do cinema
podia realizar ja em 1896 (quase meio ano depois que 0s irmaos
Lumiére inventaram e patentearam o cinematdgrafo), quando chegava
ao Rio de Janeiro um aparelho, denominado omniographo.®’

A dois mil e trezentos quilémetros do Rio de Janeiro, quase duas décadas depois
da chegada do omniographo na capital federal — no ano de 1918 — a vinda do italiano
Ugo Falangola acarretou novos ares para a cidade do Recife. O italiano trouxera
consigo uma camera da Inglaterra e fundou, junto ao seu conterraneo, J. Cambiere, a
primeira empresa cinematografica do estado: a Pernambuco Filmes. O inicio da década
de 1920 foi marcado pelo ritmo frenético que as novas tecnologias impunham as
principais cidades do mundo. A provinciana cidade do Recife era movida pelo seu
desejo de modernizacdo, entrando em uma nova cadéncia quanto & dindmica de sua
sociedade.

No entanto, o cinema, como pratica social de entretenimento e exibicdo de

filmes, nesta cidade ja existira desde 1909. Mas se tratava da exibicdo de peliculas

9 SIMIS, Anita. Estado e cinema no Brasil. S3o Paulo: Annablume; Fafesp; Itat Cultural, 2008, p. 17.
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estrangeiras nas principais salas de exibicéo existentes. O primeiro cinema do Recife foi
o Cine Pathé, localizado na antiga Bardo da Vitoria, hoje chamada de Rua Nova,
inaugurado no dia 27 de julho de 1909. Outros espagos como o Gloria, Eclair e Ideal
ndo tardaram a aparecer. Proximo ao Phaté surgiu quatro meses depois o Royal, situado
na mesma rua, os dois cinemas passaram a disputar o publico recifense: “Royal exibia
sete filmes, o Pathé colocava oito na sua programacdo. O Pathé, no entanto, fechou
antes de 1920. O Royal teve uma vida de mais de 40 anos™*.

Com o fechamento do Pathé, o Royal conseguiu um espaco de destaque. Durante
a primeira metade da década de 1920, assumira um papel importante para a
cinematografia local, exibindo os filmes produzidos pelo Ciclo do Recife (1923-1931),
dando espaco aos cineastas pernambucanos. Neste circuito local, destacou-se a
produtora Aurora Filmes, criada pelo ourives Edson Chagas e pelo gravador Gentil
Roiz. A Aurora seguia 0s passos iniciados pela Pernambuco Filmes, porém obtendo
maior evidéncia na producdo ficcional, inspirados nos modelos estéticos da época.
Iniciava-se assim, a primeira grande fase de producdo de filmes pernambucanos. Um
espaco de conflitos, incertezas e movimentos, mas também de significativos avancos

para a historia do cinema em Pernambuco.

1.1 O Recife em movimento: as primeiras experiéncias cinematograficas

O executar e inventar da arte cinematografica comecou a ser realizado pelos
pernambucanos na década de 1920. Muitas mudancas desde entdo ocorrem, ndo s no
campo artistico e cultural, mas também imaginarios, costumes, habitos, modos de viver
e a propria tecnologia da sétima arte. O Cinema, forma de expressdo cultural
contemporénea e também agente transformador da histéria** passou a imprimir novos
significados na vida dos pernambucanos, especialmente em sua capital: o Recife.

As primeiras experiéncias cinematograficas pernambucanas imprimiram uma

nova concepcdo da cidade: em movimento. Uma nova representagdo da modernidade

* GASPAR, Lucia. Cinemas antigos do Recife. Fundagdo Joaquim Nabuco, Recife. Disponivel em:
<http://basilio.fundaj.gov.br/pesquisaescolar>. Acesso em: 26 Fev. 2014.

*2 BARROS, José D'Assuncdo. Cinema e Histdria: entre expressdes e representages. In: BARROS, José
D'Assuncdo; NOVOA, Jorge. (Org.). Cinema-Historia: Teoria e Representagdes Sociais no Cinema. Rio
de Janeiro: Apicuri, 2008, p. 55.
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passou a fazer parte do cotidiano dos cidaddos recifenses**. Prevaleceram, nos
primdérdios, as imagens documentais, registros naturais de cenas e espacos da cidade,
depois, especialmente com o desenvolvimento do Ciclo do Recife, destacou-se a
producdo de longas metragens ficcionais, que se tornou a mais conhecida.

Em ambas as categorias, a cidade surge como um dos personagens principais,
exaltando o aspecto moderno face as aspiracfes de desenvolvimento industrial. A arte
cinematogréfica pernambucana foi desde sua origem “propagandistica”, como um modo
especifico de apresentar ou anunciar algo**. Exaltava-se o espirito moderno, o
desenvolvimento urbano do recife e personalidades politicas que contribuiam para este
avanco. Os filmes nos remetem a um lugar de exaltacdo, em que as imagens sao postas
em destaque. Mas que lugar € esse? Uma representacdo do real? Dentro dessa cidade,
nasce o sonho provinciano de modernidade, querendo se equiparar as grandes capitais
do mundo. Porém, as novas paisagens sdo também retratos das ruinas da velha cidade.
O cinema tornava-se tambeém uma zona de conflito, um discurso que impunha o
moderno sobre o antigo.

Nas sombras da velha cidade se desenvolveria 0 novo: imagens que selecionam
uma fragmentacdo do real, ideologicamente construidas. E travada uma luta constante
contra os fantasmas da velha provincia, e segundo o pesquisador Paulo da Cunha

Carneiro Filho: “nédo ha cidades sem ruinas. Sem restos que antecipem a sua decadéncia

* Sobre 0 conceito de representago, aplicam-se aqui as propostas tedricas do historiador francés Roger
Chartier, observando o papel do cinema na construcdo das representac@es sociais. Para Chartier, a nogéo
de representacdo permite articular trés registros de realidade: “por um lado as representagdes coletivas
que incorporam nos individuos as divisdes do mundo social e organizam os esquemas de percepcao a
partir dos quais eles classificam, julgam e agem; por outro, as formas de exibicdo e estilizacdo da
identidade que pretendem ver reconhecida; enfim, a delegacdo a representa¢des (individuos particulares,
instituicGes, instancias abstratas) da coeréncia e da estabilidade da identidade assim afirmada”.
CHARTIER, Roger. A beira da falésia - A historia entre certezas e inquietude. Porto Alegre: Ed.
Universidade/UFRGS, 2002, p. 11. As primeiras imagens cinematograficas pernambucanas permitiram a
exibicdo de identidades aos quais 0s grupos sociais se viram reconhecidos: evolucédo, progresso técnico,
urbanizagdo e etc. Era necessario se reconhecer perante a modernidade. Além disso, esses objetos
passariam cada vez mais a organizar o mundo social: habitos, costumes, valores morais, religiosos e
profissionais, acentuados ainda mais nas décadas seguinte. Conferindo as imagens, um sentido de
representacdes da realidade que operavam nos modos de ser e fazer, e reafirmavam uma identidade
construida.

* Jean-Marie Domenach define propaganda como: “‘(...) uma tentativa de influenciar a opinido e a
conduta da sociedade, de tal modo que as pessoas adotem uma opinido e uma conduta determina’, ou
ainda: ‘A propaganda é uma linguagem destinada a massa; ela emprega palavras ou outros simbolos
veiculados pelo radio, pela imprensa e pelo cinema. O escopo do propagandista é o de influir na atitude
das massas no tocante a pontos submetidos ao impacto da propaganda, objetos da opinido’”.
DOMENACH, Jean-Marie. A propaganda politica. Edicao: Ridendo Castigat Mores. Versdo e-book, p.
12. Disponivel em: <http://migre.me/pruZm> Ultimo acesso em 10 de janeiro de 2015.
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ou que a preparem para a transformacdo. Nem ha representacdes da cidade moderna
sem os sentidos mltiplos e &s vezes antagonicos da decrepitude™.

As novas experiéncias do século XX trouxeram & tona o boom da modernidade.
E comum pensar 0 moderno como um momento de ruptura com o “velho”, negando-o, e
em alguns casos, destruindo o passado, associando-se ao novo e ao progresso*°. Para Le
Goff, os termos “novo” e “progresso” vao além do moderno. O “novo significa um

esquecimento, uma auséncia de passado™’

, ho sentido de algo que acaba de nascer. O
moderno também se encontra com a ideia de “progresso”, um substantivo que arrasta a
concepcao de moderno. O progresso é associado a evolucdo positivista. Com o
desenvolvimento do capitalismo, as novas tecnologias assumem um carater de
progresso e modernizacao®®.

O “moderno” na virada do século assumiu uma postura de negacéo e destruicéo,
como um rompimento com o passado. E neste cenério que encontramos as principais
capitais brasileiras no inicio do século XX: uma zona de conflito com as velhas
tradicGes e especialmente com as estruturas urbanas do passado. Era necessario
expurgar as herancas coloniais e construir uma nova cidade. As imagens passam desde
o inicio do século a fazer parte dessas construgdes.

As imagens, tanto cinematograficas quanto fotograficas, executaram um papel
importante de transformacdo: elas expunham os novos comportamentos e héabitos,
criavam novas representacdes sobre a cidade e com elas também, préaticas. Desde a
segunda metade do século XIX, as principais fotografias retiradas do Recife apontavam

para a questo da “novidade”, sobrepondo-se a0 antigo™.

** CUNHA FILHO, Paulo Carneiro da. A utopia provinciana: Recife, cinema, melancolia. Recife: Ed.
Universitaria da UFPE, 2010, p. 60.

6 A alteridade entre o novo e velho foi pejorativamente associada ao par moderno/antigo, conceitos
alterados com o tempo. Em Historia & Memoria, o historiador francés Jacques Le Goff se atém a estudar
as metamorfoses e significados da antitese antigo/moderno apontando suas principais querelas.

*" LE GOFF, Jacques. Histéria e meméria. Campinas, SP: Editora da Unicamp, 2013, p. 166.

*® E importante destacar que para Le Goff “(...) quando, no século XIX, o substantivo [progresso]
engendra um verbo e adjetivo — “progredir”, “progressista” —, “moderno” é de certo modo excluido,
desvalorizado”. Pois, a dindmica da concepgdo “progressista” € outra, ficando o termo “moderno”
associado apenas ao substantivo “progresso”. LE GOFF, Jacques. Histéria e memoria. Campinas, SP:
Editora da Unicamp, 2013, p. 167.

* Em seu respeitavel trabalho, Gilberto Ferrez (1988) nos dirige para esta questdo. Historiador, neto do
fotégrafo Marc Ferrez, Gilberto realizou estudos sobre a iconografia brasileira. O catalogo Velhas
fotografias pernambucanas 1851 — 1890 dirige seu trabalho a Pernambuco, através de grandes fotdgrafos
como Augusto Stahl, Guilherme Gaensly, Jodo Ferreira Vilela, Mauricio Lamberg e o seu avd, Marc
Ferrez. Neste catalogo, predominam as imagens do Porto do Recife, alusfes claras ao fator de progresso e
natureza privilegiada; do desenvolvimento urbano do Bairro do Recife, através das pontes e principais
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Imagem 1 — JOAO FERREIRA VILELA (c. 1865): Vista do casario do bairro do Recife, de onde vé

0 Hotel d’'Europe e o Grande Hotel de I'Univers, no cais do arsenal da Marinha

Com a chegada do século XX, a febre de progresso cada vez maior fez com que
as demandas técnicas e artisticas se modificassem. Aqui o cinema ganha forca e forma
no cenario mundial como uma nova forma de impressdo da imagem. Se por um lado a
velocidade foi um simbolo deste “novo” século, nada poderia relevar mais essa
impressdo do que o cinema. A velocidade era grande for¢a motriz da modernidade: dos
transportes as comunicag6es, dos esportes aos ritmos musicais frenéticos, mas também
das ideias as préaticas sociais. A énfase no movimento e na velocidade, como aponta, é
resultado de como ndo s6 a cidade, mas a populacdo experimentava em seus corpos e
mentes 0s novos processos da modernidade. Em Séo Paulo, por exemplo, ideias que
eram importadas da Europa e dos EUA eram ressignificadas e apropriadas por grupos

sociais que implantavam novas préaticas ao seu cotidiano.

As modernas formas de comunicacdo de massas, a fotografia, o
cinema e os cartazes reiteravam essa énfase tecnolégica sobre a acdo e
a velocidade, ressaltando ademais o papel privilegiado concedido
nessa nova ordem cultural & imagem, & luz e a visualidade.™

ruas da cidade, dando énfase ao casario. FERREZ, Gilberto. Velhas fotografias pernambucanas 1851 —
1890. Rio de Janeiro: Campo Visual, 1988.

%0 SEVVCENKO, Nicolau. Orfeu Extatico na Metrépole: S&o Paulo nos frementes anos 20. Sao Paulo:
Companhia das Letras, 1992, p. 163.
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Era preciso experimentar todas as sensacfes privadas do ser moderno, andar nos
novos veiculos, olhar as novas artes, promover 0s novos modos. Mas as cidades
precisavam estar aptas a receber essas sensacfes. N&o tardou para que o Recife também
se transformasse. A década de 1920 no Recife é considerada por muitos pesquisadores
um momento decisivo para se compreender essas ‘“(des)ilusbes” da vida na
contemporaneidade®. Em As Cidades Enquanto Palco da Modernidade - O Recife de
Principios do Século, o historiador Flavio Weinstein Teixeira nos remete as alteragdes
que esse novo cendrio promoveu, dos melhoramentos materiais aos habitos e

comportamentos. Sobre 0s aspectos urbanos do Recife, Teixeira aponta que:

A modernidade impunha desde a necessidade de se ter um porto
modernamente aparelhado e ampliado nas suas dimensdes, de se
dispor de uma ampla rede de esgotos sanitarios e fornecimento de
agua encanada, de se poder trafegar por ruas largas, calcadas e
iluminadas, até o desejo de se mostrar elegante, ou freqlientar os
cinemas — que por essa época comecam a proliferar — e, mais tarde,
reunidos nos cafés e confeitarias, comentar sobre a admiravel
interprseztagéo dos atores ou sobre a extraordinaria producdo ora em
cartaz.

Outros trabalhos foram também significativos ao apresentar a década de 1920
como palco da modernidade. E o caso da tese de Sylvia Costa Couceiro: Artes de viver
a cidade: conflitos e convivéncias nos espagos de diversdo e prazer do Recife nos anos
1920. Couceiro nos revela que mudancas no Recife a partir da década de 1910,
sobretudo no espago urbano, acabaram por resultar em mudangas na forma de “viver a
cidade”. Um dos fatores significativos é o ritmo mais acelerado, como a chegada da
eletricidade que trouxera novos héabitos e aparelhos para a vida doméstica. Esses novos
ritmos imprimem transformacdes no modo de viver e de se divertir>.

A cidade era um novo espaco: dentro dela, cresce o nimero de salas de cinema,
teatros, cafeterias e ambientes de lazer. Um complexo conjunto de relagdes sociais é
dado, trazendo diferenciadas experiéncias de vida. Por isso, 0s espacos e objetos

culturais da cidade também séo reformulados. Os filmes passam a retratar a vida em

°1 Cf. REZENDE, Ant6nio Paulo. (Des)Encantos Modernos: Histérias da cidade do Recife na década de
1920. Recife: FUNDARPE, 1997.

2 TEIXEIRA, Flavio Weinstein. As Cidades enquanto palco da modernidade. O Recife de principio do
Século. Recife, Dissertacdo de Mestrado em Histéria. UFPE. CFCH. 1994, p. 41.

53 COUCEIRO, Sylvia Costa. Artes de viver a cidade: conflitos e convivéncias nos espagos de diverséo e
prazer do Recife dos anos 20. Tese de Doutorado em Histdria - Universidade Federal de Pernambuco.
Recife, 2003, p. 7.
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movimento, sob a dindmica dos conceitos de modernizacao do periodo. As imagens do
século XX ganham velocidade, exprimindo novas sensibilidades e representacoes.

E também um espaco ddbio, com contrastes visiveis e desejos latentes. Neste
novo ritmo, se destacaram no Recife alguns movimentos culturais, incluindo, na década
de 1920, revoluces significativas para a sétima arte. Com a consolidacdo das salas de
exibicdo no Recife nasce durante esta década os primeiros focos de se produzir cinema
na cidade, como € o caso da Pernambuco Filmes. Esse é o preltdio para a formagéo do
Ciclo do Recife, um dos principais ciclos regionais do cinema silencioso no Brasil.

Ao trabalharmos com cinema em Pernambuco € comum atentarmos para este
ciclo, um movimento marcante na historia cinematografica local. Pioneiro dos filmes de
enredo em Pernambuco e um dos ciclos regionais mais produtivos do inicio do século
XX no Brasil, produzindo treze longas-metragens em aproximadamente 0ito anos.

Muitas pesquisas se restringem a producado dos ficcionais. No entanto, o periodo
também foi marcado pelas produgdes documentais, realizados em grande quantidade,
em que se destacavam aspectos da cidade: urbanos, politicos e/ou culturais. Na verdade,
as primeiras producées pernambucanas comecam com os filmes naturais™, ofuscadas
muita vezes pelo “brilho” das producdes ficcionais do Ciclo do Recife. Antes da criacdo
da Pernambuco Filmes, houve pequenos focos de realizagdes no estado, datadas ainda
na década de 1910. Dentre eles estdo os Naturaes Pathé (1910), imagens silenciosas
realizadas pela administracdo do Cine Pathé que eram exibidas antes das sessdes; 0
Pernambuco-Jornal (1916-1917), cinejornais atribuidos ao produtor europeu
“Leopoldis”, um pseudénimo do napolitano Italo Majeroni; e o curta-metragem
silencioso Trés meses em Pernambuco® (1917), filme produzido pela Empresa Pinfildi,

exibido no cine teatro Espéria, Sdo Paulo, em 04 de Dezembro de 1917,

% 0 chamado “filme natural” foi um género comum nas primeiras décadas do século XX, tratavam-se de
registros “naturais” daquilo que a cAmera podia captar. Associados a realidade, esses filmes eram vistos
como uma representacdo fidedigna dos acontecimentos. Durante a década de 1920 foi esse género que
financiou muitos cinegrafistas a produzir seus ficcionais. Os naturais eram realizados por encomenda:
grandes fazendeiros, industriarios, comerciantes e politicos. Segundo, Rosana Elisa Catelli (...) ha vérias
modalidades diferenciadas nas péginas da Cinearte: filmes de turismo, filmes de propaganda, filmes
instrutivos, filmes educativos, filmes de “cavacdo”, filmes cientificos, etc. CATELLI, Rosana Elisa. Dos
"naturais” ao documentario: o cinema educativo e a educacdo do cinema entre os anos 1920 1930.
Universidade Estadual de Campinas. Instituto de Artes Programa de P6s-Graduagdo em Multimeios. Tese
de doutorado. Campinas, SP, 2007, p. 190.

% Este documentario foi catalogado pela Filmografia da Cinemateca Brasileira, porém trata-se de um
filme desaparecido. Os indicios de sua existéncia fazem parte do trabalho do pesquisador Jean-Claude
Bernardet, sobre a producédo nas primeiras décadas do século XX, tendo como referéncia as publicacGes
do jornal O Estado de Sao Paulo. Provavelmente trata-se de uma realizacdo de outro estado, mas feita em
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A producdo pernambucana comecou com filmes naturais, documentais e
cinejornais, ao qual englobamos num conjunto imagético da producdo que busca uma
“aproximagdo com o0 real”. Contudo, esses filmes ocupam um papel na historia que tem
sido pouco estudado. Eles sdo lugares de memoria e de identidade que cruzam e muitas
vezes contrastam com o discurso social e politico. A década de 1920 nos apresenta
pequenas praticas daquilo que iria se disseminar na década seguinte: a funcdo social do
cinema, onde expde José d’Assuncdo Barros: “o cinematdgrafo produz e reproduz
representacdes e gera suas proprias visdes de historia, de sua cotidianidade e de suas
relacBes sociais™™®.

As sensibilidades trazidas pela nova arte foram bastante acolhidas pelo publico e
seus artifices. A cinematografia tornou-se uma sensacdo entre os realizadores locais,
exploradas em diversos géneros. Segundo a pesquisadora Luciana Sa Leitdo Corréa de
Araujo “ao longo da segunda metade dos anos 1920 houve uma expressiva producédo
cinematogréfica em Pernambuco, onde foram realizados mais de 40 filmes, entre longas
e curtas-metragens, filmes de enredo (ficcdo) e naturais (ndo ficgio)™".

Dentre as produgbes naturais desde periodo, podemos destacar: Carnaval
Paraibano e Pernambucano (Valfrido Rodrigues, 1923), Pela saude (A. Grossi, 1924),
[Filmes do interior do estado de Pernambuco] (Empresa Cinematogréafica Norte do
Brasil/Aristides Junqueira), Pernambuco Journal (Aristides Junqueira, 1924), Recife no
Centenério da Confederacdo do Equador (Pernambuco Filmes, 1924), Pernambuco e
sua Exposicdo de 1924 (Pernambuco Filmes, 1925), Inauguracéo da Vila da Estancia
(Pernambuco Filmes, 1925), O 3° aniversario do governo Sergio Loreto (Aurora
Filmes, 1925), Hospital do Centenario (Aurora Filmes, 1925), As grandezas de
Pernambuco (Olinda Filmes, 1925), Carnaval Pernambucano de 1926 (Aurora Filmes,
1926), Aspectos de Goiana (Goiana Filmes, 1927), A chegada do Jahu a Recife (Aurora
Filmes, 1927) e O Progresso da Ciéncia Médica (Liberdade Filmes, 1927).

O predominio de peliculas da Aurora Filmes revela o importante papel que a

produtora desempenhou no Ciclo do Recife, junto também da empresa de Ugo

Pernambuco. BERNARDET, Jean-Claude. Filmografia do cinema brasileiro, 1900-1935, jornal O
Estado de S&o Paulo. S&o Paulo: Comisséo Estadual de Cinema, 1979.

% BARROS, José d’Assuncdo. Prefacio & terceira edigdo. In: NOVOA, Jorge; BARROS, José
D'Assuncéo (org.). Cinema-Histdria: teoria e representacfes sociais no cinema. Rio de Janeiro: Apicuri,
2012, p. 9.

% ARAUJO, Luciana Correia de. Os encantos da Veneza Americana e da propaganda pelo cinema: os
filmes financiados pelo governo Sergio Loreto em Pernambuco (1922-1926). Estud. hist. (Rio J.) vol.26
n°.51 Rio de Janeiro Jan./June 2013, p. 94-95.
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Falangola e Jota Cambiére, atuante na primeira metade da década, sendo o principal
antecessor da grande fase do ciclo regional®. A falta de informagao sobre o periodo, em
especial sobre os produtores italianos®® nos insere num campo que ainda vive sobre
grandes discussdes, pouco explorado no que diz respeito as primeiras realizacbes do
cinema em Pernambuco.

Lucila Bernardet destaca que inicialmente encontramos varias formas de
producdo filmica: 1) Amadores cujo hobby era produzir filmes domésticos, esse tipo de
producdo possibilitou, por exemplo, que membros do Ciclo do Recife, vindos de classes
mais populares pudessem comprar as maquinas daqueles que haviam “enjoado da
brincadeira”; 2) Letreiros anunciando as proximas atracdes cinematogréficas, alguns
cineastas se mantinham as custas desse tipo de trabalho; 3) Letreiros de propagandas
variadas; 4) Cinejornal de atualidades, como é o caso da Pernambuco-Jornal; 5)
Documentarios isolados; e 6) Documentarios mais consistentes e consolidados, no qual
se insere o trabalho da Pernambuco-Film®.

As dificuldades de se trabalhar com esses materiais sdo muitas, especialmente
técnicas. Nao héa registros em imagens do Naturaes Pathé, do Pernambuco-Jornal ou da
pelicula Trés meses em Pernambuco. O trabalho sobre estes materiais € fundado nas
referéncias bibliogréaficas ou da imprensa. Um dos poucos filmes sobreviventes, Veneza
Americana (1925) é uma combinagdo de cinco partes, que enaltecem os feitos do
governador Sérgio Loreto e as transformacdes sofridas no Recife, a ultima parte do
filme, trata-se da compilacdo de cenas do filme Pernambuco e sua Exposicédo de 1924

(1925), dirigidos por Falangola e Cambiére®.

%8 Sobre a Pernambuco Filmes e da Aurora Filmes, a pesquisadora Lucilla Ribeiro Bernardet nos chama
atengdo para o conflito que ha entre as fontes sobre suas fundagfes. Segundo ela, ora a fundagdo da
Pernambuco se apresenta como 1920, ora dois anos depois. O mesmo acontece com a Aurora Filmes,
onde ora o inicio das atividades é datado de setembro de 1922, ora de 1923. Porém, a autora ressalta que
nenhuma das diferencas entre as datas, parece alterar significativamente a imagem que pode ser tracada
sobre 0 andamento do Ciclo. BERNARDET, Lucilla Ribeiro. O cinema pernambucano de 1922 a 1931:
primeira abordagem. Sao Paulo, 1970, p. 15.

>% Segundo Paulo Carneiro da Cunha Filho: “Ha muito pouca informacéo sobre J. Cambiére, mas sabe-se
que Falangola nasceu na Italia em 1879, tendo desembarcado no Porto de Santos aos 25 anos, em 1904.
Trabalhou um periodo no La Settimana Del Fanfulla, jornal de imigrantes fundado em 1893 em Séo
Paulo. Falangola acaba por se fixar no Recife, onde casou e passou a fazer cinema, criando a Pernambuco
Film, cuja vinheta de abertura mostrava a propria filha, Adriana Falangola Benjamin, aos seis anos de
Idade. CUNHA FILHO, Paulo Carneiro da. A utopia provinciana: Recife, cinema, melancolia. Recife:
Ed. Universitaria da UFPE, 2010, p. 44.

% BERNARDET, Lucilla Ribeiro. O cinema pernambucano de 1922 a 1931: primeira abordagem. S&o
Paulo, 1970, p. 64-66.

%10 filme se encontra na Fundag&o Joaquim Nabuco (FUNDAJ) junto ao setor de audiovisual e esta
disponivel para consulta.
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Ha de se notar a proeminéncia do cunho politico desses filmes. Exaltando tragos
culturais, historicos e politicos em suas cenas, como também avangos técnicos e
progressos cientificos. Personagens politicos, como o governador de Pernambuco
Sérgio Loreto participara comumente desses filmes, revelando uma forca indiciaria
dessas imagens para a historiografia: a propaganda politica.

Durante esse periodo inicial, o contrato desses profissionais para a realizacdo
dos filmes serviu como estimulo para impulsionar as primeiras produgdes
pernambucanas, a0 mesmo tempo em que fomentavam a propaganda politica. O lugar
que esses cineastas passaram a ocupar 0s tornaram produtores de imagens e discursos
que aproximavam o povo de seus representantes politicos. O filme Pela salude (1924),
realizado pelo cinegrafista pernambucano A. Grossi foi o primeiro filme natural
financiado pelo governo Sérgio Loreto. Nele se registravam eventos comemorativos do

primeiro aniversario da gestao, transcorridos em outubro de 1923.

Pela salde dedicava-se a mostrar o ‘progresso dos trabalhos de
profilaxia no estado, sob a direcdo do Dr. Amaury de Medeiros’, com
imagens de obras de higiene publica na capital e em cidades do
interior, além de registrar a inauguracdo do Departamento de Salde e
Assisténcia®.

Porém, o maior investimento para o cinema quanto a propaganda politica foram
as realizacOes de 1924. O segundo aniversario do governo de Loreto foi festejado junto
ao Centenério da Confederacdo do Equador. As comemoracoes realizadas em 2 de julho
estiveram acompanhadas pelos cineastas da Pernambuco Filmes, que gerou o filme
Recife no Centenario da Confederacéo do Equador (1924)%. Fazendo uma analogia das
lutas republicanas com o discurso politico da época: “que a0 mesmo tempo procurava
enaltecer o glorioso passado pernambucano de lutas e afirmar 0s progressos
contemporaneos (...)"*.

No entanto, as celebracdes do centenario ndo se reduziram ao dia 2 de julho, a
Exposicdo Geral de Pernambuco, realizada entre 18 de outubro e 16 de novembro de

1924, marcou outro momento decisivo dos festejos governamentais. Este evento gerou o

%2 ARAUJO, Luciana Correia de. Op. Cit., p. 96.

63 O cineasta Aristides Junqueira também langou no Pernambuco Journal (1924) cenas da festividade. Na

quinta-feira, 16 de Outubro de 1924, os jornais anunciavam a exibi¢cdo no Cine Royal das 9 partes do

;Recife no centendrio da confederacéo do Equador”. A Provincia, Recife, 16 de outubro de 1924, p. 3.
Idem.



39

segundo longa-metragem mais conhecido da Pernambuco Filmes, presente na parte final
de Veneza Americana.

Os encantos da Veneza Americana e da propaganda pelo cinema: os filmes
financiados pelo governo Sergio Loreto em Pernambuco (1922-1926), trabalho da
pesquisadora Luciana Corréa de Araljo faz uma longa e interessante analise filmica do
Veneza Americana, utilizando também textos historicos e periodicos da época. Aradjo
nos mostra a importancia do estimulo oficial na cinematografia local e como os filmes
se tornavam estratégias de propaganda, tendo como cenario Pernambuco da década de
1920. Segundo Araujo:

Das cinco partes que compBem a copia de Veneza americana, as duas
primeiras sdo dedicadas as obras do Porto, & atracacdo do
[transatlantico] Gelria e a visita do governador Loreto ao paquete. A
Terceira Parte mostra a inauguracdo da Avenida Beira-Mar, em Boa
Viagem, enquanto a Quarta Parte comeca registrando os novos bondes
da Pernambuco Tramways para logo em seguida retornar a aspectos
ligados ao Porto. A Exposicao Geral de Pernambuco € tema da Quinta
Parte, que termina com o desembarque de politicos no cais do Porto,
sequéncia final do filme®.

O desenvolvimento urbano e principalmente dos meios de transportes tornam-se
um emblema da modernizacdo. No inicio do século XX, as empresas de transporte
Pernambuco Tramways e a Great Western ganharam proeminéncia no estado. Engquanto
que a Great Western operava ligando o Recife ao interior do estado, a Pernambuco
Tramways era responsavel pelo transporte urbano. Além dos servigos terrestres,
Pernambuco passou a se destacar ao longo da década também na questdo maritima. O
Porto do Recife, que enfrentara uma crise no final do século anterior, ressurgia como
uma das principais propagandas do Governo do Estado nos anos 20.

O Recife passou nas primeiras decadas do século XX por significativas
mudancas no cendrio urbano de Pernambuco, como a reforma do Porto do Recife, a
drenagem e urbanizacdo de algumas areas e a abertura de uma via que ligava o centro
do Recife a Boa Viagem. O Porto do Recife & um dos principais personagens dos filmes
naturais da década de 1920.

No final do século XIX, o porto vivia uma situagdo critica, prejudicial a
economia pernambucana. Em 1908, um contrato de melhoramento do Porto havia sido

assinado pelo governo federal, ficando a reforma a cargo da companhia francesa Société

% ARAUJO, Luciana Correia de. Op. Cit., p. 104.



40

de Construction Du Port de Pernambouc. Para receber o Porto, Pernambuco
“empreendeu uma grande reconstrucdo urbana do centro do Recife e dos distritos
portuérios a fim de dar, justamente, melhor acesso as docas. Avenidas foram alargadas,
mocambos arrasados e eliminadas outras estruturas que atrapalhavam o trafego”®. Com
os efeitos da Primeira Guerra, a construcdo foi paralisada até 1920, quando o Estado
assumiu a responsabilidade do projeto portuario, atendendo aos pedidos dos
comerciantes e exportadores®’. Concluida durante o governo de Sérgio Loreto, o Porto

do Recife tornou-se um dos carros-chefes da propaganda politica do governador.

Imagem 2 — Porto do Recife: cena do filme Veneza Americana (1925). Direcdo: Ugo Falangola &

Jota Cambiére. Recife: Pernambuco Filmes.

O porto é bastante mencionado na segunda parte do filme Veneza Americana,
ressaltando que a reforma a partir de abril de 1922 ficou a cargo do governo. Sob a
direcdo do Cel. Francisco Thaumaturgo de Faria, auxiliado pelo Dr. José Alves Villela,
secretario da reparticdo e Astor Nina de Carvalho, chefe de Trafego e Movimento.
Nesta segunda parte, os letreiros lembram que ha poucos anos o porto do Recife mal
podia abrigar 0s pequenos costeiros nacionais. Situacdo da qual revela Robert M.

Levine:

% LEVINE, Robert M. A velha usina: Pernambuco na Federag&o brasileira, 1889-1937. Rio de Janeiro:
Paz e Terra, 1980, p. 83.
*" Idem.
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A ineficiéncia a cada dia pior do porto do Recife agravava o
engarrafamento econémico causado pela falta de uma grande rede
interna de transportes, moderna e integrada, a servi¢o da regido. Por
volta de 1870, era aparente que a baia de Recife ndo podia acomodar —
por muito rasa — 0s 200 e 400 navios que frequentavam o Atlantico e
o litoral brasileiro. Embora simétrica, defendida por arrecifes e de
extensdo adequada, sua profundidade de sete metros na maré cheia
forcava os navios maiores a ancorar fora da barra, 0 que exigia 0 uso
de diques flutuantes e ferry-boats para carga e descarga e para o
embarque e desembarque de passageiros®.

Porém apos a reforma, por seu intenso movimento, o Porto tornou-se o terceiro
maior da Republica. A chegada do transatlantico Gelria até o cais comprovaria o
sucesso do empreendimento, acabando com as dificuldades destacadas por Levine e
tornando-se, segundo a prépria pelicula, um motivo de orgulho para os pernambucanos,
especialmente para entdo governo de Sérgio Loreto.

O Recife era “modernizado”, nos padrdes da época, e essas transformacoes
ganhavam espaco nos filmes, ndo sé para referenciar a propria cidade, mas também
servindo de propaganda politica. Sobre a modernizacdo sofrida pelo Recife durante a
década de 1920, a historiadora Sylvia Costa Couceiro destaca:

A modernizagdo do Porto, a reforma urbana do Bairro do Recife, as
melhorias nos servigos de abastecimento dagua e o Plano de
Esgotamento Sanitéario do engenheiro Saturnino de Brito fizeram parte
de um rol de melhoramentos empreendidos nessa fase, assim como as
reformas realizadas durante o governo Sérgio Loreto nos anos vinte,
tais como: embelezamento das Pracas do Parque Amorim, da antiga
Campina do Bodé, depois chamada de Praca Sérgio Loreto, reformas
no Largo da Encruzilhada, urbanizacdo do Derby, construgdo de
mercados publicos, e a abertura da Avenida de Boa Viagem, dentre
outras®.

Durante o filme Veneza Americana podemos observar algumas das principais
realizacbes do Governo. Apresentado como o segundo filme da produtora, os letreiros

inicias afirmam a intencéo do filme:

Destinado a atestar, ainda mais, a grandeza do Estado de Pernambuco,
que sob beneficio impulso de administradores criteriosos marcha

% | EVINE, Robert M. Op. Cit., p. 82.
% COUCEIRO, Sylvia Costa. Op. Cit., p. 7.
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seguro no caminho do progresso para alcancar o lugar que lhe
compete ao lado dos mais prosperos Estados da Unido™.

A exaltacdo de Pernambuco é o inicio da formacdo da propaganda politica
através do cinema, isto, pois, ao longo da pelicula, podemos observar que o
“desenvolvimento do Estado” est4 estritamente ligado as politicas do governador Sérgio
Loreto. Os letreiros continuam a exaltacdo, comparando ao recente passado de atraso ao
qual Pernambuco havia sofrido: “O pernambucano que, tendo deixado a sua terra ha
vinte anos, voltasse hoje ao Recife, ficaria perplexo diante do espetaculo grandioso que
se Ihe apresentaria & vista ao penetrar no porto™’.

As primeiras imagens do filme iniciam com a vista para o porto do Recife,
colocando a camera num veiculo sob os trilhos, ao efeito de um travelling,
movimentando-se sobre os arrecifes em dire¢do ao antigo farol. Um novo letreiro surge

anunciando: “Julgaria que o tivessem levado, por engano, a uma cidade desconhecida,

quando de longe avistasse o belo cais e os grandes armazens, em cuja frente estdo
5972

atracados os navios de qualquer tonelagem (...)

Imagem 3 — Chegada do transatlantico Gelria: cena do filme Veneza Americana (1925). Dire¢éo:
Ugo Falangola & Jota Cambiére. Recife: Pernambuco Filmes.

O VENEZA AMERICANA. Direcdo: Ugo Falangola & Jota Cambiére. Recife: Pernambuco Filmes, 1925.
(Copia da Fundagdo Joaquim Nabuco).

L Idem.

2 1dem.
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Essas tomadas sdo um prelddio para a chegada do transatlantico Gelria, do
Lloyd Real Hollandez, com 13.868 toneladas e com 27 pés de calado, que entra no
Porto e no decorrer da cena se aproxima cada vez mais do cais. Os letreiros ressaltam
que este era o primeiro paquete de grande tonelada que viera a atracar no cais do Recife,
desmentido as falsas profecias de que o Governo ndo conseguiria concluir com sucesso
as obras. O filme ecoa uma vitoria politica que deve ser enaltecida e mostrada ao grande
publico. Pelo fato do cinema ser visto como uma aproximacgdo cada vez mais do real,
esse registro assume uma funcao de prova.

O fio condutor dos documentarios e cinejornais sdo constru¢des de um modo de
ver historico. Trata-se de um instrumento de poder, um discurso potente no audiovisual.
Atraveés de diversos filmes do género, o cinema pode ser visto como um arquiteto das
representacdes sobre o passado e do presente. As imagens, neste caso, participam das
construcdes de seu proprio presente. O que podemos chamar de cinema-representacdo
do presente, algo que vai se acentuar cada vez mais nas duas décadas seguintes.

A sequéncia de Veneza Americana nos mostra o desenvolvimento das obras
complementares do Porto, ainda ndo concluidas, sob administracdo direta do Estado.
Com destaque a construcdo dos armazéns, dado pela grande intensidade do movimento
comercial; e ao trabalho nas pedreiras de Comportas, que é trazida por uma estrada de
ferro de vinte e um quilémetros até o Recife.

No dia 20 de outubro de 1924 ocorre a inauguracdo da estrada para autos na
Avenida Beira Mar, continuacdo da linha de bonde que levava até a Ilha do Pina. O
Governador do Estado, demais autoridades, representantes da imprensa e outros
convidados aparecem tomando bondes especiais da Pernambuco-Tramways na Av.
Alfredo Lisboa rumo a Boa Viagem. Aparecem nas imagens o Dr. Arthur Smith,
superintendente da Pernambuco Tramways e o Dr. Carlos Machado, diretor da
Tramways e da Great Western, ambos acompanhando a comitiva. O recurso usado pelos
cineastas italianos utiliza as filmagens tomadas de dentro dos bondes, na perspectiva de
quem esta dentro do veiculo, aumentando assim o dinamismo (e a sensacdo de real) da
imagem que segue sobre os trilhos até o Pina, de onde partem para a Praia de Boa
Viagem de automdvel.

A quarta parte do filme é justamente focada no transporte urbano, dando énfase
aos servigos das linhas urbanas da Pernambuco Tramways. Nele aparece um bonde da
linha “Varzea” visto de frente, sob a perspectiva, provavelmente, de outro veiculo que o

acompanha. Nota-se a estratégia exaltada pelos diretores em expor as imagens em
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multiplas perspectivas, observando formas variadas de movimento, acompanhando as
maquinas e veiculos modernos. Podemos perceber que esses recursos sdo utilizados

especialmente para destacar a dindmica deste momento.

Imagens 4 — Bondes da Pernambuco Tramways: cenas do filme Veneza Americana (1925). Direcéo:

Ugo Falangola & Jota Cambiére. Recife: Pernambuco Filmes.

Vérias cenas com 0s “trechos mais pitorescos do admiravel passeio” — como
exalta o filme — sdo realizadas a partir da movimentacdo dos veiculos. Ha tomadas feitas
pela lateral, acompanhando o ritmo dos carros que passavam ao lado; outras realizadas
de frente, como se a camera assumisse a visdo do bonde e as suas sensagdes de
velocidade. Na sequéncia, a estratégia permanece quando sdo exibidos os aspectos da
avenida de ligacao, entroncamento e beira-mar. Ao chegar ao centro da cidade, as novas
condugdes da Pernambuco-tramways acompanham o movimento. Imagens assumindo o
ponto de vista do transporte, em seguida imagens feitas dos passageiros sentados, a
camera fixa e o veiculo partindo com as pessoas se afastando. Por ultimo, a camera fixa
na rua, externa a avenida segue a passagem dos bondes. Varios olhares sdo destacados,
movimentos por todos os angulos. Sdo recursos técnicos que as novas impressdes de
imagem e movimento traziam ao espectador. Sobre esta relacdo o filésofo alemao

Walter Benjamin definiu o cinema da seguinte maneira:

O cinema é a forma de arte correspondente aos grandes perigos
existenciais com que se defrontam os homens contemporaneos. A
necessidade de se submeter a efeitos de choque é uma adaptacédo dos
individuos ao perigo crescentes. O filme corresponde a mudancas
profundas no aparato receptivo, como as mudangas vivenciadas no
plano privado por todo pedestre no meio do trafego de uma grande
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cidade ou, na dimensdo historica por todos os cidadaos
contemporaneos.”

Benjamin aponta, desde a primeira metade do século XX, que a nocdo de
velocidade no cinema é um reflexo das condices cotidianas da sociedade que a institui.
A experiéncia de interagir com a percepcdo do espectador denota a importancia da
velocidade contemporaneidade. Com diversos recursos da camera, lentes e
equipamentos a narrativa transforma-se em dinamismo, assinalando ndo s6 as
transformacfes da cinematografia como os avancos técnicos e os modos de ser
cotidianos. Esses mecanismos tém como principal objetivo atingir o publico, que se

identifica com as similitudes de seu sentimento ‘moderno’.

Imagem 5 — Voo de aeroplano e suas vertiginosas sensa¢es no parque de diversfes da Exposicéo
Geral de Pernambuco: cena do filme Veneza Americana (1925). Dire¢do: Ugo Falangola & Jota

Cambiere. Recife: Pernambuco Filmes.

Durante a quinta parte, destinada a Exposicdo Geral de Pernambuco de 1924,
ainda é possivel notar esta estratégia no parque de diversfes instalado na Praca do
Derby. A pelicula ressalta as mais modernas maquinas de diversao presentes no evento.
A insercdo do controlador da camera nas maquinas — como o Aeroplano, Roda Gigante
e Tunel do Amor — busca experimentar e trazer para 0 espectador as emocGes dos

brinquedos, acompanhando a dindmica da maquina. Ao termino dessas experiéncias, 0

* BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica. In: Benjamin e a obra de
arte: técnica, imagem, percep¢do. Rio de Janeiro: Contraponto, 2012, p. 39.
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filme anuncia: “Porém as emocOes foram demasiadas! O operador e a maquina
chegaram a perder o juizo e quando quiseram apanhar novo aspecto do publico, que
enchiam o parque, eis o resultado que tiveram...”, com a sequéncia de vérias tomadas
rapidas do pablico, aumentando a velocidade para dar a impressdo vertiginosa, resultado
causado em nossos sentidos devido a descomedida aceleracdo das maquinas.

Em varias cenas, notamos que a velocidade € o principal efeito de representacdo
trazido pelos cinegrafistas. Inserindo o espectador nas fantasticas sensacbes da
modernidade. Junto a esses efeitos, o desenvolvimento do Estado era o grande
protagonista, responsavel por trazer essas transformacdes. O cinema pernambucano
tornou-se uma forte propaganda do governo de Sérgio Loreto, como um mecanismo de
difusdo do discurso politico. Da mesma forma que no Rio de Janeiro, junto as
comemoracdes do centenario da Independéncia em 1922, o Governo Federal buscou

3974

“conferir uma identidade moderna ao Brasil por intermédio dos filmes”"", segundo nos

revela Luciana Aradjo,

O governo estadual de Pernambuco iria adotar estratégia semelhante,
estimulando a realizacdo de filmes naturais que valorizassem aspectos
da modernizagdo do Recife e do estado, e ressaltassem em especial o
papel das obras e acdes empreendidas por Loreto”.

As imagens construidas por Falangola e Cambiere constituem uma
representacdo desse desenvolvimento proclamado pelo governo. E importante perceber
que essas imagens extirpam qualquer sinal daquilo que ndo eram convenientes as
propostas politicas: o velho, o insalubre, as mazelas sociais. As peliculas da
Pernambuco Filmes foram pioneiras em realizacbes de um cinema propagandistico.
Com o apoio estatal, a Pernambuco Filmes também foi a primeira produtora a se
consolidar quanto ao fazer cinematogréafico, do qual destaca Bernardet:

Era mais s6lida porque era vinculada direta ou indiretamente ao
governo para algumas produgdes; e também aceitava encomendas de
particulares. Atendia, portanto, a uma demanda, orientava seu trabalho
em vista das condi¢cbes locais, e tinha uma base suficiente
(financiamento e mercado de consumo) para investir com segurancga
em equipamentos, pessoal, estidio, laboratério, drogas, e compra de
filme virgem [...]. Era uma empresa muito bem formada, com uma
estrutura técnica que possibilitou, por exemplo, o seu grande filme

" MORETTIN, Eduardo. “Cinema e Estado no Brasil” — A Exposicdo Internacional do Centenério da
Independéncia em 1922 e 1923. Novos Estudos — Cebrap, n. 89, mar 2011, p. 139.
> ARAUJO, Luciana Correia de. Op. Cit., p. 98-99.
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Veneza Americana, feito para divulgar as grandes obras do governo
Sérgio Loreto, ser exibida no Rio de Janeiro em Maio de 1925, com
benevoléncia por parte da critica’.

Em 1925, no entanto, a Aurora Filmes adquire todo o equipamento da empresa
de Ugo Falangola e J. Cambiére, 0 que marca o0 encerramento das atividades da
Pernambuco Filmes’’. A Pernambuco tem fim quando os filmes de enredo do Ciclo
comecam a ganhar destaque. Os anos de 1925 e 1926 foram o auge do movimento,
produzindo seus principais enredos, como: Aitaré da Praia (1925) e A Filha do
Advogado (1926). O sucesso do Ciclo do Recife rendeu uma matéria na revista carioca
Para Todos'®, em 17 de janeiro de 1925.

O Recife era o personagem principal tanto nas produgdes da Pernambuco,
quanto da Aurora. Apesar do foco dado ao género ficcional, a Aurora Filmes também
participou da produgdo de filmes naturais. O governo de Sérgio Loreto que
encomendava peliculas a Pernambuco Filmes vai fazer solicitacbes a Aurora Filmes,
que teve uma ligacdo muito préxima com o governo, visto que Gentil Roiz era amigo do
médico Amauri de Medeiros, genro do governador’®.

Novas produtoras surgiram durante o Ciclo: Vera-Cruz, Planeta Filmes, Veneza
Filmes, Olinda Filmes e Goiana Filmes. Todavia, estas empresas ndo obtiveram o
mesmo destaque que as suas antecessoras, Pernambuco e Aurora Filmes. A situacao
administrativa do cinema pernambucano era precaria. A prépria Aurora chega a passar
por duas diferentes administracdes antes de encerrar suas atividades definitivamente. A
instabilidade econdmica e precariedade técnica fez com que os filmes produzidos em
Pernambuco ndo tivessem boa recepcdo. Sem retorno financeiro algum, o Ciclo do
Recife foi marcado por sucessivas faléncias, quase que a cada filme, e continuos
fracassos nas tentativas de exibicdo fora do estado.

Poucos filmes tiveram a chance de Pernambuco, o que marca um destaque
significativo de produgdes como Veneza Americana, que em maio de 1925 foi exibido
na Capital Federal; e A Filha do Advogado, exibida em 1926 também no Rio de Janeiro,

e em Sdo Paulo. Os dois filmes podem ser considerados as grandes producdes do

® BERNARDET, Lucilla Ribeiro. Op. Cit., p. 66.

" BERNARDET, Lucilla Ribeiro. Op. Cit., p. 11-12.

"8 Criada em 1918, na Capital Federal, a revista semanal ilustrada “Para Todos” funcionou até 1932, tinha
seu contetdo voltado para o cinema, se destacando no cendrio nacional. A revista também publicava
matérias sobre 0s principais acontecimentos sociais e politicos. Nos anos 20 o cinema foi o grande
referencial de disseminacdo dos novos costumes.

" BERNARDET, Lucilla Ribeiro. Op. Cit., p. 69.
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periodo, um no género documental e o outro ficcional, marcos do cinema
pernambucano.

Ap0s os trabalhos realizados pela empresa de Falangola e Camibiére, a Aurora
também fez algumas peliculas destinadas a propaganda governamental como O 3°
aniversario do governo Sergio Loreto (1925), Carnaval Pernambucano de 1926 (1926)
e A chegada do Jahu a Recife (1927). E importante perceber o teor do contetido de cada
filme: realizacfes governamentais, aspectos culturais, desenvolvimento da aviacéo e da
medicina. Infelizmente, o Unico que sobreviveu ao tempo foi o filme do Jahu, exaltando
a chegada do aeroplano no Recife, saudado pelos cidadaos recifenses. A partir de sua
difusdo, o transporte aéreo seria extremamente explorado também pelas imagens
cinematogréficas e fotogréaficas, representado como um grande aspecto dessa
modernidade.

Através do cinema conseguimos observar o Recife como um palco da
modernidade, elemento que também pode ser notado partindo de outras abordagens,
como é o caso dos trabalhos de Silvia Costa Couceiro e Flavio Weinstein Teixeira.
Partimos da cinematografia pela necessidade de preencher uma lacuna dada aos estudos
sobre a producdo de filmes documentais no periodo, visto as dificuldades de
preservacdo e regaste das peliculas. Reconhecemos também a pujanga dessa nova
expressdo visual no inicio do século XX.

Né&o foi surpresa que assim como em diversas cidades do mundo a for¢ca que o
cinema tomou alavancou a atencdo das esferas politicas. Era necessario explorar todas
as possibilidades dessa nova arte. Atravessando a reconstrucdo dessas imagens, seja na
revisdo deste acervo ou na leitura que nos dé indicios de suas montagens, a cidade pode

ser vista em movimento, transitando entre sensacdes, memorias e historias.

1.2 Luz, movimento e som: a chegada do cinema sonoro em Pernambuco

A propaganda através do cinema foi algo que fez parte da década de 1920
explorando principalmente o progresso tecnolégico e o movimento. Para sustentar boa
parte da producdo ficcional, os cinegrafistas pernambucanos desenvolviam diversos
shorts para angariar recursos aos seus grandes filmes, pratica que permaneceria comum
também durante os anos 30. As personalidades politicas surgiam como principais

clientes desse servico.
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Apesar disso, ndo havia uma atuacdo direta do governo na questdo
cinematogréfica, pois a relacdo entre cineastas e governo se restringia a contratacdo
particular dos servigos solicitada por alguns politicos, como Sérgio Loreto. Por outro
lado, na producdo intelectual, até 1930, grande parte das discussdes que envolvia o
papel do cinema na sociedade ficou nas méos de tedricos, criticos e educadores.

Os filmes pernambucanos da década de 1920 foram as primeiras imagens em
movimento da cidade, além do mais, o género documental daria base ao que
essencialmente seria produzido até metade do seculo. A partir de 1930, o cinema
brasileiro sofre uma grande transformacéo, primeiramente pela novidade da sonorizacao
que chega ao Brasil através das producbes americanas e também pela participacdo do
Estado nas questdes que envolvem a cinematografia nacional.

O fendbmeno social que é o cinema atraiu um grande publico desde seu
surgimento pelo seu processo afetivo de participacdo. A impressdo de realidade,
resultado de consequéncias estéticas, mas, sobretudo baseado em fundamentos
psicolégico® fez do cinema uma arte de bastante envolvimento. Os filmes reproduzidos
nas salas brasileiras influenciavam nos modos de vida da sociedade. O encantamento
pela sétima arte fez com que esses espagos de lazer crescessem cada vez mais nas
principais capitais brasileiras.

Segundo Sylvia Couceiro, “no Brasil, até a poucos anos atras, as diversdes
publicas, a festa e o lazer eram territérios quase exclusivos de antropélogos, folcloristas

»8L " Os historiadores se mantiveram afastados desse terreno

e alguns socidlogos
desconhecido. A partir dos anos 1990, a difusdo da Histéria Cultural no Brasil fez
proliferar estudos sobre as préaticas culturais e de lazer nas cidades. Levando em
consideracdo, especialmente, os significados desse lazer para as praticas sociais,
ponderando os modos de diversdo como parte das relacBes sociais, simbdlicas e
formadoras, o lazer € visto também como um momento de conflitos, de relacdes, de
trocas, de sentimentos, de paixdes, de formagdo da identidade da propria cidade.
Favoravel a fascinacéo e a identificagdo com o objeto representado, o cinema
desde sua origem fez uso dessas sensibilidades, abarcadas ainda mais pela percepcao de

realidade imediata que a imagem em movimento trazia. O espetaculo da imagem em

8 Cf. METZ, Christian. A significacéo no cinema. S&o Paulo: Ed. Perspectiva, 2007.
81 COUCEIRO, Sylvia. Op. Cit., p. 5.
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movimento tinha neste momento como palco as diversas salas de cinema espalhadas por
varios bairros, cenas culturais da capital pernambucana.

O Recife, que além de centro administrativo foi um importante palco da vida
cultural pernambucana, possuia inumeros espacos de lazer, bares, restaurantes,
ambientes esportivos, clubes e diversas salas de cinema distribuidas em varios bairros
da cidade®. Os cinemas disputavam o publico com a exibicdo dos principais filmes
internacionais, especialmente os norte-americanos. A partir de 1930, os aspectos
técnicos passaram a ser determinantes para atrair a clientela.

Os ficcionais eram as grandes atracdes, no entanto, documentarios também eram
exibidos regulamente nas salas pernambucanas. O Cine-Teatro Helvética anunciava em
agosto de 1915 a exibicdo do filme Ensino dos cées de Policia e de Guarda, tendo em
seguida o ficcional O Ultimo dos Caldieri®. Era comum a programacao se diversificar
entre 0s géneros, curtas-metragens e filmes naturais, que geralmente antecediam aos
filmes da sessdo principal.

Durante a década de 1920, o Cine-Teatro Moderno se tornou uma das principais
salas de exibicdo da cidade fazendo concorréncia com o Cine-Teatro do Parque.
Fundado em 1915, o famoso Teatro do Parque, localizado na Rua do Hospicio, passou a
funcionar como cinema um més depois de sua inauguracdo. Pertencente ao Comendador
Bento Luis de Aguiar, o cine-teatro foi arrendado por Luiz Severiano Ribeiro, em 1929,
que fez do espaco a primeira sala a exibir filmes sonoros no Recife no inicio da década
de 1930.

Semanas antes da inauguracdo do Teatro do Parque, em 1915, a noticia sobre o
novo espaco de lazer da cidade do Recife circulava pelos principais jornais da cidade®*.
No dia da estreia, o Jornal do Recife retratava os aspectos do Parque como uma

verdadeira dadiva para a “bela capital”, com os aspectos de modernidade e esplendor

82 Os principais e primeiras salas de cinema da cidade foram os j4 citados, Pathé e Royal. Em 1910, foi a
vez do cinema Helvética, propriedade da Girot & Cia, na Rua da Imperatriz, no bairro da Boa Vista. Um
ano depois, foi inaugurado na Rua Bardo de Sao Borja, também no bairro da Boa Vista o Polythema, que
em 1932 viria a pertencer ao grupo do empresario Luiz Severiano Ribeiro. No ano de 1913, inaugurava-se
0 Teatro Moderno, que em 1915 passou a funcionar também como cinema, localizado na Praga Joaquim
Nabuco no bairro de Santo Antdnio. Em 1915, também foi inaugurado o Cine-teatro do Parque, na Boa
Vista.

8 Jornal do Recife, Recife, 14 de agosto de 1915, p. 12.

8 Em constantes chamadas na sess&o de cinema, era divulgada a seguinte nota: “CINEMA THEATRO DO
PARQUE. Rua do Hospicio. Inauguracdo em 24 do corrente. Estréa da Companhia portuguesa de
Operetas e revistas do Theatro Avenida de Lisboa, sob direcdo de Luiz Galhardo, com a revista de
costumes portuguezes ‘O 31°. A companhia embarcara no Rio no dia 18, no vapor inglez <Essequibo>".
Jornal do Recife, Recife, 16 de agosto de 1915, p. 8.
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que 0 novo espaco traria: “Devera ser esse fato um acontecimento sensacional nas rodas
sociais pernambucanas, uma vez que se trata da abertura de um teatro montado a
capricho, sob as regras modernas de arquitetura, conforto, luxo e arte”®. Elegancia,
luxo e comodidade séo os principais destaques dado por outro jornal, A Provincia, que
no dia da inauguracdo descrevia de maneira sinuosa a decoracgdo e a “bela estrutura da
casa”, afirmando que a inauguracdo sera festiva e solene, participando delas as altas
autoridades pernambucanas®.

Tamanha a expectativa sobre a inauguracdo do Teatro do Parque, como era de se
esperar, foi um sucesso segundo a imprensa, expelindo suas opiniées sobre o novo
espaco de diversdes do Recife. O Jornal do Recife langava no dia seguinte a estreia a
seguinte nota, dando énfase também a presenca da elite pernambucana na inauguracdo

da casa:

Constitui a nota verdadeiramente sensacional do dia de ontem a
abertura do suntuoso Teatro do Parque, a Rua do Hospicio, com a
surpreende estreia da Companhia portuguesa de operetas e revista do
Theatro Avenida de Lisb6a [...]. As varias dependéncias do vasto
estabelecimento de divers@es regurgitavam de assistentes, vendo-se ali
0 que ha de mais seleto em nosso meio social, tendo comparecido,
acompanhado de sua exma. familia, o ilustre sr. general Dantas
Barreto, eminente chefe do Estado, além de muitas outras pessoas
gradas. [...]¥

Toda exaltacdo dada ao Teatro do Parque marca o inicio de um momento impar
na cena cultural pernambucana, que tem a casa de espetaculos como o principal cenario.
O espaco deveria proporcionar ao publico o esplendor, um verdadeiro espetaculo. Um
més depois, 0s jornais proclamavam a estreia da exibicdo cinematografica na sala da
Rua do Hospicio, completando assim as principais formas de diversdo aclamada pelos
recifenses: teatro, danca e cinema. Nada mais faltava para o espaco tornar-se o
preferido.

Em 28 de setembro de 1915 os espetaculos do Parque sdo divididos em dois
blocos, como de costume nos cines-teatro da cidade, sendo o primeiro destinado a
exibicdo de filmes com acompanhamento de uma orquestra, e a segunda parte, com

apresentacdes no palco, destinada a varios tipos de artistas cénicos. A divulgacgéo feita

8 Jornal do Recife, Recife, 24 de agosto de 1915, p. 2.
8 A Provincia, Recife, 24 de agosto de 1915, p. 1.
% Jornal do Recife, Recife, 25 de agosto de 1915, p. 2.
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nos jornais anunciava a: “Monumental estreia de exibi¢es cinematograficas, projetadas
por um nitido e filme aparelho de Pathé-Fréres (modelo 1916)%. Na primeira exibicéo
cinematogréfica do Parque, 0s precos variavam entre as categorias da sala, da seguinte
maneira: camarotes com seis entradas, 10$000 (dez mil réis). Cadeiras até fila H,
obedecendo a numeragdo 2$000 (dois mil réis). Cadeiras nas demais filas, néo
obedecendo a numeragdo, 1$000 (mil réis).

Facilmente, o Parque foi considerado um dos espacos de diversdo mais
respeitaveis da cidade. Essa fama sé viria a crescer quando no final dos anos 1920 o
teatro foi arrendado pelo empresario Luiz Severiano Ribeiro, que trouxe para a cidade a
era dos cinemas luxuosos. Um risco do qual Severiano Ribeiro saiu vitorioso, segundo a

andlise de Léda Dias:

O mercado cinematogréfico do Recife, no final dos anos 20, segundo
crbnica da época, enfrentava a apatia do grande publico, que passado
0 impacto gue o surgimento do cinema causara, esvaziava as sessoes
mesmo quando apresentados bons filmes através de uma propaganda
ruidosa. Os empresarios do ramo, desencorajados pela auséncia do
publico, ndo se arriscavam a investir na construcdo de cinemas mais
confortaveis ou na adaptacdo das casas ja existentes. O publico, por
sua vez, cada vez mais se distanciava do cinema. Esse circulo vicioso
foi quebrado pela iniciativa de Luiz Severiano Ribeiro em arrendar e
reformar o Parque, transformando-o numa casa que respondesse as
exigéncias de conforto que a populagéo pedia®.

Através dessa revitalizacdo, o cine-teatro se tornou um dos mais soberbos
cinemas da capital pernambucana. Ao final da década, varias salas de exibi¢do tiveram
de se renovar e buscar formas de atrair o pablico. Além de um cinema digno de elogios,
0 projeto astucioso de Severiano Ribeiro trouxe para o Recife grandiosos filmes que
mudariam os habitos cinematograficos da cidade. Um preludio para as transformacdes
cinematogréficas que estavam para acontecer com a alvorecer da década de 1930.

Apds a sua reforma, o Parque voltou a funcionar em 29 de julho de 1929,
trazendo na sua programacéo o filme Ben-hur (1925), distribuido pela Metro-Goldwyn-
Mayer. A reestreia do Parque contou com um convite especial ao Governador do
Estado, feito pelo préprio representante da Metro, o sr. J. Quevedo Lopes® .

Compareceram no dia da reabertura o entdo governador Estacio Coimbra, o senador

8 Jornal do Recife, Recife, 27 de setembro de 1915, p. 7.

¥ DIAS, Léda. Cine-teatro do Parque: um espetaculo a parte. Recife: Fundacéo de Cultura Cidade do
Recife, 2008, p. 62.

% A Provincia, Recife, 26 de julho de 1929, p. 4.
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Julio Bello, representantes da chefia da policia e o prefeito da Capital, Francisco da
Costa Maia, dentre outras autoridades.

O cinema fora proclamado o mais confortavel e elegante do Recife. Na noite de
sua reabertura continha as 950 poltronas completamente cheias, até mais do que
deveria. Os jornais teceram duras criticas a organizacdo da casa por vender mais do que
a lotacdo do novo cinema cabia. Como resultado, inlmeras pessoas assistiram as 14
partes do filme em pé, sem que nada fosse feito pela geréncia do Parque para resolver o
desagradavel problema. No mais, tudo correra bem: “farta iluminacdo, salGes
confortaveis, orquestra magnifica e a fita, ‘Ben-Hur’ (1925), a melhor producéo
cinematogréfica que apareceu no Recife ”'. Com o titulo original de “Ben-Hur: A Tale
of the Christ”, este filme foi a segunda adaptacdo para o cinema do romance de Lew
Wallace, dirigida pelo cineasta americano Fred Niblo. E considerado um dos filmes
mudos mais caro ja realizado, cujo orcamento € estimado de quase quatro milhdes de
délares. Um filme bastante aclamado pela critica local que permaneceu um bom tempo
em cartaz, lotando a sala em suas apresentacOes, fato do qual o jornal A Provincia

escreveria na coluna “Theatros & Cinemas”:

H& mais de uma semana que “Ben-hur”, a magnifica pelicula da
“Metro”, estd no cartaz do “Cinema-Parque”. E um fato, esse, digno
de nota, pois, hd quinze dias atras ninguém acreditaria, no Recife, que
se pudesse verificar um fato de tal natureza. Acostumados, como
estamos, aos trés ou quatro programazinhos por semana, nos melhores
cinemas, é realmente para causar espanto, um saldo cinematografico
gue se encha, toda noite, durante dez dias, para assistir a mesma fita.
O fato indica [...] que o Parque se afirmou, desta vez, vitoriosamente
no nosso meio cinematogréafico.

Desapareceu a “caveira de burro” que se alojara, por longos anos, no
cinema da Rua do Hospicio. Segundo os anlncios dos jornais -
embora a gente ndo se deva fiar nos reclames de sensacdo - o
“Parque” tera artilharia grossa para bombardear 0s seus concorrentes
as preferéncias da plateia: mais de 60 fitas, todas ao jeito de “Ben-
Hur” e “Metropolis”, exemplo das grandes superprodugdes modernas

[.]%

Pouco tempo depois, o Teatro do Parque foi o cenario também de uma das
maiores transformacgdes do cinema em Pernambuco com a chegada da sonorizagao.

Esses espacos, templos da sétima arte passariam a completar o espetaculo que era o

% A Provincia, Recife, 30 de julho de 1929, p. 2.
% A Provincia, Recife, 7 de agosto de 1929, p. 2.
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cinema agregando todo seu poder tecnoldgico. As experiéncias ao publico foram
transformadas pelas novas sensibilidades trazidas pela inovacgdo da sonorizagéo. A partir
do Parque, muitas salas de exibicao tiveram que se readaptar a tecnologia.

Inversamente proporcional ao desenvolvimento das salas de cinema do Recife e
ao fascinio pelas producdes estrangeiras foi o desenvolvimento dos cinegrafistas locais.
Ao final da década de 1920 muitas empresas cinematograficas foram a faléncia, alguns
cinegrafistas sobreviveram produzindo pequenos comerciais e outros deixaram o Recife
para buscar oportunidades em outras cidades, como é o caso de Edson Chagas, que foi
para S&o Paulo e posteriormente Rio de Janeiro. Agravando cada vez mais a situacéo, o
ano de 1930 foi um divisor de aguas na historia da cinematografia pernambucana
marcando o inicio da era do cinema sonoro.

O primeiro filme sonoro exibido em Pernambuco, A Divina Dama (1929)
estrelado por Corinne Griffith teve seu lancamento na sala da Rua do Hospicio em 24 de
marco de 1930. Logo em seguida, entrara em cartaz o primeiro filme sonoro falado®,
The Broadway Melody (1929). Os filmes obtiveram répido sucesso, o Cinema do
Parque ndo estava trazendo “simples” produc¢des internacionais, mas sim o melhor do
cinema hollywoodiano.

Ambos os filmes participaram do Oscar 1930, ocorrido em abril do mesmo ano,
segunda edicdo do evento de premiacdo cinematografica da Academia de Artes e
Ciéncias Cinematograficas. Classicos do cinema internacional, The Broadway Melody
foi a grande vencedor na categoria melhor filme, enquanto que Divina Dama rendeu a
Frank Lloyd seu primeiro Oscar de melhor dire¢do. As atrizes Corinne Griffith (Divina
Dama) e Bessie Love (The Broadway Melody) também pleitearam o prémio de melhor
atriz, mas a estatueta ficou com Mary Pickford, do filme Coquette (1929).

Em A Divina Dama, o ator lan Keith interpreta um jovem ambicioso, Charles
Greville, que vive com o tio rico. Certo dia chega a mansdo em que mora uma garota,
Emma, interpretada por Corinne Griffith, e a mée dela, para trabalhar como novas
funcionarias da mansdo. Charles entdo percebe que o tio ficou atraido pela beleza de
Emma e enciumado decide conquista-la. Charles busca entdo transforma-la em uma

verdadeira dama.

%0 filme falado ¢ dialogado sem legendas, com narragdo simultanea, enquanto que o Sonoro, possuf
ruidos, musica (muitas delas cantadas pelos proprios atores) e algumas interjeicoes, mas evitando os
diélogos constantes, sendo dessa forma mais apropriada aos locais onde ndo se falava o inglés.



55

RILEITH

W“'m

VICIOR vAReONI " omeeeer”

v Ty e

e |

5]

H O FILM QUE-VAE INAUGURAR 5

i ' 0O CINEMA SONORO 3

: No PAR E

N { o QuU | 33

NAo percam a opportunidade de assis- - ;1

tir a esse formidavel romance e ]

2] OUVIR A VOZ DE 1 ‘

CORINNE GRIFFITH H
| (70 o ;
4 Distribuido em o Norte 7 ~ Q -
: B

{ P g A -9 {

] do Brasil pela A at! 0 N

X c A

PARAMOUNT A\ 7 -

: ~ R d -

'] —— d N

Imagem 6 — Cartaz divulgado na primeira edi¢cdo da Revista Pra VVocé, em 22 de Fev. de 1930.

Um més antes de seu langcamento, a novidade do cinema sonoro ja era exaltada
pelos principais veiculos de comunicacdo da cidade. Em sua primeira edicdo, a revista
Pra Vocé, surgida em fevereiro de 1930 faz referéncia A Divina Dama exaltando a
grande oportunidade que o publico recifense teria. A revista de proprietaria da Empresa
Diario da Manhd S.A. publicava semanalmente matérias sobre vida social, cultura no
Recife, explorando a moda, a arte e a literatura, tendo dentre os seus colaboradores,
nomes de prestigio na cena pernambucana como Jorge de Lima, Alvaro Lins, Aurélio
Buarque de Holanda, Josué de Castro e Méario Melo. As propagandas avulsas da revista
noticiavam a inauguracdo e destacava: “nao percam a oportunidade de assistir a esse
formidével romance e ouvir a voz de Corinne Griffith”®*. O destaque dado em letras
ampliadas nos revela o quanto a novidade do cinema sonoro era significativo.

Na mesma edicdo, a matéria principal da coluna cinematografica da revista Pra

Vocé dizia sobre o filme da Paramount:

% Revista Pra vocé, Recife, 22 de fevereiro de 1930. N° 01.
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Corinne Griffith, a beleza mais pura e mais suave da tela prateada, a
“Nossa Senhora do Cinema”, como chamou Guilherme de Almeida,
tera o primeiro papel feminino em “A Divina Dama”, a grande
producdo sonora da First National que inaugurarda a nova fase do
Theatro do Parque.

Os “fas” de Pernambuco terdo a ventura de assistir, na tela, os amores
célebres de Lord Nelson e Lady Hamilton. Por sua vez, o vitaphone
transmitird & nossa plateia a voz cariciosa de Corinne cantando as
melodias mais bonitas deste mundo. Pelo fato de ser o cinema sonoro
uma novidade entre nds, e por ser, ainda, “A Divina Dama” um
grande filme, é de prever um éxito formidavel na reabertura do cine-
teatro da Rua do Hospicio.”

Para acompanhar a empolgacdo da novidade e ndo perder seus clientes, ndo
muito tarde outras salas da cidade passaram a oferecer a sonoriza¢cdo. Em julho do
mesmo ano, “o Moderno firma contrato com a Companhia Brasil Cinematogréafica, para
exibir os filmes sonoros do Programa Serrador e em setembro o cinema € arrendado
pela empresa Avelino & Cia”®. No mesmo més o Royal também passou a exibir filmes
sonoros, anunciando a tecnologia como sendo de fabricacdo brasileira.

Num contexto em que a cidade buscava a “modernizagdo”, tracados pela
construcdo de aspectos visuais e culturais, a transformacdo das salas de cinema do
Recife tornava-se um fator caracteristico do projeto modernizante. A cidade entrava na
era do cinema sonoro e reconhecia através desses espagos de lazer a aproximagdo com
as principais salas do pais e do mundo, o0 “novo” Recife, em consonancia as novidades
tecnoldgicas.

O cenario crescente que viviam as salas do Recife ao final da década de 1920,
infelizmente ndo foi o mesmo ambiente encontrado pelos cineastas locais, que
enfrentavam diversas dificuldades financeiras. As condi¢cfes precarias em que o cinema
mudo pernambucano era produzido se tornaram um grande desafio para seus
organizadores. Em 1932, a empresa de Eusebio Simdes & Djalma Simdes leiloava o
estoque da Aurora Filmes. Ato significativo que simboliza a decadéncia da producgéo
local. Dentre o material estavam os filmes A Filha do Advogado, Aitaré na Praia,
Jurando Vingar e Retribuigéog7. De acordo com Antonio Paulo Rezende, apesar da

faléncia da Aurora, “o ciclo continuou. Outras figuras se destacaram, como Jota Soares,

% Revista Pra vocé, Recife, 22 de fevereiro de 1930. N° 01

% ARAUJO, L. S. L. C.. O mercado exibidor do Recife na transicdo para o cinema sonoro. In: XX
Encontro da Compos, 2011, Porto Alegre. 200 Encontro Anual Compo6s 2011, 2011. v. 1, p. 10.

% A Provincia, Recife, 15 de maio de 1932, p. 4.
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Pedrosa da Fonseca, Pedro Salgado e tantos outros. O Recife convivia também com

salas cinematograficas que exibiam com destaque as producdes estrangeiras”™.

As adversidades sofridas pelos cineastas pernambucanos distam da situacdo dos
exibidores e criticos locais. Com o cinema sonoro as salas do Recife ganham um novo
estimulo, mas também a critica literaria vai se fortalecer colocando em xeque 0 apoio ou
repulsa ao novo equipamento. Porém, a introdugdo dessa nova tecnologia na cidade foi
significativa para que a producdo local, que j& vinha lutando contra as adversidades
técnicas e financeiras, perdesse cada vez mais sua forca.

Se por um lado ao entorno do Ciclo do Recife e de sua producéo ficcional cria-
se uma aurea mistificadora, a decadéncia do Ciclo fez com que surgisse sobre o periodo
posterior a0 movimento um tom melancélico, sendo atribuido ao cinema sonoro e

falado a grande culpa pela deterioracdo técnica e produtiva do cinema pernambucano.

1.3 “O cinema falado é o grande culpado da transformacéo”

- Francamente, estou surpreso. Pois entdo vocé, um rapaz tdo0 mogo a

- Que quer, meu amigo? Eu sou assim. Ndo é meu costume
acompanhar as multiddes...

- Mas ndo se trata de acompanhar as multidfes. Trata-se apenas de ser
inteligente, de possuir essa coisinha sutil que se chama espirito
moderno.

- Espirito moderno! Ora espirito moderno! Entdo é espirito moderno
combater, destruir as belezas mais puras? Abandonar a fina
espiritualidade do teatro pela sua “popularizagdo” mercantilizada?

- Em primeiro lugar, ndo falo mal do teatro. Rebelo-me apenas contra
esta formula idiota: cinema-teatro popularizado. O cinema existe por
si s0. O cinema é independente. Nao precisa do teatro.

- Mas quase todos os cineastas aproveitam 0s temas teatrais mais
conhecidos para as suas realizagoes.

- ... 0 que é um grande erro. Uma grande incompreensdo da verdadeira
finalidade da sétima arte.

- O cinema ndo é uma arte. E uma industria.

- Leia Moussinea: "Le cinéma est un art et lindustrie
cinématrographique n'est a cet art que ce que l'industrie du livre, par
exemple, est 4 la littérature." Maior l6gica é impossivel.[...]%

% REZENDE, Antonio Paulo. O Recife: histéria de uma cidade. Recife: Fundagdo de Cultura da Cidade
do Recife, 2005, p. 99.
% Revista Pra vocé, Recife. 22 de fevereiro de 1930. N° 01.
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A primeira edicdo da Revista Pra Vocé em fevereiro de 1930 contou com um
interessante texto intitulado “Dialogo de rua” no qual o cinema € alvo de uma discussao
acirrada. Ele foi colocado num lugar de conflito entre aqueles que o apoiavam e 0s que
criticavam o seu cardter artistico exaltando-o como devastador da verdadeira arte. Mas
na sua defesa partem os “modernos”, em oposi¢cdo aquele que ndo gosta do cinema,
considerado velho: “E s6 por ‘esnobismo’ 0s mogos procuram ser velhos™ *%.

O ataque ao cinema €é dado pelo questionamento de seu caréter artistico,
utilizando a industria cinematografica como responsavel pela transformacéo do cinema
num comércio, num mercado. Em oposicdo a esse pensamento, a teoria contemporanea
do cinema propBe pensar que a circulacdo dos filmes define a modernidade, pois €
através dela que encontramos os novos meios de fazer cinema e sua capacidade de
expansdo. Para Tom Gunning: “Poder-se-ia argumentar que técnicas de circulacdo
definem as transformac6es convergentes na tecnologia e na industria que chamamos de
modernidade”®. Por modernidade, Gunning refere-se & mudanca nas experiéncias, nas
tecnologias. Por isso é necessario para o estudo sobre o Cinema pensar a questao técnica
e suas transformacdes.

Com a chegada do cinema sonoro, Pernambuco sofreu com a desleal
concorréncia das peliculas americanas produzidas pela mais forte industria dos filmes:
Hollywood'®. A hegemonia hollywoodiana surgiu quando a indGstria cinematogréfica
europeia, até entdo a mais poderosa e conhecida do mundo, foi arrasada durante a
Primeira Guerra Mundial.

Quando o cinema deixou de ser visto como um mero registro natural e foi
incrementado pela narrativa ficcional percebeu-se entdo o potencial do filme como
produto. “Teve inicio, entdo, a fabricagdo em massa de ‘fitas de cinema’ e, junto com

ela, a constituicdo de uma grande estrutura mundial para sua propagacéo e venda.”*®,

100 Revista Pra vocé, Recife, 22 de fevereiro de 1930. N° 01.

101 GUNNING, Tom. O retrato do corpo humano: a fotografia, os detetives e os primérdios do cinema,
In: CHARNEY, Leo; SCHWARTZ, Vanessa R. (Orgs.). O cinema e a invencdo da vida moderna. S&o
Paulo: Cosac & Naify, 2004, p. 33.

92 De acordo com Alexandre Figueirda: “A chegada do cinema sonoro e as inovagdes tecnoldgicas —
como o aparecimento da cor — tornavam inviaveis, na regido, a realizacdo cinematografica com a mesma
efervescéncia do que ocorrera nos anos 20. SO nos anos 40, registram-se algumas iniciativas
(...)”.FIGUEIROA, Alexandre. Cinema pernambucano: uma historia em ciclos. Recife: Editora FCCR,
2000, p. 30.

103 BUTCHER, Pedro. A reinvencéo de Hollywood: cinema americano e producgéo de subjetividade nas
sociedades de controle. Revista Contemporanea, n.3. 2004.2. Rio de Janeiro: UERJ, 2004, p. 16.
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Essa forma de producdo em larga escala comecou na Europa logo apos a
Primeira Guerra Mundial. Contudo, devido a indmeras dificuldades, dentre elas
financeira por conta da guerra, a industria europeia diminuiu seu fluxo. Com o
enfraquecimento dessa producdo, os EUA comecaram a produzir e exportar varios
filmes, superando a producdo do continente europeu e estabelecendo uma hegemonia
mundial. Como observou Jorge NGvoa, 0s americanos notaram que o0 cinema pode ser
vendido em toda parte do mundo'®.

Desde finais da Primeira Guerra Mundial, o cinema norte-americano ocupou seu
lugar privilegiado nas salas de cinema do Brasil. Em 1925, o Rio de Janeiro havia
exibido 1.065 filmes estadunidenses, enquanto o cinema francés ocupava 0 segundo

lugar com 85 exibicdes'®

. A disparidade nas estatisticas nos revela o intenso fluxo de
filmes hollywoodianos no Brasil, uma hegemonia existente até hoje.

No final da década de 1920, Hollywood vai protagonizar uma das maiores
transformacbes da histéria do cinema. O cinema até entdo mudo, vai comegar a
apresentar seus primeiros experimentos com som. Em 1927, a Warner Bros langa The
Singer Jazz, no qual alguns nimeros musicais do ator Al Jolson e duas outras cenas sdo
apresentados com a tecnologia de som. No ano seguinte, é lancado também pela Warner
o primeiro filme com som totalmente falado, o The Lights of New York. Pioneira dos
filmes falados, a Warner revolucionou a industria cinematografica que passou a
substituir os filmes mudos pelos famosos talkies. Em pouco tempo, desde seu
surgimento, a tecnologia da sonorizacdo ja era uma realidade nas salas de exibicdo
brasileiras.

Com a entdo difusdo do cinema sonoro americano e a precariedade das
producdes locais que ndo tinham recursos para a producdo sonora, O cinema
pernambucano foi ofuscado pelas inovacdes técnicas da cinematografia. Como
resultado, em 1931 o Ciclo do Recife encerrava suas atividades de oito anos de
producdo intensa e a cinematografia local ingressava em um periodo de escassez.

Retomar o espago perdido no inicio dos anos 30 foi algo muito dificil para os
cineastas locais, ndo havia o investimento necessario para tal, enquanto que a indudstria

norte-americana se fortalecia cada vez mais. Para reconquistar o0 minimo espago nos

194 NOVOA, Jorge Luiz Bezerra. Apologia da relacdo Cinema-Histéria In: NOVOA, Jorge; BARROS,
José D'Assuncdo (org.). Cinema-Histdria: teoria e representacdes sociais no cinema. Rio de Janeiro:
Apicuri, 2012, p. 20.

105 5IMIS, Anita. Estado e cinema no Brasil. Sdo Paulo: Annablume; Fafesp; Itad Cultural, 2008, p 75.
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cenarios regionais os produtores, ndo sé do Recife como de todo o Brasil tiveram de
contar com o apoio e incentivo de politicas publicas voltadas ao cinema nacional. Os
novos ares da politica a partir de 1930 foram campo de conflito e as transformagdes
culturais que o cinema sonoro conviveu.

A década de 1930 foi marcada por inimeras mudancas no campo politico, social
e cultural. A mais relevante delas, obviamente, foi a tomada de poder feita pelo
movimento de 1930 que colocou o entdo Governador do Rio Grande do Sul, Getulio
Vargas, como chefe da nacdo, primeiramente em carater provisorio. Nas elei¢Oes
ocorridas em 1° de marco de 1930, o candidato governista e entdo presidente do estado
de S&o Paulo, Julio Prestes saiu vitorioso. O futuro presidente deveria assumir o cargo
em 15 de novembro do mesmo ano. Porém, a posse de Prestes foi interceptada pelo
acontecimento desencadeado a 3 de outubro de 1930, que se espalhou por todo o Brasil
tendo o apoio de varios estados brasileiros, como Pernambuco’®.

Na vitdria dos revolucionarios, o candidato da Alianca Liberal, Getulio Vargas,
derrotado na eleicdo de marco, assumiu a chefia do Governo Provisério. Com o
fechamento do Congresso Nacional e as assembleias estaduais e municipais, Vargas
passou a governar atraves de decretos-lei. O primeiro momento pds-revolucao conviveu
no conflito entre as esferas remanescentes dos vitoriosos, fortemente representada pelo
tenentismo e os oligarcas dissidentes que apoiaram a revolucdo. Os tenentes eram
favoraveis a um regime forte, centralizador, reformista e apartidario; enquanto que os
oligarcas dissidentes defendiam propostas liberais e federativas'®’.

Como nos mostra a historiadora Dulce Pandolfi, as primeiras medidas adotadas
pelo Governo Provisério foram intervencionistas e centralizadoras, inspiradas nas
reivindicacdes tenentistas. O Governo fez também significativos investimentos na area

social, como relata:

Ainda em novembro de 1930 foram criados o Ministério do Trabalho,
Indistria e Comércio, chamado Ministério da Revolucdo, e o
Ministério da Educagio e Salde Publica. A excecdo do salario
minimo, que sera regulamentado durante o Estado Novo, entre 1931 e

196 Em de outubro de 1930, o Jornal do Recife exaltava em sua manchete “Cada vez mais triumphante a
Revolucao Brasileiral”, destacando a vitoria da Revolugdo em Pernambuco e o crescimento vitorioso do
movimento em todo o Brasil. Jornal do Recife, Recife, 8 de outubro de 1930, p. 1.

7 PANDOLFI, Dulce. Os anos 1930: as incertezas do regime. In: FERREIRA, Jorge; DELGADO,
Lucilia de Almeida Neves (orgs.). O Brasil Republicano, 2 — O tempo do nacional-estatismo: do inicio da
década de 1930 ao apogeu do Estado Novo. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2012, p. 17-18.
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1934 foi promulgada uma série de decretos e leis de protecdo ao
trabalhador.'%®

Alguns setores da sociedade brasileira encontraram suporte nas politicas do
governo de Vargas, 0 que resultou num expressivo apoio a nova ordem politica. Como €
0 caso do Ministério do Trabalho, que sob a chefia de Lindolfo Collor apoiou
trabalhadores e desempregados obtendo a adesdo de uma forte parcela da populacéo,
utilizando comumente a estratégia de comparar os avangos do atual governo com 0s

retrocessos dos seus antecessores®®

. Além das propostas sociais, com a década de 1930
0 processo de industrializagdo do pais ganhou um novo impulso, um aspecto que
também seria fortemente utilizado como ferramenta politica, marcando a nova fase de
modernizacao do Brasil.

A década que iniciara com um novo regime politico, também foi abalizada pela
disseminacdo do cinema sonoro nas principais cidades do Brasil, na verdade, desde
1929 os filmes sonoros vinham chegando ao pais. A adaptacdo das salas de cinema das
cidades de Sao Paulo e Rio de Janeiro para a projecao de filmes sonoros foi rapida,
tendo inaugurado a nova tecnologia em S&o Paulo, no Cine Paramount, a 13 de abril de
1929, evento referenciado pelo jornal A Provincia como o primeiro filme falado da
América do Sul. No dia foi exibido o filme Alta Trai¢do (1928). O evento contou com a
assisténcia da policia civil para o estabelecimento de cordbes de isolamento, evitando
atropelamentos devido ao grande fluxo de espectadores™®. A participagdo da policia
para a manutencdo da ordem nos mostra a dimensdo que foi a chegada do cinema
sonoro na capital paulista. Dois meses depois, o cinema falado chegou ao Palécio
Theatro, Rio de Janeiro, evento que contou com a presenca do entdo presidente
Washington Luis. A exibicdo na capital federal foi promovida pelo dono do teatro, o Sr.
Francisco Serrador, empresario espanhol do ramo do entretenimento, incontestavel

nome da cinematografia no Brasil™'.

1% pANDOLFI, Dulce. Op. Cit., p. 19.

199 5 Ministério do Trabalho, industria e Comércio teve como uma das primeiras iniciativas acées sociais
relativas aos “sem trabalho”, referenciado o grave problema que assolava a administracdo de Washington
Luiz e mostrando o quanto o Governo Provisorio estaria destinado a solucionar estas questdes. A matéria
que discorre sobre o assunto estd presente no Jornal do Recife, intitulada “Nos também somos
brasileiros”. Jornal do Recife, 23 de Dez de 1930, p. 1.

19 A Provincia, Recife, 14 de abril de 1929, p. 1.

1 FREIRE, Rafael de Luna. A conversdo para o cinema sonoro no Brasil e o mercado exibidor na
década de 1930. Significacdo-Revista de Cultura Audiovisual, v. 40, 2013., p. 31.
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Segundo Freire: “esses luxuosos palacios cinematograficos podiam arcar com a

compra e instalacdo dos caros e importados projetores Western Electric conjugados para

59112

os sistemas Vitaphone (som em discos) e Movietone (som 6tico)” ", mesmo aparelho

113

que seria utilizado pelo Cinema do Parque no Recife no ano seguinte Sobre essas

tecnologias, os jornais da época informavam:

Na América do Norte, onde ainda ndo dominou completamente o
novo processo cinematografico, sdo usados dois processos para o
cinema falado: 0 “movietone” e 0 “vitaphone”. O primeiro processo
consiste em ter o som, a musica, os ruidos e a voz gravados no préprio
filme; o outro, tudo isso gravado em discos. Os alemaes utilizam um
processo diferente, com a impressdo sonora em cintas de ago. As
quatro grandes marcas que apresentardo produgdes suas no movietone
inaugurado agora no Rio, serdo a Metro, Tiffany, Fox e First
National.**

Pouco tempo depois, cidades como Niterdi, Santos, Piracicaba, Vitoria, Curitiba
e Porto Alegre também receberam o cinema sonoro em idos de 1929, utilizando
equipamentos sonoros da Radio Corporation of America (RCA), como o Photophone
RCA™. O ano de 1930 marcou a disseminagdo desta ferramenta, em especial nas

116 A difusdo em Pernambuco

principais capitais do norte, Recife, Fortaleza e Salvador
e no Ceara contou com a administragdo do empresério Luiz Severiano Ribeiro''’.

Trés anos depois, o compositor carioca Noel Rosa langava a musica “Néao tem
tradugdo”. Os versos iniciais, ao ritmo do samba, apontavam para a situa¢éo da sétima
arte no Brasil: “O cinema falado é o grande culpado da transformagdo”. Noel citava
através da musica a influéncia americana, bastante presente na transi¢do do cinema

mudo para o falado, exercida sobre a cultura brasileira.

12 1dem.

113 Segundo Luciana Corréa de Aradjo: Os jornais da época informavam que o Parque seria “fechado na
Ultima semana de fevereiro, reabrindo na primeira quinzena de marco, dotado de aparelho elétrico RCA,
para exibir filmes no modelo Vitaphone e Movietone. [...] No dia 9 de marco, a imprensa noticia a
chegada, pelo navio Itahité, dos quarenta volumes do aparelhamento de som para o Parque, ndo mais da
marca RCA e sim Western, 0 mesmo dos melhores cinemas do Rio e Sdo Paulo (Paramount, Palacio,
Odeon, entre outros), garante a nota de divulgagéo [...]”. ARAUJO, Luciana Sa L. Corréa de. O mercado
exibidor do Recife na transi¢do para o cinema sonoro. In: XX Encontro da Compos, 2011, Porto Alegre.
20° Encontro Anual Compds 2011, 2011. v. 1., p. 8.

4 A Provincia, Recife, 26 de junho de 1929, p. 2.

150 Photophone RCA fez concorréncia direta com o Vitaphone e Movietone, foi uma das principais
tecnologias da indUstria cinematografica norte-americana para sincronizar audio eletricamente gravado
para uma imagem de filme.

116 A novidade foi inaugurada na capital baiana pelo Cine Guarani, em 19 de abril de 1930, com Inocentes
de Paris (dir. Richard Wallace, 1929). FREIRE, Rafael de Luna. Op. Cit., p. 35.

117 Responsével também pela estreia do cinema sonoro no Cine Moderno de Fortaleza em 19 de junho de
1930, exibindo Broadway Melody. FREIRE, Rafael de Luna. Op. Cit., p. 37.
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Além de modificar os costumes, falas e habitos, a disseminacdo do cinema
falado/sonoro também foi responséavel pela crise em alguns setores culturais, sendo
apontado por muitos jornais como o grande rival do cinema mudo, do teatro e dos
préprios musicos. O Jornal do Recife, em 8 de fevereiro de 1930 mostrava as dificeis
condi¢des em gque 0s musicos se encontravam no mundo todo, especialmente depois da
introducdo do cinema falado, algo que agravava a falta de servigo®.

O rebulico causado pelas novas sensibilidades proporcionou indmeras
discuss@es entre diversos jornais e revistas da época. Na estreia do cinema falado em
Sdo Paulo, o jornal A Provincia ja associava a tecnologia ao progresso de uma cidade,
referenciando que “hoje uma grande cidade sem o cinema falado esta fazendo guerra ao
progresso”™®. Através da sonorizacdo, 0 cinema acentuava seu carater conflitante,
exaltando nas novidades o combate ao atraso em prol de uma determinada modernidade.

As circulagbes das novas tecnologias definem a modernidade como um
desenvolvimento tecnoldgico e modificam as experiéncias do ver e sentir a
cinematografia e a prépria representacdo do mundo. O som trouxe para os espectadores
uma maior aproximagao com os seus idolos, como era fascinante, exaltavam os jornais,
por exemplo, ouvir a voz da Corinne Griffith. Por isso é necessario ponderar a questao
tecnoldgica para se compreender ndo sé as transformacgdes no campo do cinema, mas
também suas recepcOes e as estruturas sociais. Sobre essas transformacdes, o jornal A

Provincia enunciava:

E ndo serd, entdo, somente o orgulho do progresso que nos ira fazer
contentes. Poderemos entdo ouvir a voz dos artistas que mais
gueremos. Qual serd o timbre da voz daquela maravilhosa Billie
Dove? E Dolores del Rio? E da magrinha e deliciosa Mary Phibin? O
diabo é que pouca gente no Recife sabe falar inglés. Mas valerd a
pena, para ouvir as “estrelas” maravilhosas, procurar os professores de
linguas. Estes é que lucrardo: compreenderdo as fitas e ganhardo o
dinheiro da futura legido de estudantes.*?

As novas experiéncias acentuaram ainda mais os conflitos relativos a sétima
arte, provocando o debate, por exemplo, sobre receptividade das falas em lingua
estrangeira, pois ndo havia dublagem ou legendas. Em uma matéria de 26 de junho de

1929 o jornal destacava a eficiéncia deste novo cinema apenas perante plateia ‘culta’:

8 jornal do Recife, Recife, 8 de fevereiro de 1930, p. 3.
119 A Provincia, Recife, 16 de abril de 1929, p. 2.
120 A Provincia, Recife, 16 de abril de 1929, p.2
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“O que ndo resta duvida é que o cinema falado s se presta, entre nos, para as plateias
cultas. Para gente que saiba inglés ou alemao. E de crer, assim, que 0 movietone apenas
funcione em dias especiais (...)"*%".

Segundo os jornalistas e cronistas da época, a voz no cinema passava a Sser um
inimigo do grande publico. Ele daria um carater elitista, pois, para se compreender este
novo cinema era preciso dominar outras linguas. Por isso, dava-se uma atencéao especial
aos filmes que possuiam poucas falas, facilitando assim a compreensdo do espectador.
Todavia, pensar o cinema a partir destes aspectos é considerar também as resisténcias e
apropriacdes que seu uso denotou. Obviamente, o carater moderno do cinema sonoro
fez com que a populacéo dos mais variados grupos sociais se interessasse pelos filmes,
como resultado: costumes, expressfes e praticas foram ressignificadas a partir desse
contato.

No entanto, como retrata Noel Rosa, hd também a resisténcia “dessa gente que
sente que o barracdo vale mais que o xadrez” aos novos costumes, que contrastam com
a transformagéo proclamada pelo cinema. Em um desses versos, Noel exalta que “Essa
gente que hoje em dia tem a mania da exibicdo / Ndo entende que o samba ndo tem
traducdo no idioma francés”. Mencao direta ao pais dos Irméos Lumiére, o compositor
brasileiro expde as alteridades dos costumes.

E interessante perceber a apropriacdo e resisténcia das camadas populares ao
novo cinema e a linguagem estrangeira. Um reflexo disso é a utilizacdo constante de
termos e expressdes em inglés na musica popular a partir de 1930. A presenca do
cinema falado vai incorporar na cultura brasileira falas e girias americanizadas. Em
1944, o compositor pernambucano Nelson Ferreira lanca o frevo Bye, Bye, My Baby,
cujos versos exaltavam essa influéncia em trechos proclamados “Amor eu vou-me
embora (...) SO te vejo amanha, my baby, bye, bye” e “Atualmente SO se fala o inglés,
esta tudo diferente, diferente pra chuchu / € yes, kiss me, ok, até eu sé sei dizer | love
You (...)”. Criticamente, a letra da ja citada musica de Noel acentuava que “Amor 1a no
morro € amor pra chuchu /As rimas do samba ndo sdo | love you” / [...] E esse negdcio
de ald, al6 boy e al6 Johnny / s6 pode ser conversa de telefone”. A questdo linglistica
também era fortalecida pela presencga dos préprios estrangeiros nas cidades brasileiras.

Em especial as portuarias e/ou aquelas que contavam com empresas estrangeiras, Como

121 A Provincia, Recife, 26 de junho de 1929, p. 2
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por exemplo, as companhias inglesas Pernambuco Tramways e da Great Western
instaladas no Recife '%.

Contudo, as criticas mais fortes ao cinema falado ndo foram dadas pela questéo
da compreensdo linguistica, mas sim pelo proprio carater da linguagem
cinematogréafica: a fala era um inimigo que deveria ser combatido porque tirava do
cinema a sua esséncia como arte. Grupos se formaram contra os filmes sonoros em
favor do cinema mudo. Em 1928, no Rio de Janeiro, surgiu o primeiro periddico
brasileiro de difusdo e discussdo sobre estética cinematogréafica, O Fan, influenciada por
discussOes trazidas da Europa que exponha o potencial artistico. A revista, organizada
pelo Chaplin Club, realizou um amplo debate sobre a linguagem cinematografica na
capital federal, tendo como membros Plinio Sussekind, Otavio de Faria, Almir Castro e
Claudio Mello.

O Chaplin Club defendia o cinema silencioso em oposi¢do ao sonoro, ndo por
acaso levava em sua denominacdo um dos principais nomes do cinema mudo'®. A
revista O Fan, 6rgdo oficial do Chaplin Club, tinha circulacdo restritiva e sua Ultima
edicdo foi lancada dois anos depois, em dezembro de 1930. Por ndo estar em
consonancia com o cinema sonoro, o fortalecimento da tecnologia cinematografica na
transicdo dos anos 20 aos 30 no Brasil foi determinante para a dissolugdo do grupo, mas
suas ideias ainda foram remanescentes em algumas personalidades que tentavam
teorizar o cinema partindo em defesa do cinema silencioso. Em 1931, o proprio Charles
Chaplin se rende, de certa forma, a nova tecnologia quando realiza o filme Luzes da
Cidade (1931), langcado a época em que o filme sonoro ja era uma hegemonia. O
cineasta buscou entdo harmonizar a mimica silenciosa com insercdo de uma trilha
sonora.

Em Pernambuco, na defasa do cinema mudo destaca-se a figura de Evaldo

Coutinho, um dos responsaveis pela manutencdo da experiéncia do cinema apos o Ciclo

122 Ao remeter sobre os anos 30 e 40, a historiadora Zélia de Oliveira Gominho nos revela que “a
presenca estrangeira no Recife era flagrante, em particular de militares norte-americanos. A ponto de
influirem nos habitos e costumes locais, popularizando a lingua inglesa, e se comemorar o dia da
Independéncia dos EUA nos Centros Educativos Operarios. Os efeitos dessa influéncia se faziam sentir
até mesmo nas composicOes de Nelson Ferreira, que lancaria o frevo Bye, Bye, My Baby para o carnaval
de 1944”. Veneza Americana X Mucambdpolis: O Estado Novo na Cidade do Recife (décadas de 30 e
40). Olinda: Livro Rapido, 2007, p. 181-182.

12 A prépria referéncia a Chaplin é significativa nesse grupo. Chaplin resistiu durante muito tempo a
realizar um filme falado, ele afirmava: “Os talkies... podem dizer que os detesto! Eles véo acabar com a
arte mais antiga do mundo, a arte da pantomima. Aniquilam a grande beleza do siléncio” CHAPLIN apud
MARTIN, Marcel. A linguagem cinematogréfica. Sdo Paulo: Brasiliense, 2005, p. 108.
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do Recife. Coutinho foi bastante influenciado pelas discussdes promovidas pelo Chaplin

Club, através da circulacdo da revista O Fan. Segundo Paulo Cunha Filho, a revista:

[...] trazia para o Brasil o debate europeu do inicio dos anos 1920, no
qual o filme € analisado como potencial artistico. Mas apenas na
medida em que o cinema “silencioso” perseguia modelos que se
afastava do teatro e da literatura. O objetivo assumido do jornal
(posteriormente revista) O Fan € “o estudo do cinema como arte”.
Octavio de Faria, um dos principais intelectuais ligados ao Chaplin
Club, vai publicar artigos em gue discute as relacfes entre imagem e
palavra, na perspectiva de uma linguagem especifica do cinema. Na
realidade, esses ensaios defendem uma “oposi¢do” entre a imagem e a
palavra, esferas inconcilidveis — para o bem do cinema que fugisse das
armadilhas da teatralidade e da litera(tura)lidade.***

Para eles, imagem e palavra pertenciam a dois grupos distintos que nao
deveriam se misturar. Cabia ao cinema o trabalho com a imagem, enquanto que a
literatura e o teatro com a fala. O som e a cor desvinculariam o cinema da sua esséncia

como arte auténoma'?®

. A chegada do cinema sonoro era visto como uma teatralizagéo
do cinema, algo que prejudicaria a sua esséncia como arte. O filme sonoro é tratado pelo
O Fan como uma “ideia monstruosa” que responde a “imbecilidade do publico”, ainda
de acordo com Paulo Cunha Filho, “no projeto estético do Chaplin Club, ou melhor,
nos sonhos dos seus cinéfilos, em algum momento os empresarios americanos iriam
rever suas posicdes e fazer o cinema retornar ao leito perfeito do filme mudo™?.

Este pensamento também é compartilhado por Evaldo Coutinho, em defesa do
cinema mudo. Ideia que vai permanecer no autor durante anos, como podemos notar
quando na década de 1972 publica o livro A Imagem Autbnoma. Para Coutinho, a fala
sO havia afastado o cinema de sua esséncia e o vinculava a outras expressdes artisticas.
Numa entrevista concedida ao Diario de Pernambuco durante os seus 90 anos em 2001,
Evaldo Coutinho fala sobre seu livro enfatizando sua proposta teérica para o cinema:

“Acho que uma filosofia do cinema nés sé podemos encontrar diante do cinema mudo,

124 CUNHA FILHO, Paulo C. A Imagem e seus Labirintos: o cinema clandestino do Recife (1930-1964).

Recife: Nektar, 2014, p. 39-40.

1250 central esforco de Evaldo Coutinho é “[...] explicar o cinema como arte a partir de sua
desvinculagdo com as demais expressdes artisticas tradicionais. A rigor, vem desse modo de entender a
arte a ideia de que o cinema, como regime estético autbnomo, ndo poderia ter cor (que é matéria da
pintura) ou som (matéria da musica)”. CUNHA FILHO, Paulo C. A Imagem e seus Labirintos: o cinema
clandestino do Recife (1930-1964). Recife: Nektar, 2014. p. 47.

126 CUNHA FILHO, Paulo C. A Imagem e seus Labirintos: o cinema clandestino do Recife (1930-1964).
Recife: Nektar, 2014, p. 43.
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preto e branco. O cinema falado ndo nos da, ndo nos favorece, ndo estimula sobre uma
99127

filosofia do cinema. Porque o cinema falado j& esta no teatro

As principais criticas ao cinema falado estavam justamente na remocéo de sua
autonomia ao incrementar valores de outras artes, projeto de combate de Coutinho e dos
membros do Chaplin Club. Porém se para uns a esséncia do cinema estava nessa
desvinculacdo, para outros o som era mais um aperfeicoamento da sétima arte.
Encantava o espectador poder sentir novas sensagfes. As correntes que lutaram contra o
cinema falado e sonoro durante a década de 1930 foram amplamente vencidas. Um
reflexo disso é a quantidade crescente de salas de cinema que se adaptavam a nova
tecnologia e a importacdo de filmes sonoros que aumentava a cada ano.

Até alguns nomes que combatiam as novas experiéncias cinematograficas se
renderam as mudancgas. O trabalho de Luciana Corréa de Aradjo O mercado exibidor do
Recife na transi¢do para o cinema sonoro traz um interessante relato do jornalista Luis
Maranh&o, que depois de assistir ao filme A Divina Dama no Parque escreve o artigo

“Cinema sonoro — Confesso a derrota”, mudando sua opinido sobre o assunto:

Jornal da Paramount. Um ruido de aeroplano. Achei bom, muito bom
mesmo. Depois mais balas, ndo muito boas. Outros ruidos regulares.
Enfim, um jornal apanhado ao ar livre, na confusdo de mil e um
rumores, ndo encontrava eu elementos para um juizo seguro.

Veio depois um short da Manon, cantado pelos artistas da Opera, de
Filadélfia. Comecei a me movimentar na poltrona, entusiasmado.
Aquilo era bom de fato. A ilusdo estava completa. Relembrava os
meus tempos de carona incorrigivel de companbhias liricas, no sul.

[...] Depois, A divina dama. Ai entdo fui vencido de vez. N&o sei se
porque sou um fa dedicado de Corinne Griffith, o fato é que gostei
francamente do filme, com a sincronizagdo e tudo. Entdo aquela
cancdo com acompanhamento de harpa foi a pancada que me
derrubou de vez. Entretanto, mesmo grogue como estava, constatei
gue aqueles ruidos de batalha ndo convencem. Sente-se bem o som
feito por maguinas que ndo se parecem com canhdes
(“Cinematographia”. Jornal do Commercio, 6 abr. 1930, p.10).*®

O cinema sonoro aumentou as possibilidades emocionais ao introduzir um novo

sentido: a audigdo. Também por esse motivo, a consagra¢do do cinema sonoro foi dada

127 Entrevista dada ao Diario de Pernambuco. Disponivel em:
<http://www.old.pernambuco.com/diario/2001/07/23/urbana5_0.htmI> Acessado em: 29 de Marco de
2014.

128 ARAUJO, Luciana Sa L. Corréa de. O mercado exibidor do Recife na transicdo para o cinema
sonoro. In: XX Encontro da Compds, 2011, Porto Alegre. 20° Encontro Anual Compos 2011, 2011. v. 1.,
p. 9.
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rapidamente ao longo da década, era mais um sentido que se integrava a arte. Até 1934,
as principais salas de exibicdo da capital pernambucana ja possuiam equipamentos para
a reproducdo dos filmes sonoros. Com a difusdo da tecnologia, os realizadores de
cinema locais também tiveram de se readaptar para resistir as pressdes dos filmes
estrangeiros.

No Rio de Janeiro, o principal pélo de producdo nacional se deu através do
Cinédia, estudio idealizado por Adhemar Gonzaga em 1930, que contou também com a
presenca do diretor mineiro Humberto Mauro, um dos principais nomes do Ciclo de
Cataguases, ciclo do cinema mudo mineiro similar ao pernambucano. Com o
surgimento da Cinédia, Mauro comega a trabalhar com Adhemar Gonzaga, dirigindo as
primeiras produgdes do estudio, Barro Humano e Labios sem beijos. O Cinédia também
realizou experimentos com o cinema falado. Uma das principais bandeiras levantada
pela empresa junto com a revista Cinearte, editada por Adhemar Gonzaga e Mario
Behring, era lutar pelo apoio do governo brasileiro ao cinema nacional.

Diversos fatores afligiam os cineastas brasileiros: a precariedade técnica
comparada aos grandes estddios estrangeiros, falta de exibidor, inconsisténcia na
programacdo e baixo incentivo dos veiculos de comunicacdo e do governo eram
reclamagdes constantes dos realizadores nacionais. Essas questdes motivaram cineastas
de todo Brasil, formando uma campanha politica que buscava apoio do governo para
sanar os problemas cinematograficos.

Como consequéncia da campanha iniciada na capital federal, o recém-fundado
Ministério da Educacdo promoveu uma anélise do problema em 1932. Sob a condugéo
do ministro Francisco Campos um grupo civil formado por nomes como Adhemar
Gonzaga, Mario Behring, Jonatas Serrano, Lourenco Filho, Teixeira de Freitas, entre
outros, criou um anteprojeto que se converteu no Decreto-lei 21.240/32.

O decreto foi a primeira resposta do novo governo para as questdes
cinematogréficas nacionais, atendendo aos pedidos dos cineastas. Ele consistia nos
principais objetivos do Governo quanto ao cinema. Continha vinte e cinco artigos, do
qual considerava o cinema como um beneficio a cultura popular, dado ao interesse da
indUstria e comércio cinematografico, e buscava incrementar a feigdo cultural e
pedagdgica que o cinema deveria ter.

Um destaque especial é dado aos filmes documentarios e ao cinema educativo.
Explorar os usos politicos e simultaneamente educacionais possiveis por meio do

cinema tornar-se-ia uma meta do Governo. As exposi¢des iniciais do decreto
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consideram o potencial propagandistico do documentario, dentro e fora do pais; define
também o filme educativo como um material de ensino, reconhecendo a sua importancia
cultural, especialmente na atuacdo sobre o grande publico, e mesmo sobre os
analfabetos. Considerando exemplos de outros paises, a censura deve tomar um cunho
cultural para a unidade da nagdo. Dessa forma, deve funcionar como um servico unico,
centralizado na capital do pais. Tal medida reflete bem o carater centralizado do
governo, justificado principalmente dos interesses politicos de nomes ligados ao
tenentismo e inspirados por ideologias fascistas, que assumiam essa postura.

Para os realizadores, o decreto serviu como a primeira medida protecionista,
garantindo a obrigatoriedade de exibicdo de filmes nacionais nas salas brasileiras. Por
outro lado, nacionalizava a censura cinematografica, atribuindo ao Ministério da
Educacdo e Saude o poder de exprobracdo. Seria considerado motivo de interdicdo do
filme guando contivesse qualquer ofensa ao decoro puablico, sugerir crimes e maus
costumes, prejudicasse a cordialidade na relagdo com outros povos, insultos coletivos
ou a particulares ou ferisse a dignidade nacional e abalassem a ordem social.

O cinema se tornava parte da politica cultural do governo de Vargas, o controle
a manutencdo sera voltada aos 6rgdos publicos. Esta relacdo vai se estender durante o
Governo Constitucional e o Estado Novo. Se por um lado, os cineastas ganharam com
as medidas protecionistas, o governo também foi vitorioso com o decreto. O cinema é
uma ferramenta de grande potencial politico. Tendo em vista sua importancia no
cotidiano da populacao brasileira, 0 novo regime vai enxergar no cinema uma forma de

manter a coesdo e unidade nacional.

1.4 Uma proposta de cinema nacional

Compreendendo o poder da propaganda politica, o presidente Getulio Vargas
voltou sua atengdo ao cinema. Desde o inicio do governo provisorio, ele se mostrou
favoravel aos anseios do cinema nacional. Enquanto que a Republica Velha mantinha-se
fechada as reivindicac@es dos cineastas brasileiros, a “lei de obrigatoriedade de exibigdo

59129

dos filmes nacionais” ", implementada em 1932, se tornaria uma vitdria para a classe, o

129 Esta lei, como ficou conhecida, trata-se na verdade do Art. 13 do Decreto-Lei 21.240/32 que
estipulava: “Anualmente, tendo em vista a capacidade do mercado cinematografico brasileiro, e a
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que faz, nas palavras do historiador Sidney Ferreira Leite, VVargas ser considerado o “pai
do cinema brasileiro”*®. Tal medida contribuiu como um protecionismo ao cinema
nacional que convivia com uma concorréncia desleal das producbes dos Estados
Unidos, fabricadas por uma inddstria muito bem estruturada.

Alguns aspectos sdo importantes para se compreender a visao do Estado sobre o
cinema. O governo brasileiro manteve uma atengdo especial ao carater propagandistico
e 0 poder pedagdgico dos filmes. A normatizacdo da censura, centralizada pelo Estado,
€ uma maneira de manter em coeréncia os valores a serem exaltados por esses filmes.

Sobre esses aspectos, 0 decreto descreve:

Considerando que o filme documentério, seja de carater cientifico,
historico, artistico, literario e industrial, representa, na atualidade, um
instrumento de inigualdvel vantagem, para a instrugdo do publico e
propaganda do pais, dentro e fora das fronteiras;

Considerando que os filmes educativos s&o materiais de ensino, visto
permitirem assisténcia cultural, cora vantagens especiais de atuacdo
direta sobre as grandes massas populares e, mesmo, sobre analfabetos;
Considerando que, a exemplo dos demais paises, € no interesse da
educacdo popular, a censura dos filmes cinematograficos deve ter
cunho acentuadamente cultural; e, no sentido da prépria unidade da
nacdo, como vantagens para o publico, importadores e exibidores,
deve funcionar como um servico unico, centralizado na capital do pais

[.].

No cenario mundial, o cinema era visto por muitos governos como um
instrumento politico. Mais do que um meio de diversdo e lazer, alguns paises utilizaram
da sétima arte como um forte veiculo de propagacéo ideoldgica. Segundo o historiador
Marc Ferro, “(...) desde que os dirigentes de uma sociedade compreenderam a funcéo
que o cinema poderia desempenhar, tentaram apropriar-se dele e pb-lo a seu servico
(...)"™%. No inicio dos anos 20, por exemplo, o préprio EUA ja havia introduzido o
American way of life no cinema hollywoodiano para difundir os modos de vida
estadunidenses internacionalmente.

Vaérios politicos buscaram no cinema o fortalecimento de seu discurso e a

legitimidade de seu governo. Conforme nos revela Marc Ferro, Leo Trotski escrevera

guantidade e a qualidade dos filmes de producdo nacional, o Ministério da Educacdo e Saude Publica
fixara a proporcdo da metragem de filmes nacionais a serem obrigatoriamente incluidos na programagéo
de cada més”.

130 EITE, Sidney Ferreira. Cinema Brasileiro: das origens a retomada. S&o Paulo: Editora Fundago
Perseu Abrano, 2005, p. 39.

131 FERRO, Marc. Cinema e histéria. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 2010, p. 16.
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em 1923: “O fato de até agora ndo termos ainda dominado o cinema prova o quanto
somos desastrados e incultos, para ndo dizer idiotas. O Cinema é um instrumento que se
impde por si mesmo. E o melhor instrumento de propaganda”*®:. O revolucionario
bolchevique referenciava o cinema como um instrumento de propaganda que deveria ser
voltado a auxiliar do ensino e educacdo popular. Soviéticos, americanos, alemaes e
franceses, dentre outras na¢des, compreenderam o poder educativo e propagandistico do
cinema e trataram de domina-lo.

O ano de 1932 foi o ponto de partida para a estreita relacdo entre Vargas e a
sétima arte. Antes dele, varios governantes ja se utilizavam do cinema como ferramenta
de propaganda, como € o caso das imagens proclamadas do governador pernambucano
de Sérgio Loreto e suas principais realizagdes politicas, notadas no filme Veneza
Brasileira. No entanto, é a partir de 1932 que o Estado se apropria do cinema,
institucionalizando politicas culturais voltadas ao controle, manutencdo e também
propagacgdo dos ideérios nacionais como um meio de influenciar as grandes massas. O
cinema vai contribuir na formacéo da nacdo em conformidade com uma representagéo
forjada pelo préprio governo. As imagens irdo acentuar parte do projeto politico para a
criacdo de uma identidade nacional em torno daquilo que o novo regime propunha.

As tecnologias do seculo XX, como o radio e o cinema, permitiram aos
governos um nivel elevado de penetracdo nas massas. Nelas estava o destino da patria,

como destaca Getulio Vargas em discurso proferido em 1934:

Sanear a terra, polir a inteligéncia e temperar o carater do cidadéo,
adaptando-o0 as necessidades do seu habitat, € o primeiro dever do
Estado. Ora, entre os mais Uteis fatores de instrucdo, de que dispbe o
Estado moderno, inscreve-se o cinema. Elemento de cultura, influindo
diretamente sobre o raciocinio e a imaginacao, ele apura as qualidades
de observagdo, aumenta os cabedais cientificos e divulga o
conhecimento das coisas (...)

O cinema seré, assim, o livro de imagens luminosas, no qual as nossas
populagdes praieiras e rurais aprenderdo a amar o Brasil, acrescendo a
confianca nos destinos da Patria. Para a massa dos analfabetos, serd
essa disciplina pedagdgica mais perfeita, mais fécil e impressiva. Para
os letrados, para os responsaveis pelo éxito da nossa administracdo,
serd uma admiravel escola.'*®

132 TROTSKI, Leon. Apud. FERRO, Marc. Cinema e histéria. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 2010, p. 115.
133 VARGAS, Getlio. Apud SIMIS, Anita. Op. Cit., p. 29-30.
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Os filmes de enredo formam a producdo mais conhecida da década de 1930. A
Cinédia foi a companhia mais expressiva, langando, ainda na primeira metade da decada
grandes filmes do cinema brasileiro como Lébios sem beijos (Humberto Mauro, 1933),
Ganga bruta (Humberto Mauro, 1933), Al6, al6, Brasil (Wallace Downey, 1933), A voz
do carnaval (Humberto Mauro e Adhemar Gonzaga, 1933), Noites Cariocas (Henrique
Cadicamo, 1935) e Al6, ald carnaval (Adhemar Gonzaga, 1935)**. O Rio de Janeiro
era a principal cidade do pais: a cidade mais rica, a mais cosmopolita, com um meio
cultural mais dinamico e variado. Com populacdo composta por gente de todo o pais,
era principal ponto de importacdo de produtos estrangeiros, o que possibilitou o
progresso técnico da cinematografia e das produtoras. E dificil pensar outra cidade que
reunisse condi¢cdes mais favoraveis a esse desenvolvimento.

No entanto, a realidade encontrada na capital brasileira para a producdo de
longas-metragens ndo era a mesma de outras cidades brasileiras. A capital
pernambucana viveu um periodo de profunda escassez durante a primeira metade da
década de 1930. O Recife vai encontrar nos curtas-metragens uma forma de
sobrevivéncia no circuito de producdo, 0 mesmo aconteceu em outras capitais como

Porto Alegre, Salvador, Belo Horizonte e S3o Paulo™*®

. Surgia entdo uma ampla
producdo de shorts, especialmente do género documental, como 0s cinejornais:
noticiarios de assuntos diversos como politica, cultura e esportes.

O género documental foi responsavel, nas diversas produtoras brasileiras, pela
prépria possibilidade de realizacdo dos ficcionais. Através da propaganda
governamental e comercial os produtores conseguiam recursos financeiros para 0s seus

136

filmes de enredo™", prética estabelecida desde os anos 20. Num periodo de dificuldades

134 Através desses filmes, podemos compreender parte do imaginario social do periodo. O filme Ganga
Bruta, por exemplo, dirigido por Humberto Mauro, traca um retrato da vida brasileira nos anos de 1930,
com sua violéncia urbana e repressao sexual. Cf.. ALMEIDA, Claudio Aguiar. Cinema como agitador de
almas: Argila, uma cena do Estado Novo. Séo Paulo: Ed. Annablume, 1999, p. 77.

135 Ainda em 1932 comecou a circular no Rio Grande do Sul, o cinejornal silencioso Actualidades
Gadlchas, produzido pela companhia Leopoldis Filme, dirigida por Italo Majeroni. O filme continha as
Gltimas novidades porto-alegrenses, os Ultimos acontecimentos politicos e desportivos. Este cinejornal
circulou ainda em 1933. Em Salvador, o documentério A Bahia histdrica, artistica e religiosa, também de
1932, foi outro importante registro da producdo de documentarios no norte do pais. Nele eram exaltados
0s aspectos dos “mais sensacionais fatos da historia patria”, conforme a descri¢do do prdprio filme,
mostrando 0s monumentos da cidade de Salvador. Fonte: Base de dados da “Filmografia Brasileira” do
site da Cinemateca Brasileira, disponivel em: <http://cinemateca.gov.br > Ultimo acesso: 14 de julho de
2014,

136 Segundo Anita Simis: “[...] os documentarios e cinejornais, em que predominava a propaganda politica
e comercial, mantiveram em funcionamento a atividade cinematogréafica, proporcionando paralelamente
as condicBes para realizacdo de projetos de filme de enredo. A maior parte destes filmes é de curta-
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ao qual foi o inicio da década de 1930, justifica-se a grande quantidade de curtas e
documentais que desempenhavam assim um papel fundamental de resisténcia na
cinematografia nacional. Posteriormente, os recursos adquiridos com essas peliculas
também permitiriam a realizacdo das primeiras experiéncias de sonorizacdo, em muitas
cidades foram esses shorts que marcaram a transi¢do do cinema silencioso ao sonoro.

Em 1933, o cinejornal Brasil Jornal, produzido pela Brasil Jornal Ltda. do
Distrito Federal, circulou tendo algumas edigdes silenciosas e outras sonorizadas. Suas
edicdes chegaram a rodar fora da capital brasileira. Exaltando os aspectos brasileiros, os
documentarios passaram a explorar a tecnologia da sonorizagdo. O Carnaval Cantado
de 1933 no Rio de Janeiro, longa produzido pela Empresa Vital Ramos de Castro, foi
um dos primeiros registros do carnaval brasileiro com som, na tecnologia movietone. A
edicdo anterior, O Carnaval Cantado de 1932 no Rio, produzido pela mesma empresa,
possufa sonorizagdo sincronizada com discos™’.

Durante 1934 prevaleceram na capital federal os cinejornais sonoros, onde
podemos encontrar: Atualidades Brasileiras n° 1, da Waldow Filmes S.A.; Brasil em
Foco, da Brasil Jornal Ltda, com mais de vinte volumes; e o Carioca Filme Sonoro,
cinejornal que circulou de 1934 a 1936, com vinte edi¢bes, produzido pela Carioca
Films sobre direcdo de Ernesto Paranhos Simdes.

Da Carioca Film surge a empresa “A. Botelho Film”, dedicada a documentarios
e longas-metragens. Ambas pertenciam ao cinegrafista Alberto Botelho, um dos
precursores e principal nome da cinematografia nacional **. A Botelho Filmes lancou
em 1934 cinco edi¢des do Filme Jornal Carioca, também sonoro. Durante o Estado
Novo, Alberto Botelho vai ser responsavel por parte significativa de documentarios

encomendados pelo governo.

metragem, mas foram eles que em grande parte possibilitaram a producédo de filmes de longa-metragem”.
SIMIS, Anita. Op. Cit., p. 81.

137 «0 Carnaval de 1934”, produzido pela Cinédia, “O carnaval no rio”, da companhia Ferreira e
Junqgueira, e “O Carnaval no Rio” da Empresa Vital Ramos de Castro também foram filmes documentais
sobre o carnaval carioca produzidos em 1934, dando sequéncia ao que havia sido iniciado em 1933.
Fonte: Base de dados da “Filmografia Brasileira” do site da Cinemateca Brasileira, disponivel em:
<http://cinemateca.gov.br > Ultimo acesso: 14 de julho de 2014.

138 Alberto Mancio Botelho, carioca nascido em 1885 (m. 1973) foi um dos primeiros cinegrafistas do
pais. Tiveram longa e produtiva carreira iniciada desde a virada do século. Em 1912 funda uma
companhia prépria, a Carioca Film, onde realiza filmagens institucionais e cinejornais a base de
propaganda paga. Posteriormente, cria uma nova empresa, a A. Botelho Film,. “Amparado no Decreto-lei
n° 20.240, (...) torna-se um dos mais proliferos produtores do género ao longo dos anos 30 e 40,
realizando uma média de 60 titulos por ano”. RAMOS, Ferndo Pessoa; MIRANDA, Luiz Felipe. (Org.).
Enciclopédia do Cinema Brasileiro. Sdo Paulo: Editora do SENAC; Edi¢des SESC SP, 2012, p. 63.
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A Cinédia, grande produtora de filmes de enredo, também realizou diversos
trabalhos na area dos cinejornais sonoros. Cinédia Atualidades (com dezenove edicGes)
e Cinéedia Jornal (com vinte e quatro) sdao exemplos dos noticiarios produzidos pela
companbhia carioca, sob direcdo de Adhemar Gonzaga e camera de Edgar Brasil.

O presidente Vargas passa a ser um personagem importante dessas filmagens,
bem como outras personalidades do governo. Em 1934, as empresas Cine Som
Estudios, Sonofilme e Cinédia véo realizar um filme sonoro sobre a comemoragéo do
Sete de setembro, com o presidente. O filme é um importante registro do discurso do
Presidente da Republica durante a solenidade do juramento a bandeira na esplanada do
Castelo, como referencia a Revista Cinearte®.

O cunho politico e propagandistico desses filmes era um conteldo
predominante. Os filmes desenvolveram um papel essencial para fortalecer a ideia de
unidade e harmonizacdo, além de informar os principais acontecimentos da atualidade.
Claro, formado por um todo organico que expunha o que era conveniente aos desejos
governamentais da época, expurgando assim, qualquer ideia contraria ou imagem
indesejavel. O governo tinha assim, de forma indireta — nas maos desses cineastas — 0
controle simbdlico de parte da formacdo da sociedade republicana.

Apesar do predominio das realizagdes cariocas, no final da década de 1930,
outras cidades como o Recife comegam a difundir seus primeiros experimentos de
sonorizacdo. Os primeiros registros de filmes sonoros produzidos no estado de
Pernambuco por cineastas locais sdo atribuidos a produtora Meridional Filmes, do
cineasta Newton Paiva, principal companhia da década de 1930 e 40. A empresa vinda
da Bahia trouxe a Pernambuco a tecnologia da sonorizagdo. Em 1939, a Meridional
produziu seus primeiros filmes em e sobre Pernambuco, como: A série cinematografica
do jornal Folha da Manha (trinta volumes entre 1939 e 1940), o filme Mocambos
(1939) e as filmagens do 111 Congresso Eucaristico Nacional (1939).

Antes disso, apenas alguns filmes foram feitos na capital pernambucana com
sonorizagdo, porém sdo realizagdes de outros estados, como € caso do filme Recife
Colonial (1935), curta-metragem sonoro da Sonofilmes (RJ) sobre as belezas coloniais
da capital pernambucana. A Sonofilmes de Sdo Paulo, também produziu um
documentério chamado Visitando Recife, do mesmo ano. J& em 1936, a Cinédia
produziu o Filmando Recife e Recife, Cidade Heroica, ambos, curtas sonoros sobre a

139 Cinearte, v.09, n.399, 15 de setembro de 1934, p. 7.
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capital pernambucana. Filmando Recife chegou a ser exibido no Rio de Janeiro, S&o
Paulo e Curitiba; Recife, Cidade Heroica tratava-se de um documentario que explorava
as vistas gerais da cidade: porto, ruas centrais e o Horto Florestal de Dois Irmé&os.
Exaltavam-se detalhes da flora, figuras e locais histéricos.

Os enredos desses filmes muitas vezes percorriam a trajetdria histérica do povo
brasileiro, exaltando a tradi¢do vitoriosa (os herdis, os grandes fatos, as vitdrias em
batalha), sempre mantendo uma analogia com 0s novos tempos. A diversidade cultural
(carnaval, folclore, festas populares e etc.) e as belezas naturais também foram bastante
exploradas. Sobre orientacdo da visdo evolucionista e determinista da vida social, as
narrativas eram um reflexo de parte dos intelectuais que constituiam a formacao
doutrinéria do regime. Buscava-se encontrar nesses tracos algo que identifique o
espirito brasileiro™*.

Na difusdo dessas ideias, alguns 6rgdos governamentais vao forjar seus proprios
filmes. Era uma maneira dos discursos estarem mais consoantes com as propostas do
governo, internalizando cada vez mais o cinema num projeto politico. Ainda em 1936, a
Diretoria de Estatistica da Producdo do Ministério da Agricultura realizou trés peliculas
sobre 0 Recife, curtas filmados pelo cinegrafista do proprio ministério, Lafayette
Cunha. A primeira, Grande Dois Irm&os traz imagens sem sonorizacdo da granja
homonima, ligada & Escola de Agronomia, proxima ao Recife, e suas experiéncias com
plantacdo do capim, aviario, reprodutores de raca e apiario. A granja fornecia diversos
reprodutores para pecuaristas locais e criava aves, coelhos e vacas holandesas. O filme
serviu como uma forma de exaltar o servico de fomento da producdo animal da
secretaria de agricultura do estado de Pernambuco. A colecdo faz parte da série
educativa do Departamento Nacional da Producdo Animal que pretendia mostrar o
desenvolvimento da agronomia em varias cidades brasileiras.

A segunda pelicula, também sem sonorizagdo, intitulada Fazenda de criacéo do
Governo do Estado de Pernambuco, destaca a producdo animal de gado e de racas
reprodutoras como vacas, novilhas, éguas, cavalos arabes, jumentos, cabras, fomentada
na fazenda subordinada a Secretaria de Agricultura e localizada no municipio de Rio

Branco, distante duzentos e setenta quildmetros do Recife. Para firmar a atuacdo dos

140 cf. OLIVEIRA, Licia Lippi, VELLOSO, Ménica Pimenta e GOMES, Angela Maria Castro. Estado
Novo: Ideologia e Poder. Rio de Janeiro: Zahar Editores, 1982.
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representantes politicos no projeto, o filme conta a visita do governador de Pernambuco

Carlos de Lima Cavalcanti ao local.

Imagem 7 — Palacio da Justica: cena do filme Jardins do Recife (1936). Direcéo: Lafayette Cunha.

Producdo: Diretoria de Estatistica da Producdo do Ministério da Agricultura.

Imagem 8 — Governador Carlos de Lima Cavalcanti despacha com secretario: cena do filme Jardins
do Recife (1936). Direcéo: Lafayette Cunha. Producéo: Diretoria de Estatistica da Producéo do

Ministério da Agricultura.

O terceiro filme citado, Jardins do Recife, é realizado com o diferencial da
sonorizagdo. A pelicula exibe as pracas e jardins da cidade dialogando com sua histéria
e os valores nacionais. Inicia com o Horto Florestal de Dois Irmaos, mostrando seus
aspectos “admiraveis” e tipicos que o torna preferido pelos recifenses nos domingos e
feriados: suas plantas ornamentais, orquideas, canteiros e os coqueiros da Bahia. Essas
plantas seguiam para diversos outros jardins da capital pernambucana, como por
exemplo, a arborizacdo da Praca da Republica, de “soberba estrondosa”, como descreve
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0 narrador, onde encontramos plantas ornamentais vindas do horto e o famoso Baoba.
Ao fundo, entre as palmeiras imperiais vé-se o Palécio da Justica, denominado o mais
grandioso e imponente da cidade, construido no local onde outrora fora o antigo Forte
Ernesto, erguido pelos holandeses, também conhecido como Forte de Santo Anténio.

Os Jardins do Palacio do Governo de Pernambuco, também situado na Praca da
Republica, sdo apresentados na sequéncia. O filme destaca que a atual praga, fora o
antigo campo da honra onde foram enforcados os cabecas da revolucgdo republicana de
1817, saudados como herdis. No local em que se encontra o Palacio do Governo existia
o0 Erario, onde se fez em 1817 a primeira elei¢éo republicana.

A histéria com o trago republicano e herdico é representada através das
descricbes das pragas recifenses, valorizando assim, uma imagem arquitetada de
heroismo e exuberancia. A tomada seguinte assume um carater cada vez mais politico,
exibindo o interior do Paléacio, onde se pode ver o Governador Carlos de Lima
Cavalcanti despachando com o seu secretario. Apoiador da Revolucao de 1930, Carlos
de Lima Cavalcanti assumiu em 6 de outubro de 1930 o governo de Pernambuco como
Interventor Federal, com as elei¢bes constitucionais, 0 governador continuou no cargo
eleito pela Assembleia Legislativa em 1935, onde permaneceria até 1937.

Na sequéncia, apresenta-se a Praca da Independéncia, onde se pode ver ao fundo
o Diario de Pernambuco, ao qual o narrador ressalta ser o jornal mais antigo da América
Latina. Logo apds, a Praca Treze de Maio e a Praca Joaquim Nabuco, também no Bairro
de Santo Antdnio, a esquerda da Ponte da Boa Vista. Onde no centro se ergue a estatua
de seu patrono. Descrito como “notavel diplomata pernambucano e grande batalhador
pela emancipacdo dos escravos do Brasil”. Em seguida, os detalhes esculturais do
antigo chafariz sdo exibidos como um traco nobre da Praca Maciel Pinheiro, na Boa
Vista, préximo a Igreja Matriz da Boa Vista.

Ao retratar o Jardim da Praca de Casa-Forte, a pelicula faz referencia ao
sangrento combate travado em 1645, que d& nome a pracga, pelos insurgentes
comandados por André Vidal de Negreiros, Jodo Fernandes Vieira e Felipe Camarao,
descrevendo o intuito de libertar as senhoras pernambucanas aprisionadas pelos
holandeses. O enredo é constituido de uma narrativa que quase se aproxima do romance
da cavalaria, dos herois que salvam as donzelas em perigo. Imagem recorrente para
ressaltar a bravura e coragem. Os aspectos naturais da Praca de Casa-Forte também séo
dimensionados, explorando a vegetagdo nacional da Flora Amazonica, como a flor da

Vitoria Régia.
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Aspectos nacionais naturais e historicos sdo retratados ao longo da pelicula de
pouco mais de seis minutos como carater da identidade nacional. Sabe-se que o filme
foi exibido no Rio de Janeiro em dezembro de 1936, no Gléria'*. Projeto da Diretoria
de Estatistica da Producdo do Ministério de Agricultura para mostrar através dos jardins
e pracas das principais capitais brasileiras, tracos da cultura desta nacdo, edificando
assim, os valores nacionais propostos pelo governo.

Lafayette Cunha foi responsavel pelo setor de cinema do Servigo de Informagao
do Ministério de Agricultura, dedicou sua carreira a filmagem de documentarios
institucionais produzindo dezenas de curtas. O fato do Ministério ter um setor voltado
diretamente ao cinema, focando especificamente na realizacdo de documentarios, nos
revela a credibilidade dada pelo governo ao poder das imagens, como forma de
propagar o desenvolvimento do setor agricola por todo Brasil.

O ano de 1936 foi ainda mais significativo, além de dar continuidade no
desenvolvimento da sonorizagdo nas peliculas brasileiras, resultou na maior
aproximagéo entre o cinema brasileiro e o Estado com a formagéo do Instituto Nacional
do Cinema Educativo (INCE)'*?. Segundo Sidney Ferreira Leite, “o primeiro, e mais
duradouro 6rgéo estatal voltado para o cinema brasileiro”**. As vésperas do Estado
Novo, o INCE iria determinar a principal proposta do novo regime quanto aos meios de
comunicacgéo: a propaganda governamental. O importante ndo era apenas informar, mas
formar as massas, transformando em legitimadores do regime.

Entretanto, vale ressaltar que a utilizacdo do cinema como um recurso
pedagogico ndo era novidade da década. Desde os anos 20, por se tratar de um meio de
comunicagdo importante, o cinema ganhou a atencdo dos educadores que passaram a
defender a utilizacdo do mesmo como método de ensino. Destacaram-se nesse debate
Fernando de Azevedo, que em 1928 promoveu uma reforma do ensino, incluindo o
cinema educativo como método; os jornalistas Claudio Mello (Fan) e Mério Behring
(Cinearte), saindo em defesa do cinema educativo em suas revistas; e Joaquim Canuto
Mendes de Almeida, autor do livro Cinema contra Cinema (1931), que defendia a
exibicdo dos filmes no contexto escolar conduzida pelos educadores. Almeida defendia

o filme educativo como um meio de combate ao ‘mau cinema’, nomeadamente o

141 Jardins do Recife (1936). Filmografia Brasileira do site da Cinemateca Brasileira, disponivel em:
<http://cinemateca.gov.br > Ultimo acesso: 14 de julho de 2014.

142 Apesar de ser oficialmente concretizado pelo poder Legislativo em 13 de janeiro de 1937, o 6rgéo
comecou a funcionar em meados de 1936.

S LEITE, Sidney Ferreira. Op. Cit., p. 36.
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hollywoodiano, atribuindo ao cinema educativo a funcdo essencial para reformar a
sociedade. Para ele, a solucéo dos problemas nacionais estava na educacéo™*.

Esses ideais foram fortalecidos pelas novas forgas politicas, especificamente ao
tenentismo, que defendia o nacionalismo como solucdo dos problemas em oposicdo ao
federalismo das oligarquias remanescentes. Para esses grupos: “O cinema poderia ser o
portador da ideologia nacionalista que se ocupa em identificar uma coletividade
histérica em termos da nacéo (...)”**. O cinema foi visto como um grande contribuidor
para a “formagdo” da nacdo, por iSso era necessario se apropriar dele. Visando a
unidade, desde antes do Estado Novo, o Brasil vai se inspirar profundamente nos
regimes autoritarios europeus como modelo para a constru¢do nacional, explorando
aspectos como a propaganda governamental.

A questdo pedagodgica e propagandistica tornava-se alvo do governo que
fortaleceria sua politica gradativamente, tendo como inspiracdo as medidas adotadas
pelos paises europeus. Em 22 de setembro de 1934, o oficial de gabinete da Secretaria
da Presidéncia da Republica, Luiz Simdes Lopes**, escreve uma carta para Gettlio com
suas descricbes sobre a viagem realizada a Europa, onde tomou conhecimento de
aspectos culturais da politica alema™*’. Na carta, Simdes Lopes expressou sua profunda
admiracdo pelo Ministério da Propaganda do governo nazista. Com a intencao de passar
somente dois ou trés dias, ao receber informac6es sobre o Ministério, acabou por ficar
oito dias em Berlim, tomando nota do funcionamento do 6rgao alemao, recomendando
que o governo brasileiro adotasse uma experiéncia similar. A carta foi repassada para
Gustavo Capanema que assumira em 25 de julho de 1934 o Ministério da Educacéo, na
carta Simdes Lopes relatava:

O que mais me impressionou em Berlim, foi a propaganda
sistematica, metodizada do governo e do sistema de governo nacional
socialista. Ndo hd em toda a Alemanha uma s6 pessoa que nao sinta
diariamente o contato do "nazismo" ou de Hitler, seja pela fotografia,

14 SIMIS, Anita. Op. Cit., p. 25-27.

15 SIMIS, Anita. Op. Cit., 27-28.

18| uis Simdes Lopes era familia gatcha e amigo pessoal de Getdlio Vargas. Filho de Ildefonso Simdes
Lopes, influente politico da Republica Velha e membro da Alianga Liberal, em 1929 apoiaram a
candidatura de Vargas a presidéncia, na oposicdo. Naquele ano, Luiz e seu pai foram presos por
envolvimento na morte do deputado Manuel Francisco de Souza Filho, assassinato a tiros pelo pai de
Luiz. Em agosto de 1930 foram absolvidos, segundo a tese de legitima defesa. Em novembro do mesmo
ano, com a vitdria do movimento revolucionario, Luiz foi nomeado oficial de gabinete da Secretaria da
Presidéncia da Republica, cargo que ocuparia até margo de 1937.

147 GCg 1934.09.22. Centro de Pesquisa e Documentacio Contemporanea (CPDOC) — Fundagéo Getulio
Vargas — Rio de Janeiro.
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pela radio, pelo cinema, através de toda imprensa alema, pelos lideres
nazistas, pelas organizacdes do partido ou, seja, no minimo, pelo
encontro, por toda a parte, dos uniformes dos S.A. (tropas de assalto)
ou S.S. (tropas de protecéo pessoal de Hitler).'*

As acdes do governo quanto ao cinema e a propaganda se mostraram proximas
as propostas nacionalistas de parte dos intelectuais do governo. O INCE servia para
incentivar a execucdo de filmes e documentarios de carater educativo e cientifico e nele
se mostravam os ideais nacionalistas instituidos pelo Estado. Com o Estado Novo, o
cinema nacional vai receber um significado ainda mais forte na proposta de formacéo
ideoldgica. Deve-se ressaltar que nas perspectivas do proprio presidente Getulio Vargas:
“0 cinema constitui um dos ‘mais Uteis fatores de instrucdo de que dispunha o Estado
moderno’, educando ‘sem exigir o esforgo e as reservas de erudi¢cdo que o livro requer e
0s mestres, nas salas de aula reclamam”**°. Era preciso transportar aos filmes o mesmo
valor que os livros tinham, de formag&o e instru¢do. Transformar o cinema num objeto
de lazer pedagogicamente til.

A criacdo deste o6rgdo foi para o Estado a projecdo de um cinema nacional
doutrinario que tivesse peso perante a sociedade brasileira, voltada majoritariamente ao
cinema norte-americano. A unido entre educadores e cineastas servia para que além do
incentivo do governo se criasse um cinema de qualidade e que retratassem valores da
cultura brasileira: sua historia, sua geografia, seus artistas; o cinema servia assim como
uma ferramenta de criacdo de identidade, financiada e controlada pelo Estado.

Para os cineastas, o controle estatal ndo foi encarado como algo negativo. O
governo proporcionava recursos nunca antes vistos. A propaganda comercial e
governamental sustentava o0s principais produtores. As medidas protecionistas
instigavam os realizadores. O cinema se tornara parte do Estado, porém essa integracéo
sO era possivel por que as principais produtoras e cineastas permitiram e tiraram
proveito dessa relagéo.

A ligacéo entre o governo Vargas e o cinema nacional, iniciada antes mesmo do
Estado Novo, se manteve cada vez mais forte. Como uma ferramenta pedagdgica e
doutrinaria, o cinema vai se tornar um importante agente de formacédo ideologica,

caracteristico da politica propagandistica do regime instaurado em 1937.

148 GCg 1934.09.22. Centro de Pesquisa e Documentacdo Contemporanea (CPDOC) — Fundagdo Getulio

Vargas — Rio de Janeiro.
9 ALMEIDA, Claudio Aguiar. Cinema como agitador de almas: Argila, uma cena do Estado Novo. S&o
Paulo: Ed. Annablume, 1999, p 77.



81

CAPITULO I1

CINEMA E ESTADO NOVO:
POLITICA, CULTURA E PROPAGANDA

N&o posso mais pensar o que quero pensar. As imagens
cambiantes ocuparam o espago dos meus pensamentos

(Georges Duhamel)

A instituicdo do Estado Novo brasileiro em 10 de novembro de 1937 trouxe
mudangas significativas para o cenario politico e cultural. O regime foi caracterizado
pelo profundo autoritarismo, centralizacdo politica, controle social e critica ao
liberalismo. No argumento que s6é um Estado forte poderia manter a ordem e o
progresso da nacdo, a nova politica se sustentou. Contra o federalismo, a centralizacdo
do poder era vista como um caminho para a salvacdo nacional. Segundo nos relata o
historiador norte-americano Thomas Skidmore, essa concentracdo foi uma novidade,
algo que ndo existia na antiga Republica’®, especialmente na aproximagdo com os
governos estaduais e na relacdo politico com o povo.

Com o fechamento do congresso, o presidente Getlulio Vargas passaria a
governar por decretos-lei, tendo como base a Constituicdo Federal de 1937, elaborada
pelo mineiro Francisco Campos, ministro da justica do novo regime. Sem a mediacao
parlamentar, entre 0 governo e 0 povo, 0s meios de comunicagao assumiram o papel de
interlocucdo, exaltando o novo projeto politico e rechagando seus inimigos. Um
conjunto organico de ideias que envolvia a unidade utilizou os principais veiculos de
comunicacéo e artes como difusdo das ideologias do regime: trabalhistas, nacionalistas,
religiosas, messianicas e afins.

Através do controle aos meios de comunicacdo e outras manifestacGes sociais, 0

governo de Getulio Vargas ndo sé combateu seus inimigos como construiu um conceito

%0 SKIDMORE, Thomas E. Brasil: de Gettlio a Castello (1930-64). S&o Paulo: Companhia das Letras,
2010, p. 46.
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de nacdo. Esses meios edificavam imagens servindo a uma funcdo pedagdgica que
educavam o0s brasileiros sobre sua nagdo. Esse projeto foi inicialmente
institucionalizado através de 6rgdos precedentes ao Estado Novo como o Departamento
de Propaganda e Difusdo Cultural (DPDC), vinculado ao Ministério de Justica e
Negocios Interiores; e o Instituto Nacional do Cinema Educativo (INCE), pelo
Ministério da Educacgdo e Saude. Em 1939, a propaganda politica e o controle aos meios
de comunicacdo foram diretamente ligados & Presidéncia da Republica através do
Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP), fortalecendo cada vez mais este projeto
politico™,

A evolucdo burocratica desses aparelhos também acentuava a importancia dos
meios de comunicagdo na difusdo da legitimagdo do regime com a propaganda
doutrinaria. Estes orgdos tiveram destaques na realizacdo e controle das producdes
cinematogréficas, instituindo uma concepgdo estética hegemoOnica para a época.
Compreender a atuacdo, organizacdo e producdes desses 6rgaos e seu dialogo com 0s
cinegrafistas locais nos permite pensar por uma nova Otica o papel da cultura e do
cinema na sociedade republicana, integrada ao funcionamento do Estado Novo.

Desde sua origem, a sétima arte tem modificado o cotidiano das pessoas. E sob
esse tema que professor Anibal Monteiro Machado realiza a conferéncia “O cinema e
sua influéncia na vida moderna”, em 6 de fevereiro de 1941 no auditério da Associacao
Brasileira de Imprensa. Em pleno regime autoritario brasileiro, com menos de meio
século de existéncia, o cinema chamou a atencdo pela sua sensibilidade e poder de
persuasdao. Considerando que “até 1939 existiam no mundo, incluindo os paises hoje

»152 tendo no

atingidos ou esmagados pela guerra, cerca de 93 mil salas de projecdo
Brasil aproximadamente mais de 1.500 salas naquela época, um valor politico a essa
ferramenta ndo tardou a acontecer.

Durante o Estado Novo, o cinema ganhou um significativo destaque. Seu poder,
influéncia e potencial de recep¢do foram alvo de estudos, criticas e atencdo do governo.

Os governantes perceberam que o cinema € um discurso que tem voz e o poder de ser

131 Desde o inicio de seu governo, o Presidente Vargas jé tinha sua atencdo voltada para essas questdes.
Durante o governo provisorio foi criado o Departamento Oficial de Publicidade (DOP), que reestruturado,
em 1934, deu origem ao Departamento de Propaganda e Difusdo Cultural (DPDC), que contou com a
dire¢do do sergipano Lourival Fontes, personagem que esteve a frente da propaganda nacional entre 1934
e 1942. O DPDC existiu até o inicio do Estado Novo, quando em 1938, o0 DPDC transformou-se no
Departamento Nacional de Propaganda (DNP), este 6rgéo foi o antecessor do DIP.

2 MACHADO, Anibal M.O cinema e sua influéncia na vida moderna. Rio de Janeiro: Instituto Brasil
Estados Unidos, 1941, p. 12.
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ouvido, ndo era apenas um entretenimento vulgar, tornou-se também uma expressdo
artistica e arma politica. Desde sua origem, o cinema transformou os homens, criou
novas formas e interpretar o mundo e modos de viver. Ao passo que esta arte e sua
técnica foram evoluindo, as estratégias de sua utilidade e funcdo social também foram
se modificando.

A cinematografia revolucionou as sociedades contemporaneas e dentro de sua
historicidade muitas outras revolucfes aconteceram. Porém, nenhuma transformacéo foi
tdo significativa na historia do cinema quanto a chegada do som. O efeito de real que a
imagem cinematogréafica possui foi acentuado ainda mais com a sonorizagdo. Segundo
Anibal Machado,

O som veio dar mais vibragdo, mais corpo a imagem. Gluglu das
aguas, sussurro do vento nas arvores, chiar de rodas de motores, vozes
e rumores industriais e humanos vieram multiplicar o pode da imagem
animada. O tumulto das ruas e pracas ganhou mais autenticidade nos
seus movimentos: o ouvido ouvia 0 que os olhos enxergavam. A
sensacdo visual enriquecia-se da auditiva."

A palavra ganhou forca junto ao carater sensivel da imagem. A chegada e
fortalecimento dessa tecnologia no Brasil coincidem com o periodo de desenvolvimento
do Estado Novo. A nova politica brasileira passa entdo a se apropriar de Vvarios
elementos culturais como forma de manutencdo de sua politica. O cinema e seu carater
de expressédo da realidade chamou a atencdo do Estado que aplicou diversas medidas
institucionais sobre ele. As funcBes pedagdgicas e doutrinarias foram as mais
exploradas nos anos do regime autoritario de Getulio Vargas. O cinema dava voz ao
novo regime.

Os filmes assumiram assim o papel de educar e instigar as massas, rompendo
com o individualismo e agregando sentimentos de homogeneidade. Essa formagéo nos
faz lembrar o que Marc Ferro determinou por “historia institucional”, aquela dada pelos
Estados, Igrejas, partidos ou interesses privados que tem a funcédo de glorificar a patria e
legitimar o regime politico vigente. Essa formacdo da historia institucional, ndo se
limita aos livros didaticos e os mecanismos da educacdo formal, mas também se
estendem aos diversos veiculos de comunicagdo, como o cinema. De acordo com Ferro,

ha um interesse em controlar o conhecimento historico, pois:

153 MACHADO, Anibal M.O cinema e sua influéncia na vida moderna. Rio de Janeiro: Instituto Brasil

Estados Unidos, 1941, p. 23.
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Controlar o passado ajuda a dominar o presente, a legitimar tanto as
dominagdes como as rebeldias. Ora, sdo os poderosos dominantes
Estados, Igrejas, partidos politicos ou interesses privados - que
possuem e financiam veiculos de comunicacdo e aparelhos de
reproducdo, livros escolares e historias em quadrinhos, filmes e
programas de televis&o.™

O historiador Mark C. Carnes evidencia ainda, em colegéo intitulada Passado
Imperfeito: a histéria no cinema, a construgdo de um “passado imperfeito” através
dos filmes historicos. Ao referenciar a imagem que se cria de passado no cinema em
contraponto ao sistema educacional tradicional, fundamentada nos livros impressos,
Carnes, relata que: “A hora do livro - ou melhor, o milénio do livro, observou Gore
Vidal - j& era. Se a palavra impressa superou a tradicdo oral, o cinema e a televisao
eclipsaram a suprema de [Johannes] Gutenberg”>®. No entanto, deve-se ficar atento de
gue o cinema ndo substituiu a Historia. O trabalho exercido pelo historiador pée em
discussdo justamente o discurso imagético construido pelos cineastas. Consideramos
aqui apenas a compreensdo institucional, em vigor especialmente durante o regime
varguista, de que o cinema inspira e diverte trazendo ao publico uma emocédo e
formacdo sobre determinado conhecimento, o que fez com que a sétima arte fosse
apropriada a fins educacionais e politicos.

O alcance do cinema, ou o poder exercido pela sétima arte na formacéo de ideias
e discursos fez com que pela primeira vez no Brasil uma estrutura governamental de
controle cultural atuasse especificamente sobre as imagens cinematograficas. Educar
através da diversdo, instituir valores morais e civicos, atuar como um parlamento em
contato direto com o povo foi o principal exercicio dos cinegrafistas da época. O cinema

nacional tornar-se-ia parte da nova politica.

2.1 Cinema, educacdo e nacionalismo através dos 0rgaos governamentais

1 FERRO, Marc. A manipulagdo da historia no ensino e nos meios de comunicacdo. S&o Paulo:
IBRASA, 1983, p. 11.

1% Esta colecdo é composta por mais de sessenta artigos, sobre diversos filmes, ordenados
cronologicamente pelos temas, de Jurassic Park (1993) a Nixon (1995), que buscam analisar as verdades
histéricas contidas por traz das produgdes cinematograficas. CARNES, Mark C. (org.). Passado
imperfeito: a historia no cinema. Rio de Janeiro: Record, 1997.

1% CARNES, Mark C. (org.). Passado imperfeito: a histéria no cinema. Rio de Janeiro: Record, 1997, p.
9.
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O Estado Novo marcou a emergéncia de um nacionalismo patrocinado pelo
governo. A questdo nacional fez parte do projeto politico voltado a cultura, educacéo e
propaganda. Tais pensamentos tém raizes no periodo que vai de 1930 a 1937, junto aos
intelectuais e politicos que promoveram medidas centralizadoras e de controle social
durante 0 novo regime. O DPDC, fundado em 1934, e o INCE de 1936, assumiram
neste periodo o papel de formadores da nacé&o, sobretudo no que diz respeito a producao
cinematogréfica.

O cinema passou a ser visto em seu valor politico e foi diretamente ligado ao

Estado. O poder das imagens pelo seu efeito de real™’

(impulsionado ainda mais com a
sonorizagdo) e seu recebimento coletivo fez com que o cinematdgrafo atuasse para além
das perspectivas estéticas e fosse inserido como um mecanismo politico e social.
Através de algumas medidas, o cinema foi pouco a pouco se integrando cada vez mais
as estruturas burocraticas do Estado a partir da ja citada “Lei de obrigatoriedade de
exibicao dos filmes nacionais” de 1932.

Ele tornou-se uma questdo de moral publica e politica, era a escola viva para as
massas, uma “influéncia aos cérebros em formagdo”, como destacou Roberto
D’Assun¢do Araujo. Em funcdo disso, era preciso extirpar da sociedade 0 mau cinema,
aquele que infiltra “mas ideias” nas pessoas dispostas a aprender tudo, de bom ou de
mal™®. O cinema tratava-se de uma questdo de ordem.

Ndo s6 o Estado, como outras importantes instituicbes sociais atuaram no
controle sobre o cinema, enxergando nele um mecanismo de dominio na formacdo
moral da sociedade. A Igreja e seus membros, por exemplo, patrocinaram iniciativas de
acompanhamento e aconselhamento ao publico cristdo sobre os filmes em exibicdo, que
tem como exemplo a formacdo da “Legido da Decéncia”: grupo catolico criado na

década de 1930, nos Estado Unidos, iniciativa de bispos cat6licos norte-americanos com

70 modelo estético do género documental reforca um efeito de real presente na imagem, que anula a
compreensdo do filme como uma construgdo de um discurso. Com isso tem-se a impressdo de que aquilo
que esta sendo visto existiu no real. Esse conceito de “efeito de real” é trabalhado por Miriam de Souza
Rossini, em sua tese de doutorado cujo o tema € o filme histérico, intitulada “As marcas do passado. O
filme histérico como efeito de real” (1999), atribuimos aqui um valor similar ao género documental
levando em consideracéo a relagdo com o espectador que compactua com a visdo apresentada, indexando
o filme com a realidade. Conforme nos aponta Céssio dos Santos Tomaim, “(...) a ‘verdade’ do filme s6
se realiza no olhar do espectador, é ele que autoriza o ‘efeito de real””. TOMAIM, Céssio dos Santos.
“Janela da Alma”: cinejornal e Estado Novo — fragmentos de um discurso totalitario. S&o Paulo:
Annablume; Fapesp, 2006, p. 23.

1% ARAUJO, Roberto Assungéo. Op. Cit., p. 33.
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0 intuito de questionar os ideais da honestidade moral e cristd no ambito das producdes
cinematograficas.

A Legido “iniciou uma forte campanha contra os filmes que julgava imorais,
promovendo abaixo-assinados de cidaddos que se comprometeram a ndo assistir aos
filmes que por ela eram taxados”. Em resposta a Legi&o da Decéncia o Papa Pio XI
promulga em 29 de junho de 1936 a carta enciclica “Vigilante Cura”, uma manifestagcdo
oficial da Igreja Catolica dedicada aos meios de comunicacéo social, particularmente, o
cinema. A enciclica se manteve comprometida em mobilizar os fiéis para no combate
do “bom contra 0 mau cinema”, numa perspectiva cristd. O texto papal mostra logo no

inicio da enciclica o objetivo ao qual o cinema deveria ser exposto:

Toda a arte nobre tem como fim e como razdo-de-ser, tornar-se para
0 homem um meio de se aperfeigoar pela probidade e virtude; e por
isso mesmo deve ater-se aos principios e preceitos da moral. E
concluiamos, com a aprovacdo manifesta daquelas pessoas de elite —
ainda Nos é consolador relembrar — ser necessario tornar o cinema
conforme as normas retas, de modo que possa levar os espectadores
a inteireza da vida e uma verdadeira educagfo.'®

A referéncia ao cinema como veiculo educacional também é constantemente
evocado. Para o Papa Pio XIl, era preciso “usar de todos os meios, principalmente da
imprensa, para que o cinema se torne cada vez mais um elemento precioso de instrugdo

e de educacdo, e ndo de destruicdo e de ruina para as almas”'®

, alegando que,
infelizmente, é geralmente para o mal que o cinema exerce sua influéncia. No combate
as ruinas de tantas almas a preocupacdo que certos governos e a sociedade civil vém
dando a influéncia do cinema no dominio moral e educativo é um exemplo aos bispos e
catélicos seguirem, “exercais uma vigilancia especial sobre a indUstria cinematografica
em vosso pais”, convocava Pio XI. A enciclica, em resposta aos membros da Legido da
Decéncia, vai influenciar a questdo moral do cinema brasileiro. Segundo Geovano

Moreira Chaves:

[A Vigilanti Cura] foi uma resposta do Vaticano & pressdo que a
Legido da Decéncia exercia na tentativa de controlar o cinema nos
Estados Unidos (uma vez que ela foi dirigida a principio ao
Episcopado norte-americano), e serviu também como aparato e

%9 ALMEIDA, Claudio Aguiar. Meios de comunicago catélicos na construcio de uma ordem autoritaria:
1907/1937. Séo Paulo: USP, Tese de Doutorado em Historia defendida em maio de 2002, p. 223.
10 pAPA PIO XI. Carta Enciclica Vigilanti Cura, Roma, 29 de junho de 1936.
161
Idem.
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documento oficial para enfatizar e legitimar a necessidade dos
catélicos brasileiros, sobretudo os redatores da revista VVozes de
Petropolis, de moralizar e adequar, de acordo com o0s principios
contidos na Vigilant Cura, o cinema brasileiro.*®

A acdo dos catolicos norte-americanos e a enciclica do Papa Pio XI tornaram-se
exemplos a serem seguidos pelos catélicos brasileiros. Popularizando-se no Brasil, o
cinema também “converteu-se em elemento estratégico da guerra entre os catolicos, que
lutavam pela recristianizacdo da sociedade brasileira, e anticatolicos, que se opunham

» 183 “isso fez do cinema

frontalmente ao crescimento do poder e da influéncia da Igreja
também uma reacdo a uma das maiores crises vividas pela Igreja: o afastamento entre
Estado e Igreja estabelecida pela Republica em 1889. Os novos tempos politicos
trazidos por Getulio Vargas marcariam essa reaproximacao.

Uma manifestacao oficial do Vaticano perante o cinema foi um trago da insercéo
da Igreja nas vivéncias sociais que se estendiam do cinema a outras préaticas sociais,
como as celebracdes civicas, unindo valores politicos aos religiosos. A recepc¢ao desses
ideais circulou por algumas revistas brasileiras de cinema como a Vozes de Petropolis
que teria na acdo da Legido da Decéncia um modelo a ser seguido’®*. O sentido da
moral cristd seria integrado a politica social do Estado Novo. O novo regime retomaria
as forcas do catolicismo na formacéo nacional, influenciado também pelo cinema.

A associacdo entre Igreja Catdlica e Estado foi um dos principais cernes do
regime. Conforme nos revela Maria das Gracas A. Ataide de Almeida em sua andlise
sobre o Estado Novo em Pernambuco, o projeto politico assumido pelo regime
identificava-se com o paradigma pedagogico, de carater conservador, sustentando pela
Igreja Catélica no Brasil*®®. A Igreja Catlica buscava recompor as forcas que haviam
perdido no inicio da Republica. Na luta contra o laicismo, ela se alinha com o regime
desempenhando um papel importante na sociedade.

Durante os anos 30 e 40 a producdo filmica nacional, especialmente a

documental, serviu basicamente aos projetos morais e propagandisticos do Estado. O

182 CHAVES, G. M. . A Legido da Decéncia e a cruzada cinematografica catélica no Brasil. In: ANPUH,
2012, Mariana. Anais da ANPUH MG 2012. Mariana: ANPUH, 2012. v. XVIII, p. 5-6.

163 ALMEIDA, Claudio Aguiar. Meios de comunicacdo catélicos na construgdo de uma ordem
autoritaria: 1907/1937. Sdo Paulo: USP, Tese de Doutorado em Histéria defendida em maio de 2002, p.
224-225.

164 CHAVES, G. M. . A moral catélica como sensivel compartilhado para o cinema. In: Faces da Cultura
na Histdria, 2012, Recife. VI Coloquio de Historia da UNICAP. Recife: UNICAP, 2012. v. VI. p. 132.

185 ALMEIDA, Maria das Gragas Andrade de Ataide. Op. Cit., p. 69.
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baixo recurso que os realizadores encontravam para fazer cinema fez com que os filmes
tomassem a palavra do Estado, que se realinhava com a Igreja Catdlica. Por isso,
aspectos ligados a moral cristd vao ser comumente associados a moral civica. As
peliculas apresentavam aspectos patrioticos, a histdria e cultura brasileira, a formacao
religiosa (designadamente, Catolica) e o desenvolvimento técnico (associados a
industrializacdo e ao novo governo), em conformidade com as propostas ideoldgicas
governamentais. Orgaos estatais e cineastas brasileiros trabalharam juntos na construgo
das imagens nacionais, fortalecidos através de diversas legislacdes destinadas a
cinematografia sob o auspicio desses valores morais, censura e controle
cinematogréfico.

Ainda no Governo Provisorio, o decreto n® 24.651 de 10 de julho de 1934 cria
dentro do Ministério da Justica e Negocios Interiores, o Departamento de Propaganda e

Difusdo Cultural. Sobre a competéncia desse novo 6rgdo, descrevia-se:

a) estudar a utilizagdo do cinematografo, da radiotelefonia e demais
processos técnicos e outros meios que sirvam como instrumento de
difuséo;

b) estimular a producdo, favorecer a circulacdo e intensificar e
racionalizar a exibicdo, em todos os meios sociais, de filmes
educativos;

c) classificar os filmes educativos, nos termos do decreto n. 21.240, de
4 de abril de 1932, para se prover a sua intensificacdo, por meio de
prémios e favores fiscais;

d) orientar a cultura fisica, um 6rgédo técnico é criado para estudar e
orientar a utilizacdo cinematografica e os demais instrumentos que
sirvam para a difusdo cultural.*®®

De uma maneira geral, o 6rgao esteve ligado a questdo da propaganda, sendo o
cinema o seu principal elemento, visto como essencial a difusdo cultural. A nomeacéo
de Lourival Fontes para a direcdo do érgdo nos indica mais um aspecto da composi¢édo
do Governo em alinhamento com o centralismo e o autoritarismo politico. Fontes era
um profundo admirador dos regimes nazifascistas europeus. Durante a formacdo da
Constituicdo de 1934, como candidato a constituinte, Lourival Fontes teceu referéncias
ao que se fazia na Italia de Mussolini e na Alemanha de Hitler, caminhos que para ele

deveriam ser seguidos pela constitui¢do e politica brasileira'®’.

166 Art. 2° do Decreto-lei n° 24.651, de 10 de julho de 1934.
187 No dia 15 de junho de 1933, o Jornal do Recife langava em sua capa a matéria com a chamada: “Rio,
14 - O candidato sergipano & Constituinte sr. Lourival Fontes, em entrevista ao ‘Diario de Noticias’ fala
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A Censura Cinematografica estava presente no artigo quinto do decreto do
DPDC. Ela deveria ser feita de acordo com o decreto por um representante do
Ministério de Justica e Negdcios Interiores, um representante do Ministério da
Educacdo e Saude Publica, um do Ministério do Exterior, um do Juizado de Menores,
um do chefe de Policia e um da Associacao Brasileira de Produtores Cinematograficos,
junto a Direcdo e a Secretaria do 6rgdo. Ao servi¢o de censura era cobrada uma taxa de
$400 (quatrocentos réis) por metragem, arrecadados pela Tesouraria da Imprensa
Nacional. Os filmes nacionais educativos possuiam isen¢do da taxa, e os demais filmes
nacionais apenas 50% (cinquenta por cento).

De acordo com Claudio Aguiar Almeida, “as vantagens e favores a producédo
nacional, previsto pelo decreto, demonstravam o sucesso dos produtores brasileiros em
sua campanha junto aos membros encarregados da organizagdo do DPDC.”®®. Os
descontos e isencbes na taxa cinematografica, e a propria presenca da Associacdo
Brasileira de Produtores Cinematograficos eram vistas como mais uma vitoria da classe.
O incentivo, principalmente ao cinema educativo, naquele momento turbulento aos
realizadores locais foi aclamado como um grande feito do governo. No dia 9 de agosto
de 1934, o Jornal do Recife divulgou uma nota sobre a criacdo do referido 6rgao,
tornando publico as suas principais competéncias™®.

Também era previsto pelo DPDC a criagdo da Revista Nacional de Educag&o,
assumindo assim, as responsabilidades quanto a questdo educativa nacional. Em 1936,
com a organizacao do INCE, os aspectos educacionais passam a cabo do departamento
vinculado ao Ministério da Educacéo e Saude, de Gustavo Capanema, numa tentativa de
separar a burocratiza¢do da propaganda e do cinema educativo. Uma intensa disputa de
funces e competéncias se iniciava entre os 6rgaos* .

Estes conflitos foram resultado de um duelo entre ministérios. Enquanto que o

DPDC era vinculado ao Ministério da Justica, o INCE fazia parte do MES. Criado em

com enthusiasmo do fascismo, prevendo seu proximo advento em nosso paiz”. Jornal do Recife, Recife,
15 de junho de 1933, p. 1.

188 ALMEIDA, Claudio Aguiar. Cinema como agitador de almas: Argila, uma cena do Estado Novo. S&o
Paulo: Ed. Annablume, 1999, p. 81.

189 Jornal do Recife, Recife, 9 de agosto de 1934, p. 5.

170 A questdio da separagdo entre o cinema popular e educativo, ndo era tdo claro em todos os paises
europeus. Enquanto que na Italia, ndo havia separacédo entre cinema popular e escolar, para os Alemaes o
cinema popular ficou a cargo do Ministério da Propaganda enquanto que o cinema educativo sobre
responsabilidade do Ministério da Educacéo, similar ao que acontece no Brasil. SCHVARZMAN, Sheila.
Humberto Mauro e as Imagens do Brasil. Tese de Doutoramento. Departamento de Historia da
UNICAMP, Mimeo 2000, p. 223-224.
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1934, o departamento do Ministério da Justica tirou do MES varias de suas atribuicfes
como a propaganda, a censura educativa, a Revista Nacional e a possibilidade de fazer
filmes educativos, além de extrair da Imprensa Nacional o servico de radiodifusao.
Neste jogo de interesses, como assinala Sheila Schvarzman, a criacdo do INCE em 1936
foi uma vitéria politica para Capanema, pois retomou varias dessas atribuices™ .

O projeto do INCE, iniciado em 1935, conta com um longo estudo sobre a
situacdo do cinema educativo no mundo e no Brasil. Mostrando a necessidade de criar
um érgdo que pense e sistematize o cinema educativo aplicaveis ao ensino e a educacao
do povo. O projeto faz duras criticas ao radio “que em nada tem contribuido” para a
formagdo nacional, exaltando a importancia do cinema na vida moderna e 0 seu
desenvolvimento nos paises europeus'’.

O cinema educativo foi utilizado como mecanismo para que a populacéo
passasse a conhecer a cultura de sua nacao, ele exercia um papel civico. Mostrar o
Brasil para os brasileiros era sua principal funcdo. Porém, tratava-se de uma imagem do
Brasil ornamentada pelos idedlogos do Estado. O antrop6logo Edgar Roquette-Pinto era
um deles, homem que esteve a frente do INCE desde marco de 1936, antes mesmo da
oficializacdo do 6rgéo.

Para a formagdo do INCE, alguns exemplos europeus foram observados. Em
julho de 1936, Roberto Assumpcdo de Aratjo’’®, jovem nadador brasileiro participante
das Olimpiadas de Berlim, aceitou o pedido do Ministro Capanema para que em sua
viagem relatasse a situacdo do cinema educativo na Alemanha, Bélgica, Franca e Italia.
Posteriormente Araujo viria a trabalhar para o INCE. Em 1939, ele defenderia a tese O
cinema sonoro e a educacdo'’®, em que afirma a importancia do cinema como
instrumento pedagogico e como a sonorizacgdo veio qualificar esse aparelho.

Seu relatério sobre a experiéncia europeia cita o caso dos alemaes que em 1934

fundaram um departamento do governo para o controle, producdo e distribuicdo de

71 Ibidem, p. 261.

172 GCg 35.00.00/2. Centro de Pesquisa e Documentagdo Contemporanea (CPDOC) — Fundacéo Getulio
Vargas — Rio de Janeiro.

173 Estudante de direito e entusiasta do cinema, Roberto Assumpcao de Aradjo participava do “Clube de
Cultura Moderna”. Segundo Sheila Schvarzman, “esse clube fazia parte da Alianga Nacional Libertadora,
e entre seus membros estava Jorge Amado, o pintor Santa Rosa e Febus Gicovate, contemporéneos de
Assumpcdo, que veio depois a se tornar embaixador. Seguidor de Roquette-Pinto, com quem trabalhou
durante 4 anos no INCE, aprendeu com ele que o importante era antes de tudo ‘fazer’”. SCHVARZMAN,
Sheila. Humberto Mauro e as Imagens do Brasil. Tese de Doutoramento. Departamento de Historia da
UNICAMP, Mimeo 2000, p. 221.

1% ARAUJO, Roberto Assunco. O cinema sonoro e a educacao. Tese. 1939.
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filmes educativos de nivel secundario e superior, o Reischtelle fur den Unterrischtsfilm.
Com uma boa estrutura, salas equipadas, laboratérios modernos e com uma das
cinematecas mais ricas do mundo, Roberto Assumpcéo exalta o 6rgao aleméo. Também
era de sua responsabilidade a producdo da revista Film und Bild que contava com um
relatorio mensal de suas atividades e catadlogo permanente dos ultimos filmes. Até o
momento de sua visita, ele descreve que ja haviam sido realizados pelo 6rgdo 322
filmes. Contribuiam para a realizagdo desses filmes as universidades, escolas técnicas e
institutos cientificos, pratica que sera adotada também pelo INCE.

Sobre o cinema educativo francés, Roberto Assumpc¢édo elogia o trabalho da
Musée pédagogique de I'Etat, do Ministério da Educacdo Nacional, que trabalhava com
filmes escolares; o Institut de Cinema Scientifique e Association pour la Documentation
Cinématographique dans les Sciences, destinados aos filmes cientificos e
documentarios, destacando a parceria entre governo com as associacdes nao oficiais e
iniciativa privada. Roquette-Pinto, que posteriormente também fez suas considera¢Ges
sobre o trabalho do cinema educativo nesses paises chamou atencdo para a preocupagdo

175

pedagdgica e o uso cientifico do cinema™". De acordo com Schvarzman:

O antropologo (Roquette-Pinto) manteve contato com Jean Painlevé,
do Centre de Production du Film Scientifique, que realizava
experiéncias com a microcinematografia e a cinematografia
submarina, que influenciaram os filmes cientificos realizados pelo
INCE e foram adquiridos posteriormente pela instituigdo francesa.'’

Faz-se necessario ressaltar dessa analise que os relatérios mostram como o
cinema respondia as preocupacgdes politicas de cada lugar. Na Italia de Mussolini,
buscando a regeneracdo pds-guerra, o préprio general exaltava que “o cinema é a arma
mais forte”™’”. As experiéncias italianas, francesas e alemas sobre o cinema formaram
uma grande influéncia para a politica cultural do Estado Novo. Os o6rgdos brasileiros
apesar de influenciados por esses multiplos olhares sobre o cinema viriam atender as

particularidades do Estado Novo e dos proprios realizadores locais, ndo resultando

17> Referenciando novamente a Marc Ferro, é importante relevar que a construcdo de um passado, ou
nesse caso especifico, da ciéncia, muitas vezes associado aos livros didaticos, também passa pelos
diversos veiculos de comunicacdo existentes, como os quadrinhos, o radio e o proprio cinema, ndo se
limitando aos livros cientificos. FERRO, Marc. A manipulacdo da historia no ensino e nos meios de
comunicagdo. Séo Paulo: IBRASA, 1983, p. 11.

8 SCHVARZMAN, Sheila. Op. Cit., p. 224-225

Y7 A Itélia era a precursora no cinema educativo, desde o inicio dos anos 1920 o LUCE - Sindicato
Instruzione Cinematografica - trabalha na producdo e difusdo dos filmes didaticos. Roquette-Pinto
mantinha contato com o Luciano de Feo, membro do LUCE. O 6rgdo foi institucionalizado por
Mussolini em 1925. SCHVARZMAN, Sheila. Op. Cit., p. 222-223
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assim numa copia dos 6rgdos europeus, mas uma apropriacdo do carater emergencial
que o cinema trazia para a vida politica, adaptado as suas necessidades.

Tanto o INCE quanto o DPDC, apesar de exacerbar o carater nacional tiveram
como inspiracdo as politicas fomentadas na Europa. “A criagdo do DPDC inspirou-se na
experiéncia de regimes autoritarios europeus cujas iniciativas, no ambito da cultura e da
propaganda, impressionavam 0s cineastas brasileiros e autoridades varguistas”!™®.
Admiracdo destacada na carta de Luiz Sim0es Lopes e nos relatos de Roberto
Assumpcdo de Aradjo e Roquette-Pinto.

No entanto, a Europa ja possuia uma industria cinematografica estruturada,
arrasada pela primeira guerra mundial, mas que ainda tinha espaco no comércio
exterior. Os 6rgdos brasileiros foram fundados no interesse dos realizadores locais de
construir praticamente do zero uma industria produtiva, encontrando no Estado Novo
um suporte para suas ambicdes profissionais. A articulacdo desses realizadores é
essencial para a analise dos 6rgédos e para a propagacao das ideias do novo regime, que
esteve durante muito tempo na mao desses personagens.

A questdo técnica, de distribuicdo e manutencdo do cinema nacional era um
tema que tinha outra proporcdo para os realizadores europeus. O cinema francés, por
exemplo, era a segunda maior distribuidora de filmes no Brasil no inicio da decada de
1930, ficando atrds da producdo norte-americana. Em terceiro lugar, estavam as
brasileiras, seguidas da producdo alemd, portuguesa e italiana, respectivamente®”.
Obviamente, esses numeros sdo dados hegemonicamente pelos filmes comerciais,
consumidos em grande quantidade no Brasil.**°

Os brasileiros enxergaram que producdo cientifica, documental e educativa
deveriam ser distintas daquela comercial, por isso a necessidade de 6rgaos exclusivos
para suas atuacdes. No entanto os mdaltiplos géneros precisariam ser formadores e
instigadores nacionais. Um bom filme é aquele que engrandece o brasileiro, exalta sua

historia, tradicdo e o papel patrio proposto pelo governo. Para combater a mentalidade

1% ALMEIDA, Claudio Aguiar. Cinema como agitador de almas: Argila, uma cena do Estado Novo. S&o
Paulo: Ed. Annablume, 1999, p. 79.

% SIMIS, Anita. Op. Cit., p. 75.

180 A predominancia dos filmes comerciais, em comparacdo com a produgdo educativa produzida pelos
franceses é alvo de critica nos relatorio de Roberto Assumpcéo, segundo ele: “os trabalhos de cinema
cientifico e documentario puro, ja realizados, revelando o auxilio indispensavel do cinema como meio de
pesquisa, afirma a qualidade excepcional do cinema francés, que a mediocridade da producdo comercial
enviada & America do sul ndo permite avaliar”. ARAUJO, Roberto Luiz Assumpgéo de. GCg 1934.09.22.
Centro de Pesquisa e Documentagdo Contemporanea (CPDOC) — Fundagdo Getulio Vargas — Rio de
Janeiro
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das producdes que nada tém favorecido a nacdo, os proprios filmes comerciais sdo
estimulados a exaltar os valores consoantes com o regime. “O ambiente politico da

época estimulava a criagdo de filmes de ficcdo que reproduziam os valores apregoados

»181 como é o caso do filme Argila (1940), do diretor mineiro e membro do

INCE, Humberto Mauro, produzido com o argumento de Roquette-Pinto®.

pelo regime

Durante a década de 1930, duas vertentes permearam a atencdo do Estado sobre
0 cinema: a questdo educativa, nessa busca pela formacdo do homem brasileiro através
da educacdo formal; e a propaganda de massas, vinculada a difusdo dos valores
propostos pelo regime ao povo brasileiro. Ambas se completariam pela censura,
controlando posicOes contrérias ao discurso dominante. Com a instauracdo do Estado
Novo em 1937, o governo brasileiro precisou fortalecer ainda mais a questdo da
propaganda politica e a formacao nacional.

O projeto de decreto-lei que buscava transformar o DPDC em Departamento de
Propaganda do Brasil, discutido entre 1936 e 1938, colocava em cheque a necessidade
de maior autonomia do Departamento para a difusdo cultural as camadas populares.
Tamanhas as dificuldades que o Ministério de Educacdo e Salde encontrava em
coordenar os trabalhos destinados a influéncia cultural de todos os brasileiros, em
especial pelo limitado orcamento para a grande demanda da populacdo, o
desenvolvimento do Departamento de Propaganda do Brasil deveria ter esse objetivo,
fortalecendo assim o seu alcance'®. O Departamento de Propaganda do Brasil, de
acordo com o projeto: “devera ser um aparelho vivaz, de grande alcance, dotado de um
forte poder de irradiacdo e infiltragdo, tendo por funcdo o esclarecimento, a ilustragéo, o
preparo, & orientacdo, a edificacdo, numa palavra, a cultura de massas™'®*. Era o inicio
da idealizacdo do Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP), maior 6rgdo
responsavel pela propaganda politica durante o Estado Novo.

Na formacdo da estrutura governamental brasileira, a propaganda politica teve
profunda inspiracdo do Ministério de Propaganda alemdo, chefiado por Joseph

181 CAPELATO, Maria Helena Rolim. Multiddes em cena: propaganda politica no varguismo e no
peronismo. 2° edi¢do. Sdo Paulo: Editora UNESP, 2009, p. 107.

820 filme Argila (1940) foi trabalhado pelo historiador Claudio Aguiar Almeida em O cinema como
“agitador de almas”: Argila, uma cena do Estado Novo, onde analisa o discurso do Estado Novo a partir
do filme de Humberto Mauro. ALMEIDA, Claudio Aguiar. Cinema como agitador de almas: Argila,
uma cena do Estado Novo. S&o Paulo: Ed. Annablume, 1999.

183 GCg 1934.09.22. Centro de Pesquisa e Documentagio Contemporanea (CPDOC) — Fundagéo Getulio
Vargas — Rio de Janeiro.

184 GCg 1934.09.22. Centro de Pesquisa e Documentacio Contemporanea (CPDOC) — Fundagéo Getulio
Vargas — Rio de Janeiro.
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Goebbels. Percebemos ao longo de todo estudo sobre o cinema brasileiro uma profunda
influéncia dos 6rgdos estatais com a politica europeia, especialmente o fascismo italiano
e 0 nazismo alemdo. Essa influéncia ndo era feita apenas no campo cinematogréfico,
muitos membros do governo eram simpatizantes dos regimes autoritarios europeus,
como Filinto Miiller, chefe da policia da ditadura do Estado Novo; Francisco Campos,
ministro da Justica e redator da Constituicdo de 1937; e Lourival Fontes, chefe do
DPDC e posteriormente do DIP.

A prética politica do Estado Novo e a questdo estrangeira sdo vistas por esta
dicotomia: a0 mesmo tempo em que se combatiam doutrinas externas, elogiava-se
algumas de suas praticas, 6rgaos e ministérios. Contudo, o didlogo com esses paises ndo
era visto pelo governo como uma ameaca a soberania da nacdo. A critica a influéncia
externa era pautada na luta contra os adversarios politicos que atuando no Brasil
buscavam modificar a ordem politica, como exemplo, os comunistas e integralistas. A
instauracdo do Estado Novo em 1937 foi dada no astucioso argumento de que s6 um
regime autoritario e nacionalista iria impedir que o pais fosse golpeado pelas politicas
extremistas, seja de direita ou de esquerda. Nesse sentido restrito, o estrangeiro tornava-
se um vildo que tentava desvirtuar a ordem e 0 progresso da nagéo.

Nacionalismo ou o sentimento de considerar pertencer a uma na¢do € uma
construcdo histdrica. A definicdo de nagdo foi comumente feita sob os principios étnicos
e linguisticos, ou em combinacao com fatores relacionados a lingua, territorio e historia
em comum, segundo Hobsbawm®®. E comum, no entanto, associarmos o termo de
nacdo ao Estado. A compreensdo sociolégica defendida por Max Weber estabelece
nagdo como “uma comunidade de sentimento que se manifestaria adequadamente num
Estado proprio; dai, uma nacdo € uma comunidade que normalmente tende a produzir
um Estado proprio™*®.

Se o termo Nacdo nos remete ao Estado, do mesmo modo, a compreensdo de
“identidade” também nos é remetida. Segundo Marcel Detienne, por mais familiares
que parecam, os conceitos de identidade e de nagéo se apresentam complexas. Nelas se
misturam ideias e imagens, construindo o sentimento de pertencimento a determinado
grupo social, criando lagos que originam uma comunidade. Essa unidade nos parece ser

fundamental para a formacdo do Estado, designando na sociedade um sentimento de

18 HOBSBAWM, Eric J. Nagdes e nacionalismo desde 1780: programa, mito e realidade. Rio de
Janeiro: Paz e Terra, 1990, p. 15.
18 WEBER, Max. Ensaios de sociologia. Editora LTC: Rio de Janeiro, 1982, p. 207.
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pertencimento a0 mesmo grupo, um sentimento de consciéncia. A “consciéncia
nacional” parece caminhar sempre junto ao ensino de uma historia nacional, pois esta
histéria nacional serve de suporte para a formacéo de uma identidade®’.

Essa construcdo foi alicercada pelo proprio Estado Novo, que voltou sua atencéo
a propaganda e a formacéo doutrinaria. A propria historia nacional ganhou um destaque
pelo regime varguista. Dentro do cinema, um retorno ao passado pode ser visto nos
filmes produzidos pelo INCE, em especial, dois deles, Descobrimento do Brasil (1937)
e Os Bandeirantes (1940) sao trabalhados por Eduardo Morettin em “Humberto Mauro,
Cinema, Historia”, explorando a representacao historica nos filmes do cineasta mineiro.
De acordo com Morettin, esses filmes de carater oficial, “(...) espelham a vontade de
justificar as aces do presente & luz das projecdes iluminadoras do passado”'®. A
construcdo de uma historia nacional € feita pelo Estado, dessa vez, em largas proporcdes
e de varios modos: temas, herois, monumentos e simbolos sdo edificados pelo regime,
através do ensino regular, da musica, do cinema, do radio e etc. O nacionalismo, assim,
se relaciona de diferentes formas com as estruturas sociais do Estado.

Dessa forma, o Nacionalismo foi um dos vetores da propaganda politica. Em
detrimento das politicas estrangeiras que corrompiam a nacao, o discurso nacional se
fortalecia por meio da doutrinacdo imposta pelo proprio regime. A ideia propagada
sobre o nacionalismo foi essencial para o sustento da unidade politica e coesao nacional,
nele, o povo deveria encontrar-se com 0 projeto politico do regime. Conforme nos
aponta Eric Hobsbawm™®®, a nacdo ndo vem antes do Estado e do nacionalismo, estes é
que geram a nagéo, dando o sentido e identidade consonantes com o Estado.

Percebemos através dos periddicos que o nacionalismo foi um tema bastante
presente na imprensa da época, especialmente naqueles vinculados ao proprio governo,
como é o caso da Folha da Manhda, de propriedade do interventor pernambucano
Agamenon Magalh&es. Em 18 de maio de 1938, o articulista Monte Arrais exalta esse
tema. Para ele, as nacOes séo frutos da disseminacdo da cultura de cada povo, o poder

simbolico de uma nacdo € que determinariam 0s passos de seu povo'®.

87 DETIENNE, Marcel. A identidade nacional, um enigma. Belo Horizonte: Auténtica, 2013, p. 65.

188 MORETTIN, Eduardo. Humberto Mauro, Cinema, Histéria. Sdo Paulo: Alameda, 2013, p. 23.

18 HOBSBAWM, Eric J. Nagdes e nacionalismo desde 1780: programa, mito e realidade. Rio de
Janeiro: Paz e Terra, 1990.

199 ARRAIS, Monte. “O Estado Novo e o conceito theorico do nacionalismo ethnico, geographico e
cultural”. In: Folha da Manhd, Recife, 18/05/1938, p. 3.
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E importante perceber a distincdo entre os termos nacdo e nacionalismo.
Nacionalismo trata-se de uma ideologia unificadora, elaborada intencionalmente para
garantir a coeséo do povo no Estado. Nacdo seria a unidade formadora desse discurso,
produzido por um Estado burocratico centralizado. Segundo Hobsbwanm, as nagdes sao
“fendmenos essencialmente construidos pelo alto, mas que, no entanto, ndo podem ser
compreendidos sem ser analisados de baixo™®'. Enquanto que o governo cria formas
burocréaticas, uma maquina administrativa que envolve os cidaddos numa culto civico e
de lealdade ao Estado, o interesse individual ou de grupos na legitimacdo é parte
essencial. Ndo podemos negligenciar as esperancgas, necessidades, aspiracdes e
interesses das pessoas comuns, objeto de agdo e propaganda dos grupos politicos™*.

O tema do nacionalismo tem sido alvo de alguns trabalhos, especialmente no
que diz respeito a imprensa. A dissertacdo do historiador Rafael Pires Rocha intitulada
Propaganda politica e censura no Estado Novo em Pernambuco (1937-45) nos chama a
atencdo para a dicotomia entre a relagdo nacionalismo e o fator estrangeiro, mostrando
como esse conceito foi bastante apropriado pela Folha da Manhd. Datas comemorativas
e simbolos patriéticos tornaram-se pecas de fundamental exaltacdo nacional.

As datas civicas também acentuaram a relacdo do lider com as massas. Dentro
das comemoragOes, jogos e festas civicas, Getulio configurava a personificacdo da
nacdo, o0 homem que havia salvado a pétria. E diversas imagens foram construidas em
torno disso. A Semana da Patria (em comemoracdo a Independéncia), o Dia da
Bandeira, e as celebracBes dos aniversarios do regime e do chefe da nacdo foram
espacos de vibracdo civica e legitimacdo dos simbolos nacionais. O Estado e a imprensa

propunha nesses elementos o carater do “ser brasileiro”, segundo Rocha:

Os simbolos patridticos também eram motivos de exaltacdo da Patria.
Dias comemorativos como o dia da bandeira, eram comemorados pelo
jornal e reportagens especiais eram publicadas visando instigar o
sentimento nacionalista na populacéo brasileira.'*®

Tratava-se de um nacionalismo construido pelo préprio Estado, centro da
nacionalidade e da unificagdo dos brasileiros através de uma identidade cultural. Os

veiculos de comunicacdo e a propria arte, dentre eles a imprensa, o radio, o cinema, o

11 HOBSBAWM, Eric J. Op. Cit., p. 20.

192 1dem.

% ROCHA, Rafael Pires. Propaganda politica e censura no Estado Novo em Pernambuco (1937- 45).
Dissertacdo (mestrado) — Universidade Federal da Paraiba. Histdria, 2008, p. 70.
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teatro, a musica e a literatura deveriam propagar este nacionalismo arquitetado pelo
Estado Novo. O Estado confere ao intelectual a misséo de ser o representante da
consciéncia nacional ***. Muitos simbolos foram construidos neste momento, que
marcam a compreensdo dos imaginarios deste periodo.

O proprio significado do termo Estado Novo é dotado de um simbolismo que se
refere em oposicdo aos atrasos da velha republica, concepcdo criada pelo proprio
regime. O termo “novo” foi amplamente utilizado pelos veiculos de comunicacgdo para
denotar o carater modernizante e progressista do regime instaurado. Os conceitos de
novo e moderno, em oposicdo ao velho e antigo, assumem funcgdes diferentes daquelas
da década de 1920, sendo intensamente apropriados a conjuntura politica. Junto ao
Estado, a elite intelectual, ou boa parte dela, aderiu a empreitada da reorganizacao
nacional. Muitos deles se faziam presentes especialmente na imprensa, em jornais e
revistas, promovendo o discurso politico do Estado Novo.

O papel desses veiculos é fundamental na politica estado-novista, trata-se
essencialmente do principal contato do governo com as massas, que na viséo do Estado
precisava ser doutrinada. Por isso & importante compreender a atuacdo dos Orgaos
destinados a formacdo do homem brasileiro, departamentos oficiais que estiveram a
cabo da educacdo formal e cientifica, como o INCE, e também aqueles destinados a
propaganda e difusdo cultural popular, neste caso, 0 DPDC e posteriormente, em 1939,
o DIP. A separacdo entre educacdo formal e popular fez parte do projeto nacional,
incluindo-se nesta perspectiva, a abordagem cinematografica. Segundo demonstra

Monica Pimenta Velloso:

O Ministério Capanema volta-se para a formacdo de uma cultura
erudita, preocupando-se com a educacdo formal, enquanto o DIP
buscava, através do controle das comunicagdes, orientar as
manifestacGes da cultura popular. Essa diversidade de orientacdo na
politica cultural transparece na prépria composicdo dos intelectuais
nos referidos 6rgdos.'*

Enguanto que em sua estrutura o Ministério da Educacgéo contou com o trabalho
de grupos do movimento modernista, como Carlos Drummond de Andrade, Oscar

Niemeyer, Candido Portinari e Méario de Andrade, a composicdo do DIP, chefiado por

1% \/ELLOSO, Monica Pimenta. Os intelectuais e a politica cultural do Estado Novo. In: FERREIRA,
Jorge; DELGADO, Lucilia de Almeida Neves (orgs.). O Brasil Republicano, 2 — O tempo do nacional-
estatismo: do inicio da década de 1930 ao apogeu do Estado Novo. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira,
2012, p 153.

1% VELLOSO, Monica Pimenta. Op. Cit., p. 149.
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Lourival Fontes incluia nomes como Cassiano Ricardo, Menotti Del Picchia e Candido
Motta Filho, intelectuais conhecidos pelo pensamento centralista e autoritario®. As
aspirac0es politicas desses 6rgaos vdo guiar sua composi¢do. Por exemplo, Nilo Pereira,
chefe do Departamento Estadual de Imprensa e Propaganda de Pernambuco (DEIP-PE),
versdo regional do DIP surgida na década de 1940, tinha como postura a defesa do
centralismo e do nacionalismo, necessarios a nova ordem politica de acordo com o
interventor Agamenon Magalh&es.

Apesar das distancias entre a dualidade popular/erudito dos referidos 6rgaos,
ambos foram construtores de representac6es sobre a questdo nacional. Destinados a um
publico especifico, gerando simbolos e imaginarios que determinam a pratica social,
esses Orgdos tinham o objetivo de atingir diversos grupos sociais, instituindo valores
simbolicos diferenciados ao nacionalismo. Profundo debatedor dos conceitos de
imaginario e representacdo, Cornelius Castoriadis contrapGe a analise do imaginario
sobre o nacionalismo a teoria marxista. Para Castoriadis, as instituicdes encontraram sua
fonte no imaginario social. O carater mistico do nacionalismo, tema de critica marxista,
ndo pode ser subestimado, pois sdo atraves desses simbolismos que a realidade é

socialmente construida:

Que o nacionalismo seja uma mistificacdo, ndo resta divida. Que uma
mistificacdo tenha efeitos tdo macicamente e terrivelmente reais, que
ela se mostre muito mais forte do que todas as forcas ‘reais’ (inclusive
o0 simples instinto de sobrevivéncia) que ‘deveriam’ ter impelido ha
muito tempo os proletariados a uma confraternizacéo, eis o problema.
Dizer — ‘prova de que o nacionalismo era uma simples mistificacéo,
por conseguinte alguma coisa de irreal, é que ele se dissolvera no dia
da revolucdo mundial’, ndo é somente cantar vitoria antes da hora, é
dizer: “Vocés, homens que viveram de 1900 a 1965 e quem sabe até
guando ainda, e vocés os milhdes de mortos de duas guerras, e todos
0s outros que sofreram com isso e sdo solidarios — todos vocés, vocés
inexistem, vocés sempre inexistiram aos olhos da verdadeira histéria;
tudo o que vocés viveram foram alucinacbes, pobres sonhos de
sombras, ndo era a historia. A verdadeira histdria era esse virtual
invisivel que sera e que, traigoeiramente, preparava o fim de vossas
ilusdes’. Esse discurso é incoerente, porque nega a realidade da
histéria da qual participa e porque ele convoca por meio irreais esses
homens irreais a fazerem uma revolucéo real.*’

196

Idem.
97 CASTORIADIS, Cornelius. A instituicdo imaginaria da sociedade. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1982,
p. 179.
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O uso de simbolos e imagens foi fortemente explorado pela politica cultural e
propagandistica do Estado Novo. “A bandeira brasileira e a figura de Vargas foram os
simbolos mais explorados nas representacbes visuais do Estado Novo” ' .
Representantes do nacionalismo, esses elementos estiveram presentes em boa parte dos
filmes do Estado Novo. Uma semana depois da instauracdo do novo regime, as
solenidades de comemoracdo do Dia da Bandeira, a 19 de novembro de 1937, contavam
um diferencial: a bandeira nacional passava a servir ao novo regime, recebendo uma

atencdo especial da imprensa e dos cineastas brasileiros.

2.2 O Estado sob as lentes: o imaginario social e Cinema

O cinema s6 é cinema com o cinematografo, mas também s6 é cinema com o
cinegrafista. Com trabalho humano, as imagens ganham significados: um espaco, um
homem, um personagem, um politico, um governo, um Estado, uma nacao.

Trés elementos sdo importantes para compreender a fungéo e o uso do cinema na
sociedade. Primeiramente, considerar o local politico que ele ocupa através do controle
estatal. Em seguida, pensar o seu publico, na massa que é receptaculo dos elementos
estéticos. Pessoas pré-dispostas a receber aquelas mensagens, que 0s mobilizam em seu
favor. E nosso terceiro elemento: os cinegrafistas, operadores dessa mobilizacdo. Estes
homens possuem interesses e concepcles discursivas proprias, que por mais que 0
cinema esteja atrelado ao Estado, suas percepcdes fardo parte da obra. O autor entra
num jogo de forcas:

Consequentemente, a questdo da apropriacdo termina dizendo respeito
a varios personagens: o autor individual ou coletivo, o ordenamento
juridico, o Estado, o capital, as pessoas, assim como a sociedade e
objetos figurados. E um jogo de relacéo de forcas onde o Estado pode
personificar a0 mesmo tempo a repressdo e a censura, assim como

também o sentimento de coletividade (...)".

Refletir sobre as estruturas e praticas governamentais através do cinema, em

qualquer espaco e tempo, implica pensar uma multiplicidade de questdes que envolvem

1% CAPELATO, Maria Helena Rolim. Multiddes em cena: propaganda politica no varguismo e no
peronismo. 2° edi¢do. S&o Paulo: Editora UNESP, 2009, p. 52.

% FERRO. Marc. A quem pertence as imagens? In: NOVOA, Jorge. FRESSATO, Soleni Biscouto,
FEIGELSON, Kristian (organizadores). Cinematdgrafo: um olhar sobre a historia. Salvador: EDUFBA,
Séo Paulo: Ed. UNESP, 20009, p. 22.
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0s exercicios politicos e também culturais. Na disputa que ocorreu de 1930 a 1937
frente aos rumos politicos do Brasil é notavel a heterogenia dessas questfes. Mesmo
com o Estado Novo, o governo esteve longe de ser um corpo sélido, uniforme e
homogéneo. O Estado também € um local de conflitos. Muitos grupos e ideias distintas
fazem parte das engrenagens administrativas frente aos 6rgdos do poder. Porém, alguns
destes discursos permaneceram dominantes. Seja pela conjuntura social e politica da
época ou pela importancia de seus intelectuais e artistas frente a formacdo doutrinéria
do Estado. Os cineastas e diversos outros artistas e intelectuais arquitetaram imagens
que deram sentido ao regime e foram apropriados por seus doutrinadores.

A imagem de Getulio Vargas foi uma delas. A construgdo de uma memdria
idealizada do Presidente, que permanece viva até os dias atuais, porém readaptada®®,
teve nascimento na formacdo da relacdo do lider com as massas, construida durante o
regime estado-novista. A figura de Vargas foi recorrente na construcdo imageética da
sociedade republicana junto a diversos outros elementos que convergiam ao simbolismo
nacional construido pelo Estado Novo. Se de um lado a imagem de Vargas era
fortemente utilizada, a unidade nacional era dada, por exemplo, pela representacdo da
bandeira nacional.

A propaganda politica desenvolveu um papel essencial para fortalecer a imagem
do presidente, a ideia de unidade e harmonizacdo. Por esse movimento, os simbolos e
imagens buscavam evidenciar elementos de unido, como o nacionalismo. Aqui aparece
o0 papel principal dos cineastas brasileiros, principais articuladores da visualidade desses
simbolos. O suposto indiciamento de realidade dos filmes muitas vezes nos fez esquecer
o fazer cinematografico, resultado de uma construcéo ndo so técnica, mas discursiva dos
fatos, sob as mdos daqueles que detém a camera e seus editores/montadores. Esses
homens foram responsaveis por criar, ou completar, a constituicdo de simbolos
nacionais, frente a um conjunto de pessoas que legitimaram esses signos.

Com a operacdo entre Estado (ide6logos), cinegrafistas e publico (as massas) —

ndo necessariamente numa ordem hierarquizante —, a bandeira nacional, por exemplo,

20 podemos pensar aqui na composicdo de Chico Buarque e Edu Lobo, intitulada Dr. Getdlio, composta
para um musical sobre o presidente, que faz uma exaltagdo a figura de Vargas. Ref.: “Dr. Getulio” (Chico
Buarque, Edu Lobo), gravado por Simone, LP Desejos, CBS, 1984; e também pensar no longa-metragem
Getulio (2013) dirigido por Jodo Jardim, que teve seu lancamento em 1 de maio de 2014. Todo filme é
significativo no estudo da permanéncia da imagem de Getulio Vargas nos dias atuais. Um fantasma, que
tal como o final do filme, permanece sendo cortejado pelas massas aficionadas por suas representacdes.
Ref.: GETULIO. Diregao: Jodo Jardim. Brasil: Copacabana Filmes, 2013. (130 min.).
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tornava-se uma representacdo fundamental da nacdo. Getdlio Vargas tornar-se-ia a
personificagdo do Estado. Um discurso que excluia as divergéncias e discrepancias
entre as federacdes colocava em evidéncia a patria e identificava o povo brasileiro como
uma massa unificada. Em regimes autoritarios as pluralidades sdo negadas, dando base
ao discurso centralista.

Segundo Kracauer, a década de 1920 instaurou o conceito de massas; corpos
unificados e ornamentados, “(...) milhares de corpos, assexuados (...). A regularidade de
seus desenhos é aplaudido pela massa, disposta ordenadamente nas tribunas”?®:. A
massa pode ser definida como esse aglomerado humano que excede e elimina a
individualidade. E o publico da contemporaneidade, este entendido como espectador
que ndo apenas mantém a distdncia da obra, mas integra suas representaces,
construtoras de simbolos, coletividades e ornamentos. Acentuado mais ainda durante o0s
regimes totalitarios e autoritarios, que encontravam nas massas um caminho para a
legitimidade e coesdo.

A 19 de novembro de 1937 o Brasil celebrava mais um dia de sua flamula,
agora, ja sob o novo Regime. As festividades serviriam como palco da consagracdo
politica. Dias antes, 0s jornais pernambucanos, por exemplo, ja noticiavam o empenho
da populacdo em saudar aquela ceriménia “civica”. No Recife, 0 anuncio era que vinte

mil criancas fariam parte das comemoragdes®®?

. A Federacdo dos Escoteiros Escolares
de Pernambuco e os escoteiros agricolas das cidades de Jaboatdo e Catende estariam
presentes, segundo o Jornal do Recife. Os jornais informavam ainda a vinda de
quatrocentos alunos da escola da usina do Sr. Jodo Costa Azevedo, em Catende®®.

Na Capital Federal, o jornal Correio da Manh& noticiava a expectativa de
milhares de pessoas na Praca Paris onde seria armado o Altar da Patria, para a
realizacdo da cerimdnia civica e religiosa. O presidente e as autoridades ficaram num
palanque especial nos pés do Altar da Patria®®. Tudo estava envolto ndo apenas da
cerimbnia, mas do préprio sentido dado ao “recém-inaugurado” Estado Novo. As
realizacOes daquele dia foram amplamente propagandeadas pelos jornais e por outros
meios de comunicagdo. O cinegrafista Alberto Botelho, dono da A Botelho Films,

também acompanhou a cerimdnia, registrando os principais pontos do evento.

201 KRACAUER, Siegfried. O ornamento da massa. S&o Paulo: Cosac & Naif, 2009, p. 92.
292 jornal do Recife, Recife, 10 de novembro de 1937, p. 1.

293 | dem.

204 Correio da Manhé, Rio de Janeiro, 13 de novembro de 1937, p. 2.
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O filme Bandeira do Brasil, realizado em 35 mm, preto e branco, foi um dos
primeiros registros do Estado Novo. Curta-metragem sonoro, o documentario foi feito
sob os padrdes discursivos do regime: exaltacdo da figura do presidente e principais
autoridades, e obviamente, a bandeira nacional como unidade e objeto de devocéo.

Com uma tomada vista de um plano superior, o filme da uma énfase no espaco
da solenidade realizada na praia do Russell. Presidente, ministros de estado, corpo
diplomaético, altas autoridades civis e militares conforme relata o narrador, estiveram
presentes junto as massas populares. Vé-se a chegada do Presidente Vargas, chefe da
nacdo. Em seguida, as bandeiras estaduais abolidas pela nova constituicdo aparecem

enfileiradas aguardando a cremagdo, um dos pontos da programagao da cerimonia.

- T

Imagem 9 — Altar da Patria: cena do filme Dia da Bandeira (1937). Companhias produtoras: A.
Botelho Film; D.F.B. - Distribuidora de Filmes Brasileiros Ltda.

A primeira parte do filme € destinada a realizacdo da Missa Campal no Altar da
Pétria que conta com uma bandeira de mais de dez metros por tras da parte superior do
pulpito. A missa é celebrada por Dom Sebastido Leme. Nascido em Espirito Santo do
Pinhal, interior de Sdo Paulo, Leme foi uma das personalidades mais famosas da Igreja
Catolica Brasileira. De 1916 a 1921 foi Arcebispo de Olinda e Recife. Posteriormente,
contemporaneo aos acontecimentos da revolugdo de 1930 se tornou Arcebispo do Rio
de Janeiro, onde permaneceu até 1942, ano de sua morte. Durante o periodo que esteve

no Rio de Janeiro, Dom Sebastido Leme estreitou seus lagcos com a politica da época®®.

205 para recuperar o prestigio da instituicdo religiosa perante a sociedade, em outubro de 1931 foi
inaugurada a estatua do Cristo Redentor, no Rio de Janeiro. Sob a direcdo do Arcebispo do Rio, em 1933
foi organizado a Liga Eleitoral Catdlica (LEC) que apoiava as lutas constitucionais de 1934. Com a
tentativa de golpe, promovido pela ALN em 1935, a Igreja Cat6lica se juntou ao Estado cada vez mais
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A cerimdnia taxada pelos jornais como civico-religiosa contou com um coro
orfednico, que entoou o0s cantos da missa regidos pelo maestro Heitor Villa-Lobos,
outra personalidade que manteve uma relacdo direta com o novo regime. Durante o
filme de Alberto Botelho, as massas aparecem uniformes, formando uma harmonia nédo
s6 sonora, como corporal®®. Esses corpos coletivos fazem contrastes com as figuras
individuais das personalidades politicas que aparecem durante os cantos. Ao falar sobre
o cinema de Leni Rienfenstahl, Susan Sontag explica como a estética da cineasta alema

transforma pessoas em massa, sem individualidade, “agrupamento de pessoas ao redor
59207

de uma forca toda poderosa e hipnotica ou de uma figura-lider

Imagens 10 — Desfile da juventude e multiddes na celebracédo do Dia da Bandeira: cena do filme Dia
da Bandeira (1937). Companhias produtoras: A. Botelho Film; D.F.B. - Distribuidora de Filmes
Brasileiros Ltda.

Terminada a missa campal, o hasteamento da bandeira nacional foi feito por
Vargas, o lider do movimento, que no discurso oficial estaria erguendo toda a nacao.
Sendo hasteados ao mesmo tempo em outros vinte e dois mastros, simbolizando os
Estados. Em meio as massas que dao corpo ao espetaculo, o presidente ergue a bandeira
nacional. Tudo é unidade, o Brasil é um s6. Véem-se entdo jovens balancando pequenas

bandeiras em suas maos. A coesdo nacional possuiu uma trilha: o Hino da Bandeira.

pontuando um inimigo em comum: o comunismo. Essa relacdo se manteve cada vez mais forte com o
Estado Novo. A relacdo entre Estado Novo e Igreja, na luta contra o laicismo é tema do segundo capitulo
do livro A Construcdo da Verdade Autoritaria, da historiadora Mara das Gragas Andrade Ataide de
Almeida. ALMEIDA, Maria das Gragas Andrade de Ataide. A construcdo da verdade autoritaria. S&o
Paulo: Humanitas / FFLCH/USP, 2001.

206 Ao analisar a propaganda politica arquitetada pelos nazistas, Jean-Marie Domenach aponta a utilizagdo
de imagens na criacdo da unidade, da disciplina e do dominio. DOMENACH, Jean-Marie. A propaganda
politica. Edicdo: Ridendo Castigat Mores. Versdo e-book. Disponivel em: <http://migre.me/pruZm>
Ultimo acesso em 10 de janeiro de 2015.

27 SONTAG, Susan. Sob o signo de Saturno. Porto Alegre: L&PM Ed., 1986, p.72.
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“Recebe 0 afeto que se encerra em nosso peito juvenil / Querido simbolo da terra, da
amada terra do Brasil!”?®. E feito entdo a cremacéo das bandeiras estaduais, que
desapareceram com a Constituicdo de 1937, motivo destacado pelo narrador: para

serem substituidas por uma s6 bandeira, a nacional.

» 3
Imagem 11 — O Presidente Getulio Vargas hasteia a Bandeira Nacional: cena do filme Dia da

Bandeira (1937). Companhias produtoras: A. Botelho Film; D.F.B. - Distribuidora de Filmes
Brasileiros Ltda.

O discurso de Francisco de Campos, segunda e ultima parte do filme, é
emblematico. O peso desse personagem na pelicula pode ser justificado pelo fato da
constituicdo de 1937 ter sido elaborada majoritariamente por Campos. Seu discurso €
enfatico na questdo da Bandeira como simbolo de unidade nacional, explorando o
aspecto sentimental e o direcionamento para que seu publico seja parte constitutiva

desse novo regime:

[...] Bandeira do Brasil és hoje a Unica, hasteada esta hora em todo
territorio nacional Unica e s6. Nao ha lugar no coracao dos brasileiros
para outras flamulas, outras bandeiras, outros simbolos. Tu és a Unica
porque s6 hd um Brasil. Em torno de ti se refaz de novo a unidade do
Brasil. A unidade de pensamento e de acdo. A unidade que se
conquista pela vontade e pelo coracdo. A unidade que somente pode
reinar quando se instaura pelas decisdes histdricas, por entre as
discordias e as inimizades publicas, uma s6 ordem moral e politica, a
ordem soberana feita de forca e ideal, a ordem de um Unico

2%8 Trecho do Hino da Bandeira Nacional. Escrito por Olavo Bilac e musicada por Francisco Braga, este
hino foi apresentando pela primeira vez em 9 de novembro de 1906.
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pensamento e de uma s6 autoridade: o pensamento e a autoridade do
Brasil. Trabalhar por ele e defendé-lo dedicando ao Brasil 0 vosso
pensamento e 0 vosso coracdo. Antes de tudo, soldados do Brasil. A
vocacdo da juventude em horas como esta deve ser a vocagdo dos
soldados seja qual for o seu nascimento, a sua fortuna, a sua
inclinagdo, o seu trabalho. Que cada um na sua escola, no seu oficio,
na sua profissédo, seja um soldado.

Durante sua fala, as imagens exibem diversas marchas, 0s grupos presentes
empunham a bandeira nacional. Jovens, homens, mulheres e criancas aparecem em
varios grupos desfilando e empunhando a bandeira nacional. No final, um desfile militar
aparece, carregando ao invés da bandeira, armas. As forcas do Estado Novo eram assim
tracadas pela representacdo filmica: autoridades politicas, militares e religiosas em
consonancia com a populagdo, davam forma ao corpo imagético da nacao.

A celebracdo civica do Dia da Bandeira no Recife também contou com o forte
aspecto religioso. Aparentemente nao relatada por imagens audiovisuais foi, no entanto,
acompanhada pela imprensa local. Similar as celebracdes da capital federal, o Recife
contou com a parada da mocidade, onde jovens de varios estabelecimentos desfilaram
exaltando a bandeira nacional. Em frente a Faculdade de Direito do Recife foi
artisticamente armado o “Altar da Patria”, para receber o desfile e a celebracdo da missa
campal. Dentre os participantes do desfile estavam os Escoteiros Catélicos, além disso,
muitas escolas e colégios, inclusive de congregacOes religiosas como o Nébrega e
Salesiano também compuseram o desfile. Outros setores da cidade, como os clubes
esportivos também fizeram parte dos desfiles civicos. A 19 de novembro daquele ano, o
Jornal do Recife convidava os torcedores dos clubes esportivos a participarem das
cerimodnias. Notas oficiais foram publicadas por clubes tradicionais como o Tramways e
o Sport Club do Recife?®. Os trabalhadores igualmente realizariam na tarde do dia da
bandeira um desfile civico, contando com a presenca de diversos sindicatos e
associagdes®™’.

As 8 horas iniciou a solenidade de hasteamento da bandeira. Na ocasi&o, 0
orfedo da Brigada Militar entoou o hino da bandeira. Seguindo a missa campal,

299 0 Jornal do Recife publicava: “A diretoria do Sport Club do Recife comunica a todos os rubro-negros
gue resolveu tomar parte, oficialmente na grande parada civica, hoje, em homenagem ao pavilhdo
nacional. E por isso, espera que todos os rubro-negros estejam a postos, na ilha do Recife, 4s 6 horas da
manhd, de hoje. A essa expressiva festa de civismo, nenhum rubro-negro, verdadeiramente patriota e
amante de seu clube devera faltar. E mais uma oportunidade que tém os rubro-negros para demonstrar o
seu grande amor ao Brasil e sua dedicagdo ao Sport Club do Recife”. Jornal do Recife, Recife, 19 de
novembro de 1937, p. 3

219 jornal do Recife, Recife, 21 de novembro de 1937, p. 1.
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celebrada por um religioso da ordem carmelita. Ao invés de Francisco Campos, a
cerimonia recifense contou com um discurso civico do Dr. Luiz Estevéo de Oliveira, ex-
juiz federal®.

O aspecto religioso marcou profundamente esse evento, nao so pela participacao
da celebracdo religiosa na missa campal, mas também no sincretismo dos elementos
religiosos com a questdo nacional envolta no simbolismo da bandeira. A questdo
nacional era vista como uma profissdo de fé. O governo incentivava um culto a pétria.
Estado e Igreja tinham um inimigo em comum: o materialismo reinante imposto por
outras nacles. As festividades do Dia da Bandeira foram encaradas como uma
afirmacdo patridtica, da fé na nacdo que rejeita as ideias ndo concedentes com as
tradices®?, com o amor a Deus e com a familia. Um dia antes das festividades da
Bandeira, no Jornal do Recife era publicada uma nota que fazia implicacdo da bandeira

nacional a famosa reza catolica “Ave Maria”, no texto “Ave Bandeira!” lia-se:

Ave Bandeira! Ave, Bandeira da minha Patria, bendita sois entre as
bandeiras dos Estados, bendito é vosso filho, o Brasil. Santa bandeira,
mée dos brasileiros, dai-nos forga, coragem e vigor para manter ilesas
a Patria, a familia e a religido, na luta contra o comunismo.?*3

A participacdo da Igreja Catolica nas celebracdes cariocas e pernambucanas €
uma nota da insercdo dos catélicos na politica, que ndo se manteve apenas nas
ceriménias civicas?**. Diariamente, o papel doutrinério catélico se infiltrou na sociedade
através, primeiramente da revista A Ordem, e posteriormente, na sec¢do diéria do jornal

Folha da Manh4, intitulado “Acdo Catélica” **°.

211 Jornal do Recife, Recife, 21 de novembro de 1937, p. 1.

212 5obre a tradicéo religiosa e sua influéncia na doutrina de Agamenon Magalhées, o historiador Paulo
Fedhues aponta que: “a simbologia do cristianismo catdlico, resistente a longa duracéo e valorizadora das
tradi¢des, permitiu que os valores de uma nova época dialogassem com elementos de uma tradi¢do
reconhecida”. FELDHUES, Paulo Raphael Pires. Tradicdo e Modernidade no Recife do Estado Novo:
ConsideragBes a luz da propaganda politica e comercial. Dissertagdo de Mestrado em Historia.
Universidade de Brasilia (UNB), Brasilia, 2010, p. 128.

213 jornal do Recife, Recife, 18 de novembro de 1937, p.1

2% A insercéo dos catdlicos na politica era vista como um dever pétrio. De acordo com Maria das Gragas
Andrade de Ataide de Almeida: “Em dezembro de 1937, logo ap6s a instauracdo do Estado Novo, a
Igreja radicalizou, aconselhando e convocando os cat6licos a assumirem uma posicdo politica, e
ressaltando que seria um mal incalculavel permanecer um catélico indiferente a vida politica de sua
Patria. Os jornais e revistas catdlicos de Pernambuco reproduziam, sistematicamente, a pressao da
Instituicdo para instaurar o ensino sob a égide do primado espiritual. A discussdo perpassava sempre pela
critica ao liberalismo que levava ao laicismo, tornando-se gerador do comunismo”. ALMEIDA, Maria
das Gragas Andrade de Ataide. Op. Cit., p. 80.

215 Enquanto que no cenario local, a secéo da Acdo Catélica no Folha da Manha fazia a propagacao dos
valores religiosos em consonancia com o Estado Novo, “a imprensa religiosa da época, representada em
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A aproximacéo entre Igreja e Estado nos anos 30 € tratada por diversos autores.
Em Sacralizacdo da Politica, Alcir Lenharo nos revela como a Igreja atuou junto ao
Estado como uma estratégia na manutencdo de seu poder social. Essa relacdo tdo
préxima pode ser vista também através dos principais intelectuais ligados ao regime,
que tinham profunda ligacdo com a doutrina catolica, estabelecendo em seus ideais
valores e elementos do catolicismo. Descreve Lenharo que “tao ou mais decisivo foi o
apoio intelectual prestado pela Igreja, cujo estoque de imagem e simbolos foi utilizado
estrategicamente pelos idedlogos do poder”**®.

“Deus, a Patria e a Familia” era o discurso dominante do periodo. Elementos
exaltados e interligados, sempre que possivel. Por isso as imagens do pai, do
nacionalismo e do catolicismo fizeram parte de tantas representagdes e simbolos da
época. Em Pernambuco, o interventor federal Agamenon Magalhdes julgava os ideais
religiosos fundamentais para politica. Agamenon educou-se dentro da Congregacao
Mariana da Mocidade Académica (CMMA), sob influéncia do padre jesuita originario

217

de Goa, Antonio Cyriaco Fernandes” . A relagéo entre esse grupo religioso e o discurso

politico da época é descrito pelo historiador José Maria Gomes de Souza Neto:

Este grupo objetivava a formacdo de intelectuais fortemente
comprometidos com a ideologia catdlica e que pudessem barrar a
influéncia comunista, laicizante, judaica e magonica que, para a Igreja,
permeava a sociedade. Os jovens estudantes eram imbuidos da
disciplina da Companhia de Jesus, formados dentro de um “celeiro de
ideologia fascista, racista e antisemita” e moldados em uma elite
politica e cultural catdlica, que, no devido momento, chegou ao
poder.?®

N&o por acaso a formacao do secretariado escolhido por Agamenon Magalhdes €
constituido, na sua maioria, por jovens catélicos, oriundos da Congregagdo Mariana,

como Manoel Lubambo (Fazenda), Etelvino Lins (Seguranca), Apoldnio Sales

(Agricultura), Arnébio Tendrio Wanderley (Secretaria de Governo) e Nilo Pereira

nivel nacional pela revista A ordem, que pertencia ao centro Dom Vital, fundado no Rio de janeiro, em
1921 por Jackson de Figueiredo, foi a grande divulgadora dessas idéias”. MORAIS, Helicarla Nyely.
Viajem-memoria de Nilo Pereira: do Ceard Mirim ao Recife e do Recife ao Ceard Mirim. Natal:
EDUFRN, 2011, p. 129.

216 | ENHARO, Alcir. Sacralizag&o da politica. 2. ed. Sao Paulo: Papirus, 1986, p. 190.

217 S0UZA NETO, José Maria Gomes de. Sonhos de Nabucodonosor: um ensaio sobre Estado Novo e
Propaganda em Pernambuco. Recife: EDUPE, 2013, p. 55-56.

218 SoUZA NETO, José Maria Gomes de. Op. Cit., p. 56.
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(Educacdo, e posteriormente, chefe do Departamento Estadual de Imprensa e
Propaganda)®*.

Sendo assim, o discurso catdlico aparecia em confluéncia com o governo
varguista. Mais que isso, fundamentava seus valores, desde o decreto politico-religioso
contra o inimigo comunista a reparagdo dos conflitos sociais e a valorizagdo do
trabalho. “(..) A Igreja cabia difundir seus postulados religiosos e amainar o
descontentamento da ‘massa sofredora’; as ‘classes mais favorecidas’ cabia a aplicacdo
da racionalizacdo do trabalho, obviamente de acordo com as suas consciéncias™??°.

O cinema pernambucano também esteve proximo das questbes religiosas,
utilizando as imagens como um recurso para a difusdo dos valores catolicos. A
produtora pernambucana Meridional Filmes realizou no ano de 1939 as filmagens do I11
Congresso Eucaristico Nacional, que ocorreu de 3 a 7 de setembro de 1939 na Capital
Pernambucana. O periddico catdlico A Cruz anunciava o congresso em Pernambuco e
notificava a realizagdo de filmagens pela empresa cinematografica Meridional Filmes,
“(...) afim de que o publico possa apreciar depois 0 soberbo espetaculo que, certamente,
sera 0 3° Congresso Eucaristico??*. O periddico faz ainda uma profunda referéncia a

produtora pernambucana, relatando que:

A referida empresa, bastante conhecida no Rio, na Bahia e em
Pernambuco, promete apanhar um filme de mais de 2.000 metros,
sonoro, documentando, desse modo, todo o Congresso, observando
uma ordem rigorosamente exata no desenrolar dos atos e tudo se fara
sob o controle do Secretariado Geral [religioso]. Uma documentacéo
completa do Congresso fara levar ao Brasil inteiro, a grandiosidade do
sentimento religioso Pernambucano, o seu progresso e sua cultura.??

1l Congresso Eucaristico Nacional, segundo o proprio interventor
pernambucano, Agamenon Magalhdes, reuniu “diante da Cruz, 250 mil brasileiros,
vindos de todas as regides do Pais™?*3. O préprio discurso de Agamenon, originalmente
publicado na Folha da Manh4, a 06 de setembro de 1939, exalta o carater de unidade do

evento: Deus e 0 homem, o mistério da unidade do Cristo que unia o espirito da Nacéo.

19 pANDOLFI, Dulce. Pernambuco de Agamenon Magalhaes. Recife: Fundaj/ Massangana, 1984, p. 48.
20| ENHARO, Alcir. Op. Cit., p. 190.

221 A Cruz, Rio de Janeiro, 6 de agosto de 1939, p. 3.

222 | dem.

2 MAGALHAES, Agamenon. Idéias e Lutas. Recife: Raiz; FUNDARPE, 1985, p. 357.
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Imagem 12 — Exibi¢do do |11 Congresso Eucaristico no Moderno “Um filme que enaltece a alma

catolica dos brasileiros!”. Diario da Manhd, Recife, 29 de outubro de 1939, p. 10.

A producdo da Meridional entrou em cartaz no Recife em outubro de 1939,
estreando no Moderno e depois circulando até o final do ano em outras salas como o
Ideal e o Cine Torre. As chamadas dos jornais propagandeavam a producdo: “Um filme
que enaltece a alma catdlica dos brasileiros!”, “Uma epopeia de fé a Jesus na
eucaristia”, “um filme que revive de maior espetaculo cristdo, realizado no Recife”, “um
filme recomendado a todos os catdlicos”. Discursos que evocavam a fé e o carater
nacional, em harmonia, por exemplo, com a ideia do filme “bom” pregado ao catolico.

Em 24 de novembro de 1939, menos de trés meses depois de sua realizacdo, o
filme O Congresso Eucharistico?®*, resultado das filmagens da Meridional entrou em
cartaz no cinema carioca Rex, situado na Rua Alvaro Alvim, na Cinelandia onde
permaneceu por dez dias?®. A pelicula pernambucana também circulou por outros
estados, chegando a ser exibida no norte do pais, em Belém do Para.

No entanto, a critica ndo foi tdo positiva ao filme. Em outubro de 1939, no
Recife, um artigo assinado por “M&P” na revista Fronteiras criticou veemente a

producéo da Meridional. Conforme destaca o José Maria Gomes de Souza Neto:

M&P falou de sua expectativa, da ansiedade em ver o Congresso
imortalizado em celuloide... e também da sua decepg¢do quando viu o
produto final, que chegou a chamar de “sabotage” Na opinido do
escritor, os filmadores escolheram premeditadamente os piores
angulos para suas cémeras, sabotando a grandiosidade do
congresso.?%

224 Infelizmente, ndo hé registro nos acervos pernambucanos, nem na Cinemateca Brasileira da
sobrevivéncia deste material, todas as referéncias aqui postar sdo feitas gracas a divulgacdo do material na
imprensa.

225 Correio da Manha, Rio de Janeiro, 24 de novembro de 1939, p. 12.

226 SOUZA NETO, José Maria Gomes de. Op. Cit., p. 319.
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O historiador Allan Pinheiro da Silva nos traz outra recepcdo do filme ao citar a
exibicdo realizada em Belém promovida pelo interventor federal paraense José Malcher
e o prefeito de Belém Abelardo Condurl. A apresentacdo da pelicula da Meridional no
Cine Independéncia foi divulgada pelo jornal Folha do Norte. Segundo o pesquisador:
“Nas informacdes do periodico, a exibicdo do filme educativo sobre o congresso
religioso seguia a proposta do Estado Novo para instru¢cdo dos alunos, utilizando o
cinema como veiculo de ensino patritico e religioso dos jovens estudantes”?’.

Em 15 de agosto de 1940, o periddico paraense informava que a exibicdo do
Congresso Eucaristico havia despertado ‘a meninada’ e que mais de seis mil jovens tém
assistido as sessbes especiais do Cine Independéncia. A difusdo da producdo da
Meridional, de norte a sul do pais, nos revela a importancia que a empresa desenvolveu
para a cinematografia pernambucana. Com as dificuldades técnicas devido ao advento
da sonorizagdo, a realizacdo de um trabalho que circulasse fora dos limites regionais era
um feito de bastante prestigio. Claro que essa circulagdo tornou-se possivel
especialmente por dois fatores: primeiramente, a importancia do evento de carater
nacional, organizada pelo Governo de Pernambuco e a posicdo de prestigio da Igreja
Catdlica frente ao Estado Novo; em segundo lugar, e ndo menos importante, as
vantagens trazidas pelo governo de Vargas que possibilitava a realizadores e exibidores
um campo produtivo.

As peliculas produzidas neste periodo eram, em sua grande maioria, a visdo
ideoldgica do Estado Novo sobre a sociedade brasileira, nas quais varios discursos
consoantes com as propostas varguistas eram propagados: religido, trabalho, nacao e
etc. Podemos ainda dizer que esses veiculos de comunicacdo ndo apenas reproduziam
esses discursos, como os produziam. Os motivos da participacdo dos cineastas nessa
construcdo nacional podem ser extraidos como uma retribuigdo aos favorecimentos ao
cinema nacional durante o governo Vargas, a demanda na época a esse tipo de material
ou, simplesmente, ao fato de cinegrafistas e produtoras estarem alinhados
ideologicamente ao novo regime.

Pragmaticamente, a questdo da demanda é vista por muitos pesquisadores com

relevancia. Com a excecdo do INCE e do servico de divulgacdo do Ministério da

22T SILVA. Allan Pinheiro da. Cotidiano e guerra nos cinemas de Belém (1939-1945). Dissertacdo de
Mestrado em Histéria Social. Pontifica Universidade Catolica de Sdo Paulo (PUC/SP). Sao Paulo, 2007,
p. 116.
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Agricultura, os 6rgdos governamentais ndo possuiam estruturas nem equipamentos
suficientes para a vasta producgdo de filmes documentais da época, contanto assim com
o trabalho das empresas cinematograficas da regiao.

Essa diligéncia efetuada pelos cineastas brasileiros foi abalada quando em 1939,
surge no Brasil o Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP), criado para fortalecer
o controle e a manutencdo da politica propagandistica, substituindo o antigo DPDC.
Enquanto que o INCE estaria voltado para a questdo de educagédo e cultura erudita, o
DIP voltava-se para a doutrinacdo e a cultura popular. O DIP foi considerado a principal
estratégia para a propagacdo dos ideais do regime de Vargas. Ele possuia cinco
divisdes: a Divisdo de Radiodifusdo, a Divisdo de Imprensa, a Divisdo de Cinema e
Teatro, a Diviso de Turismo e a Divisao de Divulgacao®®.

No que concerne ao cinema, o DIP atuou bastante na realizacdo de cinejornais e
documentarios. Contou ainda com uma estrutura prépria para realizacédo e distribuicéo
dos filmes, realizados em 35 mm, material feito para exibicdo em salas de cinema®®. O
Cinejornal Brasileiro (1938-1946) — documentérios exibidos obrigatoriamente antes de
cada sessdo que traduzia as principais realizacdes do Estado Novo como propaganda do
regime — foi apropriado pelo DIP que trabalhou na realizacao, distribuicdo e exaltacdo
desse material®®.

Segundo Sidney Ferreira Leite, o principal objetivo do 6rgdo era: “sistematizar a
propaganda e exercer o poder de censura aos meios de comunica¢do™®*!. Os cinejornais
se tornaram uma das formas de propaganda mais vigorosas do Estado Novo.
“Mostravam as comemoracdes e festividades publicas, as realizacdes do governo e 0s

99232

atos das autoridades Significou também, uma aproximagdo cada vez maior entre

cineastas, produtores e o Estado brasileiro.

228 A Divisao de Radiodifusdo estava destinada ao Radio, enquanto que cabia a Diviséo de Imprensa, o
controle do contetido que se veiculava pelos jornais, revistas e livros. A Divisdo de Cinema e Teatro
controlava as producdes brasileiras nesses setores, através da censura, mas também estava destinada ao
incentivo de realizagdes que tivessem por objetivo a divulgacdo dos feitos de Getllio Vargas e de seu
governo. A Divisdo de Turismo buscava enaltecer as questdes de incentivo ao turismo no Brasil,
exaltando sua beleza natural e seu povo. E por dltimo, a Divisdo de Divulgacdo era responsavel pela
distribuicdo de publicacGes oficiais e pelo controle e veiculacdo de discursos governistas. O 6rgdo foi
criado a partir do Decreto-Lei n° 1.915, de 27 de Dezembro de 1939.

229 SCHVARZMAN, Sheila. Op. Cit., p. 259.

200 Cinejornal Brasileiro é uma das colecdes mais significativas presente no acervo da Cinemateca
Brasileira.

BLLEITE, Sidney Ferreira. Cinema Brasileiro: das origens a Retomada. Sdo Paulo: Editora Fundagdo
Perseu Abramo, 2005, p. 41.

2 CAPELATO, Maria Helena Rolim. Op. Cit., p. 106.
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O orgdo respondia direto ao governo federal, ndo sendo vinculado a nenhum
ministério. Tinha uma atuacdo muito maior na Capital Federal, apesar de exaltar a
imagem de Vargas por todo o Brasil, inclusive, acompanhando as viagens do presidente,

conclamando sua onipresenca®?

. A logica do 6rgdo quanto a questdo da propaganda
social prevaleceu nas principais capitais do Brasil. Os interventores estaduais e
municipais investiram na propaganda realizando através das principais empresas
cinematogréficas filmes que exibiam suas aces politicas. Em 1942, o DIP foi
organizado em ceélulas fragmentadas pelo Brasil denominadas de Departamentos
Estaduais de Imprensa e Propaganda, que fortaleceu ainda mais essa propaganda a nivel
estadual®”.
O DIP tornou-se um dos maiores produtores de simbolos e imagens sobre o
Brasil e o Estado Novo. Um novo olhar mediado por cinegrafistas e orientado pelos
seus investidores. A propaganda politica através do cinema era um investimento
moderno e fundamental para o novo regime. A ramificacdo de sua estrutura pela criagcdo
dos DEIPs na década de 1940 torna visivel o papel importante dos interventores na
construcdo de simbolos e imaginarios nacional.

Para se compreender a atuacao dessas células é necessario antes de tudo incluir
as particularidades de seus agentes e de seus agenciamentos. Em Pernambuco, o
principal alvo das propagandas e difusor dos ideais estado-novistas foi o proprio
interventor federal Agamenon Sérgio de Goddi Magalhdes, que escrevia nos jornais,
participava dos programas de radio e encomendava peliculas informativas dos seus
principais feitos. Como ide6logo do Estado Novo, trouxe para perto de si homens que
julgava estar em conformidade com os projetos politicos do novo regime, baseado na fé
catdlica, no trabalho e na manutencdo da ordem e do desenvolvimento nacional. Além
disso, aproximou-se mais ainda o cinema pernambucano, com 0 qual contou
especialmente com o trabalho da Meridional Filmes para arquitetar as imagens

cinematogréfica de Pernambuco.

23 segundo Serge Tchakhotine: “Uma condigdo importante a preencher para o sucesso de uma
propaganda macica € a uniformidade e a simultaneidade da acédo de propaganda em muitos lugares do
pais, de que resulta a necessidade de uma direcdo central para cada acdo de grande envergadura — Deve-se
exigir igualmente de uma boa propaganda que ela se manifeste sob formas realmente artisticas; a palavra
de ordem de luta contra a vulgaridade deve ser rigorosa”. TCHAKHOTINE, Serge. A mistificagdo das
massas pela propaganda politica. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1967, p. 292-293.

234 Decreto-lei n° 814 de 18 de dezembro de 1942,
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2.3 Aspectos da Interventoria de Agamenon Magalhées

Aliado fiel do presidente Getdlio Vargas, Agamenon Magalhdes foi nomeado
interventor federal de Pernambuco a 25 de novembro de 1937. Substituindo o antigo
governador eleito, Carlos de Lima Cavalcanti deposto com a instauracdo do Estado
Novo. Durante a sua chegada ao Recife, em 2 de dezembro de 1937, Agamenon
pronunciou a famosa frase que se tornaria emblemética para sua gestdo em
Pernambuco: “Eu vim trazer a emogdo do Estado Novo”?®.

De fato, a politica de Agamenon Magalhdes esteve profundamente aliada com a
“emog¢ao” e a racionalizagdo do regime, tornando uma referéncia nacional. Se o Brasil
do Estado Novo ndo pode ser pensado sem a figura de Getalio Vargas — personificacdo
do Estado nacdo —, Agamenon Magalhdes é uma representacdo de Pernambuco no
Estado Novo. Sua atuacdo frente as questdes politicas, aos meios de comunicagdo, as
questBes sociais e trabalhistas foi categorica nas relagbes socioculturais pernambucanas.
Claro que, assim como o Estado Nacional ndo deve ser pensado de maneira uniforme,
produto de um unico homem (Getdlio Vargas), as acdes do governo de Agamenon
contou com a participacdo de diversos politicos e intelectuais que consoantes as
propostas do Interventor langaram-se no projeto de trazer para o estado a ordem social
projetado pela Constituicdo de 1937.

A personalidade marcante do interventor pernambucano fez com que sua
trajetoria fosse acompanha por diversos pesquisadores: historiadores, jornalistas,
parlamentares, juristas, cientistas politicos, etc. Agamenon Magalhdes ocupou
praticamente todos os cargos politicos desse pais, atuando como deputado estadual
(1918), deputado federal (1924), constituinte (em 1933), ministro do trabalho, industria
e comércio do Brasil (1934-137), ministro da justica (1937 e 1945), presidente do
partido (PSD) e governador eleito (1951-1952)%%.

Entre os anos de 1930 e 1934 teve um papel decisivo na nova conjuntura politica
brasileira. Junto com o seu entdo aliado politico, Carlos de Lima Cavalcanti, fundou o

Partido Social Democrata (PSD), que sustentou o apoio ao Governo Provisorio e pelo

2% RIBEIRO, José Adalberto. Agamenon Magalhdes: Uma estrela na testa e um mandacaru no coragao.
Recife: ALEPE, 2001, p. 84.

26 PANDOLFI, Dulce Chaves. Pernambuco de Agamenon Magalhdes. Recife: Editora Massangana,
1984, p. 25.
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qual se elegeu deputado constituinte em 1932, enquanto Carlos de Lima Cavalcanti era
eleito Governador do Estado, nas palavras de José Adalberto Ribeiro “uma longa
trajetoria de encontros e desencontros estava reservada para os dois™**'.

A chegada de Agamenon ao comando de Pernambuco como interventor em
1937 resultou numa reordenacédo de forcas politicas que haviam assumido o poder em
1930, e estiveram ao lado de Vargas durante o periodo de 1930 a 1937. Conforme nos
aponta Dulce Pandolfi: “Na maioria dos estados brasileiros, a implantagdo do regime
autoritario ndo implicou necessariamente um remanejamento da elite politica, mas uma
acomodacdo desta elite, ou de parte dela, a uma nova situacdo”?*®. No entanto, em
Pernambuco, a antiga elite politica representada por Carlos de Lima Cavalcanti é alijada
do poder e reformulada pelo novo Interventor.

A recepcdo de Agamenon Magalhées foi relatada pelo Jornal do Recife como
uma calorosa aclamacédo das massas. “Quando S. excia, chegou &s escadas do navio foi
vivamente aclamado pela grande multiddo que estacionava nos cies”**®. Simbolo da
politica do Estado Novo, as massas acompanharam o cortejo do Interventor do Porto da

cidade até o Palacio do Governo. Segundo os relatos do Jornal,

Numerosas pessoas de automoveis e a pé acompanharam o carro do
illustre pernambucano. [...] Em todo o percurso ouviram-se
enthusiastas acclamac6es aos nomes do presidente Getalio Vargas, do
dr. Agamemnon Magalhdes, padre Arruda Camara e do general
Azambuja Villa Nova.?*

Acompanhado do Interventor interino, o general Amaro Azambuja Vilanova, e 0
padre Arruda Cémara, la estavam as trés principais autoridades do regime: as forcas
politica, militar e religiosa. A Interventoria pernambucana manteve vinculos fortes
especialmente com a Igreja Catdlica. Como observamos anteriormente, Agamenon fez
questdo de trazer membros da Congregacdo Mariana para seu secretariado ao reformular
a estrutura do governo. O projeto de Agamenon Magalhdes era reunir personalidades

locais, politicos afinados com o discurso do novo sistema. De acordo com Pandolfi:

%7 RIBEIRO, José Adalberto. Agamenon Magalhdes: Uma estrela na testa e um mandacaru no coracao.
Recife: ALEPE, 2001, p. 59.

2% PANDOLFI, Dulce Chaves. Pernambuco de Agamenon Magalhdes. Recife: Editora Massangana,
1984, p. 44.

2% Jornal do Recife, Recife, 3 de dezembro de 1937, p. 1

240 | dem.
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Diferentemente do antigo governador do estado, Carlos de Lima
Cavalcanti, para quem as diversas secretarias de estado deveriam
primar pelo seu carater administrativo, reforcando por assim dizer o
aspecto mais “técnico” e, portanto, menos “politico”, Agamenon
Magalhées defende a tese de que tais 6rgaos tém funcédo estritamente
politica. As secretarias deveriam, portanto, ser ocupadas por
personalidades politicas locais, afinadas ideologicamente com o novo
sistema e ndo por “técnicos vindos de fora’?*'.

Sob essa Otica, a questdo politica foi levada também para outros setores da
sociedade. Bem como na administracdo Federal, a politica passou a fazer parte cada vez
mais direta das manifestagdes sociais pernambucanas. Seguindo as propostas nacionais
de controle aos meios de comunicacdo, o Estado Novo em Pernambuco reforcou o
controle ao radio, jornais, revistas e cinemas como uma ferramenta politica. N&do s6 para
exercer neles um rigido controle e censura, mas também para a propagacdo dos
discursos oficiais e combate aos seus inimigos.

Em 1938, sete meses ap0s a deposicdo do ex-governador, Carlos de Lima
Cavalcanti tentou voltar ao estado para assumir a dire¢do do Diario da Manhg, jornal de
sua propriedade. Mesmo com autorizacdo do presidente para assumir o cargo, Lima
Cavalcanti foi impedido pelo Interventor pernambucano. Temendo a influéncia politica
e social de um potencial oponente, Agamenon considerava arriscado permitir a presenca
do opositor frente a um jornal, que segundo ele, passaria a assumir um carater politico.
Tratou entdo de eliminar o perigo, como uma solucdo diplomatica, o ex-governador
Carlos de Lima Cavalcanti foi enviado pelo governo federal a Colémbia, para exercer o
cargo de embaixador?*.

Constantemente algumas medidas autoritarias em relacdo ao controle de
imprensa e ao combate de seus rivais eram tomadas por Agamenon Magalhdes.
Segundo Dulce Pandolfi: “(...) Agamenon interferia diretamente nestas questdes.
Reconhecia a efic4cia de sua agdo, que atingia toda imprensa pernambucana (...)”?*.
Recomendacdes de publicacbes sobre as atividades do chefe da nacdo eram feitas aos

jornais de seus adversarios, “(...) sei que os jornais de Carlos [Diario da Manhd] como o

! pANDOLFI, Dulce Chaves. Pernambuco de Agamenon Magalhdes. Recife: Editora Massangana,
1984, p. 48.

2 PANDOLFI, Dulce Chaves. Pernambuco de Agamenon Magalhdes. Recife: Editora Massangana,
1984, p. 50-51.

3 Ibidem, p. 53.
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da familia Pessoa de Queiroz [Jornal do Commercio] recebem essa recomendacdo de

cara feia, mas publicam”?**

, afirmava o interventor.

Porém, o controle e repressdo aos meios de comunicacgao por si s6 ndo sao téo
eficazes, era preciso inocular uma posicdo doutrinaria e propagandistica do regime nos
principais veiculos que fundamentassem a legitimacao popular. O préprio Agamenon
Magalhdes reconhecia a necessidade de esses veiculos atuarem como um formador de
opinido, e um canal principal foi disposto para essa funcédo: o jornal Folha da Manha, de
propriedade do préprio interventor. Nele, Agamenon escrevia discursos politicos
designados a doutrinar a sociedade pernambucana.

De acordo com o historiador Souza Neto, “a propaganda agamenonista pode ser
classificada como de doutrinacdo, algo que jamais foi negado. Divulgar — doutrinar, em
suas palavras — seria condicdo sine qua non para um governo eficiente”?*®. O jornal
nasceu antes mesmo de sua nomeacgao para interventor, em 21 de novembro de 1937,
surgido com o Estado Novo para atentar as necessidades do regime. Segundo Souza
Neto, “a politica pernambucana seguia 0 mesmo tom da nacional, talvez porque
Agamenon fora, ele mesmo, um dos seus criadores™**.

Legitimadora do novo regime, a Folha da Manhd serviu como um palco
parlamentar. Era um dos principais contatos do regime com a camada popular. Com
intengdes explicitas de fundamentar o Estado Novo em Pernambuco, como pode ser
percebido no telegrama de Agamenon Magalhdes enviado ao jornal no momento de sua
fundacao:

A Folha da Manhd, que surge sob o signo do Estado Novo brasileiro,
envio saudagBes augurando-lhe relevante funcdo histérica na
orientagdo dos valores nacionais e na disciplina dos espiritos,
condicdes de ordem necessarias a consolidacdo do regime instaurado
pelo Presidente Getlio Vargas sob os aplausos de toda a Nag&o.?*’

A Folha da Manha difundia os valores do Estado Novo: combate ao comunismo,
valorizacdo do trabalho, politica agricola, luta contra 0os mocambos, etc. Buscando

formar na sociedade uma opinido em consonancia com o projeto politico e ideoldgico

4 MAGALHAES, Agamenon. Apud PANDOLFI, Dulce Chaves. Pernambuco de Agamenon
Magalhées. Recife: Editora Massangana, 1984, p. 53.

%> SOUZA NETO, José Maria Gomes de. Sonhos de Nabucodonosor: um ensaio sobre Estado Novo e
Propaganda em Pernambuco. Recife: EDUPE, 2013, p. 65.

246 SOUZA NETO, José Maria Gomes de. Sonhos de Nabucodonosor: um ensaio sobre Estado Novo e
Propaganda em Pernambuco. Recife: EDUPE, 2013, p. 74.

2T MAGALHAES, Agamenon. In: PEREIRA, Nilo. Agamenon Magalhdes: uma evocacdo pessoal.
Recife: Tapero, 1973, p. 70.
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do regime. Opinides contrarias foram extirpadas através da censura e da represséo.
Muitos intelectuais opositores ao regime foram perseguidos, outros tiveram que
articular com as propostas do Estado para ndo sofrerem maiores represalias. Conforme
aponta Souza Neto: “O poeta Joaquim Cardozo, por seu turno, preferiu exilar-se fora do
Estado para evitar retaliacfes mais violentas. Outros, contudo, aceitaram a proposta do
Estado Novo, e Agamenon Magalhaes soube como tirar partido disso”?*.

Por se tratar de um regime autoritario, o Estado Novo brasileiro teve a censura e
a propaganda como forma de controle social e legitimacdo do poder. De um lado
precisava inibir qualquer posicdo contraria ao governo. Por outro, buscava o apoio das
massas através da propaganda politica. Fosse por pressdo do governo, troca de favores
ou concordancia, a imprensa de todo o Brasil foi cooptada a garantir os interesses e
pontos de vista do regime®*®. O Diério de Pernambuco, associado ao grupo de Assis
Chateaubriand, antigo opositor do grupo politico vitorioso no Movimento de 1930, teve
que enaltecer a atuacdo politica de Getulio Vargas e de seu interventor federal,
referenciando os feitos do Estado Novo em muitas matérias sobre recomendacdo do
governo®®. Essas articulagdes ndo podem ser tratadas como um apoio declarado desses
personagens ao regime, mas uma forma de sobrevivéncia ao autoritarismo. Muitas
dessas matérias eram vinculadas ao departamento de divulgagdo e propaganda nacional,
quando ndo, seguia as recomendac¢des do prdprio Interventor.

Se, a nivel nacional, o Estado Novo voltou sua atencdo ao controle ideoldgico,
instituindo pela primeira vez no Brasil uma maquina estatal de propaganda politica que
buscava enaltecer o regime e a imagem do proprio chefe da nacdo, em Pernambuco,
Agamenon Magalhdes tratou de executar o projeto estado-novista a nivel regional com
distingdo. Além da imprensa, 0 Interventor participava constantemente de programas na

Radio Club, da capital pernambucana, conforme destaca Souza Neto:

O Rédio Club teve papel fundamental na constru¢cdo do mito
agamenonista. Com  frequéncia, seus ouvintes eram
bombardeados pelas mais desbragadas pecas de propaganda,

28 SOUZA NETO, José Maria Gomes de. Op. Cit., p. 92.

249 CAPELATO, Maria Helena Rolim. Op. Cit., p. 87.

0 0 Diario de Pernambuco, vinculado ao antigo rival de Vargas, traz em uma das reportagens do dia 18
de outubro de 1940 duras criticas ao liberalismo “individualista”, referenciando como a nova ordem
salvara a Nagdo. Inclusive, exaltando o Pernambuco do Estado Novo, através da figura de Agamenon
Magalhdes. Tais temas também podem ser vistos nas matérias da Folha da Manhd. O discurso da
imprensa era uniforme, instituido pelo controle aos meios de comunicag&o.
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cuidadosamente arquitetadas para capturar sua simpatia e

lembré-los da figura que capitaneava o Palé4cio das Princesas.?!

Foi com o radio e os jornais que o governo — federal e estadual — voltou sua

maior atencdo a propaganda politica, bastante influenciada pela estrutura fascista. No
regime fascista “a imprensa tornou-se instrumento do Estado a servi¢co da nacgdo: noticia
e informacdo deveriam ser ndo um fim em si mesmo, mas instrumento de

desenvolvimento e modelagem da consciéncia nacional”*?

. Pautada em convicgOes
semelhantes, a imprensa brasileira acabou por reproduzir os discursos varguistas,
divulgando os feitos dos seus representantes politicos e exaltando a imagem de Vargas,
estabelecendo relagdes muito proximas entre censura e propaganda®®.

N&o s6 os jornais e o radio, mas também o cinema, o teatro, a literatura e até
mesmo os esportes foram alvo a politica cultural do Estado Novo. Foi pensando nos
efeitos ainda maiores da atuacdo da propaganda politica perante as massas que além dos
jornais e do radio, o interventor federal também ocupou uma atencdo significativa a
cinematografia pernambucana. Em 1939, a Folha da Manhd ganhou uma verséo

cinematogréfica, o cinejornal homénimo:

A potencialidade desta midia foi logo percebida, e a produtora
Meridional Filmes foi contratada para fazer fitas de propaganda
oficial. Em 29 de maio de 1939 foi inaugurada a “Edicdo
Cinematographica” da Folha da Manhd, apresentada no “Theatro
Moderno” e focalizava “aspectos das solenidades levadas a effeito
nesta cidade durante o Dia do Trabalho, sendo sua segunda parte
dedicada a excursao do interventor federal aos municipios de Altinho,
Bebedouro, Caruaru, S&o Caetano e Brejo da Madre de Deus’?**.

O cinema, assim como a fotografia, nos permite ver com outros olhos o objeto
em destaque, neste caso, 0s acontecimentos politicos da Interventoria de Agamenon. No
entanto, uma forma de analise e sujeicdo positivista pde nas imagens cinematograficas o
papel de uma copia fiel da realidade, o que € acentuado nos documentarios e
cinejornais. Em 1936, com a publicacdo do texto A obra de arte na era da sua
reprodutibilidade técnica, Walter Benjamin nos chamou atencéo para essas questdes e o
papel que o cinema desenvolveu nas sociedades modernas. O declinio da aura

(elementos Unicos de uma obra de arte original) tem uma estreita relacdo com o0s

»1 50UZA NETO, José Maria Gomes de. Op. Cit., p. 73.
%2 CAPELATO, Maria Helena Rolim. Op. Cit., p. 85.

3 |hidem, p. 86.

2 S0UZA NETO, José Maria Gomes de. Op. Cit., p. 88.
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movimentos de massas € as mudancgas na percepcdo humana, e seu mais poderoso
agente é o Cinema. Nas perspectivas de Walter Benjamin: “A formacgdo de percep¢do
por parte de nossa sociedade se modificou, assim como o modo de existéncia da
coletividade humana. E esse modo de percepcéo é historicamente construido™°.

Assim como o0 modo de percepgdo, 0 cinema & uma arte historicamente
construida. Atende aos anseios de seu tempo, a suas capacidades técnicas e a relagdo
modificavel do homem com a arte. Ndo podemos dessa forma, negligenciar as questdes
técnicas, 0s recursos e intengBes utilizados pelos cineastas, produtores e pelo préprio
Estado na construcdo cinematografica. O desempenho do artista e do produto artistico
estard submetido a questdes técnicas. Perdendo, segundo Benjamin, seu valor de culto.

Para ele:

A méquina que transmite ao publico a encenagdo do ator ndo estd
obrigada a respeita-la. Sob a orientacdo do camera, a maquina faz
diferentes tomadas. A montagem definitiva do filme resultara da
sequéncia de tomadas organizadas pela montagem a partir do material
reunido.?®

Por isso, também nos documentarios devemos relevar o carater fatidico das
producgdes, considerando sua montagem e técnica um tratamento da realidade. No
entanto, essa discussdao € relativamente recente. Para 0s contemporaneos do
desenvolvimento da cinematografia durante os anos 30 e 40, o cinema assim como a

fotografia, assumia um carater de realidade em contraponto as antigas artes:

Para 0 homem moderno, a representacdo cinematografica da realidade
é incomparavel superior aquela da pintura, pois, como seria legitimo
exigir da obra de arte, ela oferece uma visdo da realidade livre de
maquinas — e isso justamente porque a maquina Ihe permite penetrar
profundamente no cerne da realidade.?’

O cinema é uma dinamite de imagens que modificaram a percepc¢do humana pela
sua velocidade, carga de informagOes e valor de exposi¢do. Ela impede o ritual do
espectador com a obra, em funcdo de uma reproducdo técnica. Evidentemente a
natureza da camera é diferente da dos nossos olhos. A obra de arte ganha uma
qualidade tatil. “A reprodutibilidade técnica da obra de arte altera a relagdo das massas

> BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica. In: Benjamin e a obra de
arte: técnica, imagem, percepcdo. Rio de Janeiro: Contraponto, 2012, p. 14.

26 BENJAMIN, Walter. Op. Cit., p. 19-20.

27 |bidem, p. 25.
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com a arte”>®

, delas emanam as novas atitudes em relacdo a arte e suas novas
representagdes no mundo contemporaneo. Para Benjamin, o que caracteriza o cinema
ndo é s6 a forma como o homem se representa diante da maquina, mas como ele
representa o mundo gracas a essa maquina®®.

Das novas formas de recepcdo, o cinema transformou as percep¢fes humanas,
instituindo novas relacbes entre as massas e a obra arte. De acordo com Walter
Benjamin: “A recepcdo pela distragdo, cada vez mais notavel em todas as areas
artisticas e que constitui um sintoma de profundas mudangas na percep¢do, tem no
cinema o seu melhor campo experimental”®. Af também se engendram a estetizacdo da
politica por parte do regime autoritario brasileiro: a propaganda politica, como aponta
Serge Tchakhotine, é um veiculo para os simbolos. Os simbolos visuais e auditivos, que
se complementam no cinema sonoro, difundido a partir da década de 1920, sdo
utilizados para tornar eficaz a recepcdo os elementos de propaganda®’.

Os filmes do governo de Agamenon estiveram nas maos da Meridional Filmes,
produtora de destaque da cidade. Infelizmente, muita coisa se perdeu com o tempo, um
incéndio onde funcionava a produtora destruiu boa parte do acervo da Meridional, e ao
que indica 0 Governo do Estado ndo preservou o material entregue pela produtora®®.
No acervo da Filmografia Brasileira, h& referéncias a diversas edi¢des do cinejornal
Folha da Manha, informacdes extraidas especialmente da Censura da Unido, no Diério
Oficial, e da pesquisa de José Inacio de Melo Souza®®.

Todas as edicdes registradas pela Filmografia Brasileira tratam-se de material
sonoro, preto e branco e em 35mm, material propicio para reproducdo grandes telas. A
primeira edi¢do foi publicada em junho de 1939, apds a liberacdo da censura. A

segunda, em agosto. No mesmo més foi lancada a terceira edicdo, que chegou a ser

8 1dem.

% BENJAMIN, Walter. Op. Cit., p. 26.

260 BENJAMIN, Walter. Op. Cit., p. 32.

%1 Ao 0 uso do simbolismo na Propaganda Politica, Serge Tchakhotine destaca a forma de propaganda
que é o cinema, “(...) 0 mesmo sentido visual e também auditivo sdo ainda utilizados para impressdes
mais complexas, prendendo a atengdo durante um tempo mais prolongado e procurando, desse modo,
obter eficacia através das excita¢cbes mais profundas e duraveis”. TCHAKHOTINE, Serge. A mistificacao
das massas pela propaganda politica.Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1967, p. 276.

%2 Estes relatos sdo verificados pelo historiador Souza Neto. No desenvolver desta pesquisa foram
procurados registros sobre o Cinejornal Folha da Manhd junto aos acervos nacionais (Cinemateca
Nacional, S&o Paulo) e locais (Filmoteca Alberto Cavalcanti, PCR; e também nos acervos publicos do
Estado de Pernambuco) e ndo se tem qualquer registro sobre a sobrevivéncia deste material. O material
sobrevivente é tema do nosso proximo capitulo.

%63 SOUZA, José Inécio de Melo. Filmografia do Cinema Brasileiro - Jornal O Estado de S&o Paulo:
1936-1946. S&o Paulo, 1987.
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exibido em Sdo Paulo a 02 de maio de 1940, no Cine Ideal. A edicdo n° 4 foi
provavelmente langada em Pernambuco entre setembro e outubro de 1939. Esta edi¢do
também chegou a circular em Sao Paulo, a 11 de fevereiro de 1941, no Cine Paulistano.
A quinta edi¢do do cinejornal circulou no Recife em outubro de 1939, sendo exibido em
Sdo Paulo a 4 de fevereiro de 1941, no Moderno. Infelizmente, ndo ha quaisquer
registros sobre as edi¢fes n° 6 e 7. A oitava edicdo, langada em Pernambuco ainda em
1939, também chegou a ser exibido em S&o Paulo, a 03 de maio de 1940, no Fénix. As
duas Ultimas edi¢bes do qual se tem registro, 9° e 10° foram realizadas no final de 1939
e exibidas no inicio de 1940.

Mais uma vez, a Meridional atingiu um patamar muito dificil para época.
Devido as dificuldades do circuito exibidor, seu material circular em outros capitais,
como fez os cinejornais e as filmagens do 111 Congresso Eucaristico, torna a empresa
um referencial a cinematografia local. Ainda em 1939, a Meridional produziu outro
filme em harmonia com a Liga Social Contra 0 Mocambo, campanha contra a habitagdo
popular que ja se solidificara como caracteristica da cidade: o mocambo?®®*. Criada
oficialmente em 12 de julho de 1939, o projeto defendia a construcdo de habitacdes
populares em regibes adjacentes a cidade para a retirada definitiva dos mocambos. Os
mocambos do Recife que se tornou o grande inimigo da politica local foram
denominados o grande inimigo a ser combatido por Agamenon Magalhdes e pelo
prefeito Novaes Filho. Carro-chefe da propaganda politica do regime, a luta contra 0s
mocambos foi destaque do governo de Agamenon. Em 1942, o filme sobre as
realizagcbes de Pernambuco no combate aos mocambos ainda circulava pelo Brasil
recebendo elogios®®.

A veiculacdo de um filme sobre o tema reflete o projeto pedagogico da luta
contra 0 mocambo, na formacdo de uma conscientizacdo sobre o tema, alinhados com as
propostas do governo. Segundo nos mostra a historiadora Zélia de Oliveira Gominho:
“(...) a questdo habitacional estava associada a uma questdo educacional, de formagéo

%4 De acordo com Souza Neto: “A Folha da Manh4 noticiou que a Meridional Filmes produziu um
pequeno documentério sobre a destruicdo dos mocambos e a construcdo das vilas populares”. SOUZA
NETO, José Maria Gomes de. Op. Cit., p. 105.

25 Em junho de 1942, o ministro da agricultura Apoldnio Sales e Fausto Alvim, presidente do IAPC,
remetem telegramas ao interventor Agamenon Magalhées elogiando o esfor¢o genuinamente nacional na
obra social contra os mocambos exibidas através do filme. Fonte: Telegramas recebidos, Fundo
Interventoria (Agamenon Magalh&es). Pasta 17 — APEJE.



122

de um novo cidadé&o, trabalhador, sadio e consciente de suas obrigagcdes para com Deus
e sua Patria?%°,

A associagdo nacionalista e religiosa do trabalhador tornou-se uma imagem
frequente presente nos veiculos de comunicacdo. O bom trabalhador, pertencente ao
Estado Novo, era aquele servo fiel de Deus e de sua nacdo. Construtor da paz, da
harmonia social e combatente das doutrinas materialistas e dos mocambos.

Angela de Castro Gomes explora a tema do trabalhador brasileiro em seu livro,
A Invencédo do Trabalhismo, exaltando a questdo simbdlica como uma construtora do
sucesso do projeto trabalhista. Esse sucesso ndo se explica apenas pela concessao de
beneficios, que denota uma inteira submissdo das massas. Para ela, esse sucesso apoia-
se também no investimento simbdlico do discurso trabalhista. “Mais do que falar para
um publico, a intencdo era produzir este publico identificado como a classe trabalhadora
brasileira.”?®” Na auséncia do poder legislativo, os trabalhadores, ou a imagem do
trabalhador-brasileiro assumiu um papel importante na unio entre povo e Estado®®®.

Nessa construgdo simbolica, filmes estilo ao da Meridional circulavam pelo pais,
assim como o teatro também foi explorado. Em agosto de 1939, os Centros Educativos
Operarios receberam a peca de Valdemar de Oliveira e Filgueira Filho Mocambo.
Comédia Social em 3 atos, encenado pelo grupo Gente Nossa. Trabalho que ja havia
sido apresentado no Teatro Santa Isabel, mais luxuoso e antigo teatro do Recife. As
apresentacdes seguiam para 0s centros educativos cumprindo sua funcdo pedagdgica
frente ao operariado®®®. Educacéo e diversdo estavam intimamente ligadas durante o
Estado Novo. Nas palavras de Souza Neto, “esta obra tornou-se um exemplo de arte
estadonovista (...)"2"°.

No ano de 1940, a vinda do Presidente Getalio Vargas representou um grande
momento politico para Pernambuco. Essa visita foi acompanhada de perto por

cinegrafistas pernambucanos e cariocas que registravam o0s grandes feitos sociais do

26 GOMINHO, Zélia de Oliveira. Veneza Americana X Mucambépolis. O Estado Novo na Cidade do
Recife. Décadas de 30 e 40. Olinda: Livro Répido, 2007, p. 149.

7 GOMES, Angela M. de Castro. A invengéo do trabalhismo. Rio de Janeiro: FGV, 2005, p. 31

268 Segundo Angela de Castro Gomes: “A identificacdo entre Estado e nacéo eliminava a necessidade de
corpos intermediarios entre povo e governante. O futuro da democracia brasileira ndo implicava mais
partidos ou assembléias como fonte da vontade popular. Em substitui¢éo a tais mecanismos — nos quais se
dependia tempo e dinheiro preciosos — encontravam-se 6rgaos técnicos e as corporagdes que consultavam
as verdadeiras necessidades sociais pela observagio e pela experiéncia diretas”. GOMES, Angela M. de
Castro. Op. Cit., p. 207.

%9 GOMINHO, Zélia de Oliveira. Op. Cit., p. 151.

2% SOUZA NETO, José Maria Gomes de. Op. Cit., p. 109.
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Presidente e do Interventor pernambucano. As imagens foram registradas também pela
Meridional Filmes, sob encomenda de Agamenon Magalhdes. Na edi¢do do dia 15 de
outubro de 1940, antes da vinda do presidente, a Folha da Manha, destacava:

Filme sobre a chegada do presidente [manchete]: O Departamento de
Imprensa e Propaganda do Rio de Janeiro filmara todos os aspectos da
chegada. A Meridional Filme desta cidade também preparara dois ou
trés filmes, fazendo, para isso, funcionar quatro operadores. Estes
trabalhos serdo feitos em cooperacdo com a Diretoria de Estatistica,
Propaganda e Turismo.”*

A propaganda politica do Estado Novo em Pernambuco era feita em parceira
com a Diretoria de Estatistica, Propaganda e Turismo (DEPT), 6rgdo pertencente a
Prefeitura do Recife, fundada em marco de 1939. Muitas questdes relativas aos filmes
governamentais ficavam a cargo do DEPT. Na década de 1940, o 6rgdo, por exemplo,
catalogou todos os espacgos de lazer da cidade, destacando a presenca de um teatro,
quinze cines-teatro e treze cinemas®’%.

Radio, Imprensa, Teatro e Cinema. Os principais veiculos de comunicacao e
diversao da cidade do Recife foram remodelados para atender as necessidades politicas.
Produtoras, companhias, emissoras e jornais adentravam a filosofia estado-novista,
produzindo um conjunto de imagens visuais e audiovisuais que fomentavam a
propaganda varguista.

Se a nivel nacional, a instauracdo do DIP foi a grande reguladora dentre o
projeto de controle da cultura popular, em 1942 o seu poder foi ampliado com a criagao
do Departamento Estadual de Imprensa e Propaganda (DEIP) em cada estado brasileiro.
Tendo as mesmas atribuicdes, a subdivisdo em esferas regionais promoveu uma maior
amplitude do projeto propagandistico frente as classes populares.

Enquanto que o DIP atuava predominantemente sobre a face da capital federal e
os feitos do Presidente, os DEIPs atenderiam também a constru¢do da imagem dos
Interventores, com uma atuagdo mais direta com artistas e produtores locais.
Obviamente, essa relacdo ja existia antes do DEIP, como podemos ver no caso citado da

Meridional com o Interventor pernambucano, porém, a instauracdo de uma nova celula

2! Eolha da Manhd, Recife, 14 de outubro de 1940, p. 3.

272 Relatorio dos teatros, cines-teatro e cinemas existentes no Recife, enviados por Souza Barros (diretor
do DEPT) a Nilo Pereira, Direito do DEIP/PE, em 9 de julho de 1943. Fundo Interventoria (Agamenon
Magalhdes). Pasta 12 — APEJE.
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governamental tornou-se mais um canal ativo na construgdo das representacfes sociais
perante a sociedade.

Em Pernambuco, a dire¢do do DEIP ficou a cargo do redator chefe do Folha da
Manha e antigo Secretario de Educacdo: o Sr. Nilo Pereira. Centralizador, nacionalista e
catélico pertence a Congregacdo Académica Mariana, Nilo Pereira foi um forte aliado
politico de Agamenon Magalhaes. A frente do DEIP, esteve em suas maos as questdes
da imprensa e da cultura produzida em Pernambuco, dentre eles, a produgéo

cinematogréfica local.

2.4 Departamento Estadual de Imprensa e Propaganda (1942-1945)

Logo quando assumiu o cargo, Agamenon Magalhdes fez questdo de convidar
Nilo Pereira para a Secretaria de Educacdo. Nos anos da interventoria de Agamenon
Magalhdes, além da Secretaria de Educacdo, Nilo Pereira exerceu cargos extremamente
importantes nos engenhos do regime em Pernambuco. Foi presidente da Congregacéo
Mariana da Mocidade Académica, de onde Agamenon elegeu boa parte de seu
secretariado ainda em 1937; redator-chefe do Folha da Manha, base da legitimacéo
doutrinario do regime no estado; e posteriormente diretor do Departamento Estadual de
Imprensa e Propaganda.

Nilo de Oliveira Pereira nasceu no engenho Verde-Nasce, na cidade de Ceara-
Mirim, Rio Grande do Norte, em 11 de dezembro de 1909. Sua trajetéria foi comum a
de muitos jovens de familias abastadas da regido do Nordeste. Filho de produtores de
acucar de Ceara-Mirim foi para a cidade de Natal onde iniciou sua carreira jornalistica,
como relata Helicarla Nyelke Batista de Morais. “De 14, seguiu para o Rio de Janeiro
para bacharelar-se em Direito, transferindo-se, logo em seguida, para a Faculdade de

Direito de Pernambuco”?"®

. Em 26 de novembro de 1932, ap6s ter proferido seu
discurso de orador da turma do curso de bacharel em direito da faculdade foi
cumprimentado pelo entdo deputado e advogado Agamenon Magalhées, com a curta e
objetiva frase “Gostei do seu discurso”, que segundo o proprio Nilo Pereira viria a

perceber mais tarde que era tipico de Agamenon®’*.

2 MORAIS, Helicarla Nyely Batista de. Viajem-meméria de Nilo Pereira: do Ceard Mirim ao Recife e
do Recife ao Ceara Mirim. Natal: EDUFRN, 2011, p. 18.
2" PEREIRA, Nilo. Agamenon Magalhdes — uma evocacao pessoal. Recife: Taperod, 1972, p. 31.
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O convite para a Secretaria de Educacdo em 1937 era inesperado por Pereira, seu
Unico contato com o interventor havia sido em sua formatura cinco anos antes. Segundo
os relatos do préprio Nilo Pereira, ao chegar a capital pernambucana tendo assumido o
cargo de interventor, Agamenon Magalh&es o convidou para a secretaria, sendo direto:
“Lembro-me do seu discurso de orador da turma. Vou nomeé-lo Diretor do

Departamento de Educagdo™?".

Pereira tentou recusar por falta de experiéncia, mas
Agamenon retrucou afirmando que a experiéncia se adquire.

As afinidades entre Nilo Pereira e Agamenon Magalhdes se estenderam a partir
de entdo, ocupando cada vez mais uma posicdo de destaque e confianca ao lado do
Interventor aos projetos politicos do regime. As relagBes singulares entre 0 marianismo
e politica expressas na atuacdo de Agamenon também pode ser refletidas na pessoa de
Nilo Pereira, que ocupando cargos significativos esteve ao lado de Agamenon entre
1937 e 1945. Lembrando que o discurso oficial nega a neutralidade da educacéo, e
também dos veiculos de comunicacdo que deveria servir a construcdo da nacdo, a
presenca de Nilo Pereira na administracdo de Agamenon Magalhdes esteve edificada
nos trés importantes pilares do Estado Novo: Igreja, educagdo e imprensa®’®. Conforme

discute Batista de Morais:

Em Pernambuco, setores fundamentais da sociedade foram utilizados
como instrumentos de disseminacdo e legitimacdo da ideologia do
Estado: a educagdo, dirigida por Nilo Pereira; a imprensa, mais
especificamente jornais como A Folha da Manhd, de propriedade do
chefe de estado, do qual foi redator chefe por um longo periodo e a
Igreja Catolica. Em Recife, a militancia catélica de Nilo Pereira se
coloca a favor do Estado Novo, mais, especificamente, da
administracdo de Agamenon Magalhées, e passa a atuar em duas
frentes: na politica educacional e nos veiculos de informag&o.?”’

A partir do Decreto-lei n° 814 de 18 de dezembro de 1942, que visava a criacdo
em cada estado do Departamento Estadual de Imprensa e Propaganda, Nilo Pereira €
nomeado para ser o0 seu diretor. Este departamento respondia diretamente ao Interventor
e a célula matriz, o DIP, na capital federal. O DEIP foi criado para controlar e
sistematizar a propaganda nos veiculos de comunicacdo e da cultura popular. Sua

estrutura era similar a de sua matriz, contendo a Divisdo de Radiodifusdo, a Divisdo de

2> PEREIRA, Nilo. Agamenon Magalhées — uma evocacao pessoal. Recife: Taperoa, 1972, p. 53.

28 ALMEIDA, Maria das Gragas Andrade de Ataide. Op. Cit., p. 38.

2" MORAIS, Helicarla Nyely Batista de. Viajem-memoria de Nilo Pereira: do Ceara Mirim ao Recife e
do Recife ao Ceard Mirim. Natal: EDUFRN, 2011, p. 127-128.
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Imprensa, a Divisdo de Cinema e Teatro, a Divisdo de Turismo e a Divisdo de
Divulgacéo.

Vale ressaltar que o surgimento do érgdo é contemporaneo a entrada do Brasil
na Guerra. Em agosto de 1942, o governo brasileiro declarou guerra a Alemanha nazista
e a Italia fascista. Coincidéncia ou ndo, a criacdo dos DEIPs no final de 1942 veio
fortalecer a propaganda de guerra. A frente do 6rgdo, Nilo Pereira nutria admiragoes
pelo autoritarismo de Agamenon Magalh&es, ao qual julgava necessario. Com toda sua
experiéncia, agora adquirida, a frente das questdes da Secretaria da Educacéo e da Folha
da Manha, Nilo Pereira tinha as ferramentas necessarias no julgamento de Agamenon
Magalhées para dirigir o departamento organizado ao controle ideoldgico atraveés da
cultura popular. No entanto, frisa o préprio Nilo Pereira, que o érgdo nunca fez “censura

de imprensa”:

Faco questdo de declarar que esse 6rgao [DEIP/PE] jamais fez censura
de imprensa. Foi, por sinal, sob essa condigdo que aceitei o lugar de
Direito. Limitava-se a fornecer noticiario e informagdes. Publicou
discursos oficiais € um “Guia Social do Recife”, de carater turistico,
com indicacdo das vilas operarias e, de certo modo, como um breve
relato da politica habitacional do governo, inspirada, como tenho
assinalado, pelos principios de justica social que o Sr. Agamenon
Magalhdes tanto defendeu e preconizou. O DEIP teve, relativamente,
curta duracdo. O jornalista Anibal Fernandes me dizia que, uma vez
gue existia a censura, essa devia ser exercida por esse Orgao,
composto por jornalistas. Mas nunca aceitei tal condigo.?”

E preciso ndo perder de vista que o discurso do diretor do DEIP, formulado na
década de 1985 (ano de publicacdo da biografia de Agamenon feita por Nilo), exerce
um papel politico frente a redemocratizacdo do pais, quando ja ndo convinha estar
associado ao autoritarismo. Embora negue o papel autoritario e censor do Orgao,
podemos reconhecer que essa funcdo ja havia sido determinada na agdo federal nos
primeiros anos do regime. A atuacdo de Nilo Pereira frente ao DEIP envolveu de forma
mais predominante a circulacdo, divulgacdo e sustentagdo da propaganda politica do
que efetivamente da censura a imprensa, da qual ficava a cabo especialmente do
Departamento de Ordem Politica e Social (DOPS)*"®.

28 pEREIRA, Nilo. Op. Cit., p. 101.

29 0 DOPS, surgido em 1924, também serviu a censura durante o Estado Novo, propondo o discurso de
ordem e seguranca nacional. Essa atuagdo também se deu no campo cinematografico, quando, por
exemplo, no ano de 1942, apds a declaracdo de guerra e o rompimento de qualquer relagdo com os
alemaes, um policial civil notifica ao delegado de sua regido sobre a presenca de suésticas na
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O DEIP nédo possuia a mesma estrutura que o DIP, as divisdes destinadas ao
cinema, rédio, turismo e imprensa ndo funcionavam de forma sistematica, sem
secretarios para cada sec¢do e sim de um corpo coletivo formado pelo diretor, um
secretario e redatores. O Unico cargo que tinha um representante majoritario era a
seccao de divulgacdo. Havia também como funcionarios do 6rgdo, um porteiro, uma
datilografista, um continuo e um servente. Um 6rgédo pequeno, do qual todas as questdes
que envolviam cinema, rédio e imprensa eram resolvidas diretamente por Nilo Pereira.
O departamento comecou a funcionar oficialmente no inicio de 1943, com sede na Rua
Conde da Boa Vista, n° 145.

Ao tomar conhecimento da criagdo do DEIP, Edson Chagas, cineasta
pernambucano que atuou na Aurora Filmes durante o Ciclo do Recife, oferece seus

servigos ao departamento, descrevendo:

Sou cinematografista, com uma longa pratica, de muitos anos, da Arte
e da Industria do Cinema. J& dirigi, mesmo, uma grande empresa, em
S&o Paulo, vindo depois para o Rio, onde estou, atualmente, como
técnico de duas empresas — ‘Aviagdo Filme’ e ‘Filmoteca Cultural
Ltda’. A Divisdo de Cinema do DEIP de Pernambuco precisarg,
fatalmente, de um cinematografista pratico, cujos conhecimentos
facilitem a organizagdo desse Departamento. Assim, venho oferecer a
V. S. 0s meus servigos. Terei 0 imenso prazer em servir meu Estado,
porque sou pernambucano de nascimento e de coracio.?

Apesar do desejo de “servir a sua terra”, oferecendo até mesmo todo seu
material necessario para um laboratério cinematografico — cobrando um salério de Cr$
1.500 (mil e quinhentos cruzeiros), o pedido de Edson Chagas ndo teve aparentemente
uma resposta positiva. Por sua pequena estrutura é de se acreditar que o departamento
ndo tinha condicdes de ter um laboratério cinematografico préprio, terceirizando os seus
servicos. Nao ha qualquer indicio neste departamento de um funcionario destinado
unicamente a questdo cinematografica. O DEIP seguia a mesma ordena¢do do governo e
do DEPT, contratando sempre que necessario os servi¢os da Meridional Filmes.

Empresa responsavel pela produgdo dos cinejornais da Folha da Manha, do

filme sobre os Mocambos e da visita do Presidente Vargas a Pernambuco em 1940, a

programacdo do Cinema Moderno, recomendando assim, a censura ao referido programa que utilizava de
simbolos nazistas. Prontuario Funcional n® 28.028 — DOPS — APEJE.

280 Eonte: telegrama recebido de Edison Chagas ao DEIP/PE. Fundo Interventoria (Agamenon
Magalhdes). Pasta 06 — APEJE.
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Meridional Filmes também realizou trabalhos para o DEIP de Nilo Pereira. No ano de
1944, a empresa pernambucana filmou as comemoragdes civicas da Corrida do Fogo.

A Corrida do Fogo Simbdlico tornou-se uma expressdo de patriotismo que abria
as comemoracdes da semana da patria. Essa cerimdnia foi vista como uma atitude de
vital importancia na formacéo do senso civico e exaltacdo nacional. Os simbolos patrios
se misturavam as emocdes das massas. O fogo tornou-se um simbolo para representar o
calor civico do povo brasileiro. O elemento nos remete também ao inicio da evolugdo
do homem, com a sua descoberta. Essa festividade civica tém suas origens fincadas nos
jogos olimpicos da antiga Grécia, “as corridas com as tochas (Lampadedromia) eram
organizadas para homenagear algum deus ou simplesmente destacar o heroismo daquele
que seria 0 mais rapido a levar a tocha ao seu destino”?®*. Tradi¢des inventadas e
ressignificadas por outras sociedades®®.

O simbolismo da tocha também foi usado por Hitler nos jogos de Berlim em
1936, para mostrar a soberania de sua nacdo. Cerimonia registrada no filme de Leni
Rienfesthal, cujas representacdes classicas se fazem presentes na formacdo do homem
ariano. Olympia (1938), nas palavras do historiador Alcir Lenharo, € muito mais que um
simples documentério, € um hino de exaltacdo a Alemanha nazista, através da
glorificacdo a forca fisica, da salde e da pureza social racial, miticamente
fotografadas®®.

A Corrida do Fogo Simbolico foi uma apropriacdo das cerimobnias da Tocha
Olimpica dos Jogos de Berlim. Porto-alegrenses como Tulio de Rose, Ernesto Capelli,
Jodo Carlos Daudt e Humberto Sachs estiveram presentes na competi¢ao alemd, de onde
trouxeram a inspiracdo a Liga de Defesa Nacional (LDN).

Tulio de Rose ficou muito impressionado e afirmou que podia sentir a
forca que a tocha representava para os alemédes: “era como se ela

1 SILVA, Luis Henrique Rolim; MAZO, Janice Zarpellon ; TODT, N. S. . Representacdes da Tocha
Olimpica em Porto Alegre (1938-1945). In: Miquel de Moragas; Lamartine DaCosta. (Org.). Universidad
y Estudios Olimpicos: Seminarios Espafia-Brasil 2006. led.Barcelona: Centre d'Estudis Olimpics UAB,
2007, v. 1, p. 708.

282 segundo Eric Hobsbawm: “Por ‘tradigdo inventada’ entende-se um conjunto de praticas, normalmente
reguladas por regras tacita ou abertamente aceitas; tais praticas, de natureza ritual ou simbolica, visam
inculcar certos valores e normas de comportamento através da repeticdo, o que implica, automaticamente;
uma continuidade em relagdo ao passado. Alids, sempre que possivel, tenta-se estabelecer continuidade
com um passado histdrico apropriado”. HOBSBAWM, Eric; RANGER, Terence Ranger (orgs.). A
invencao das tradi¢Ges. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1984, p. 10.

%8 | ENHARO, Alcir. Nazismo: “O triunfo da vontade ”. Sdo Paulo: Editora Atica, 1991, p. 59.



129

pudesse abencoar e proteger aquele povo que demonstrava uma
grande paix&o por seu pais” (Revista Globo, 1936, p. 66).%%*

A corrida da patria ocorreu pela primeira vez em 1938, no Rio Grande do Sul. A
partir de 1940 outros estados comecaram a participar do revezamento da tocha. Em
1944, a tocha deveria percorrer 11 estados brasileiros, por mais de seis mil quildometros,
partindo em 1° de julho do Recife (PE), “terra de grandes herois”, no inflamado Monte
dos Guararapes, até chegar ao Rio Grande do Sul, para a abertura no inicio de setembro
da Semana da Patria®®°.

A corrida foi utilizada como estratégia de comemoracdes civicas para exaltar o
patriotismo e afirmacdo positiva do regime frente ao povo, fundando assim a
nacionalidade. O DEIP de Pernambuco decidiu entdo realizar uma filmagem do evento
no Recife, ficando a cargo da Meridional a realizagcdo deste material. Nascia entédo o
filme Exaltacdo da Raga, também intitulada de Corrida do Fogo Simbdlico. Curta-
metragem documental de sete minutos, sonoro. Do qual consta a sinopse da Filmografia
Brasileira:

Segundo citacdo de frase de Agamenon Magalhdes, alusdo a
restauragdo pernambucana no episodio dos Montes Guararapes como
solucdo as crises da histéria do pais. Cerimdnia civica diante da Igreja
da Virgem Nossa Senhora dos Prazeres. Discurso de autoridades, ato

litargico, desfile de estudantes, corrida de atleta com tocha.?®®
Em agosto, o filme Exaltacdo da Raca ja estava pronto e passou a circular pelo
estado e fora dele, por intermédio do DEIP. Nilo Pereira remeteu uma copia do filme
para o diretor do DEIP do Rio Grande do Sul e ao presidente da LDN *®’. Também foi
enviada uma copia a Capital Federal, dada a significacdo nacional do evento, Nilo
Pereira solicitou a Israel Souto, chefe da Divisdo de Cinema e Teatro do DIP, que a

pelicula fosse exibida nos cinemas do Rio de Janeiro. Dentro de Pernambuco, o DEIP

24 SILVA, Luis Henrique Rolim ; MAZO, Janice Zarpellon ; TODT, N. S. . Representacdes da Tocha
Olimpica em Porto Alegre (1938-1945). In: Miquel de Moragas; Lamartine DaCosta. (Org.). Universidad
y Estudios Olimpicos: Seminarios Espafia-Brasil 2006. led.Barcelona: Centre d'Estudis Olimpics UAB,
2007, v. 1, p. 709-710.

%% Fonte: telegrama da Liga de Defesa Nacional do Rio Grande do Sul (Cap. Darci Vignoli, presidente)
ao diretor do DEIP/PE. 24 de junho de 1944. Fundo Interventoria (Agamenon Magalhdes). Pasta 12 —
APEJE.

286 Eonte: “Exaltagdo da Raga”, descricio da Filmografia Brasileira (Cinemateca Brasileira).

%87 Fonte: telegrama expedido por Nilo Pereira (diretor do DEIP Pernambuco) ao do diretor do DEIP do
Rio Grande do Sul, em 28 de agosto de 1944 e telegrama expedido também ao Presidente da Liga da
Defesa Nacional, Porto Alegre/RS. Em agosto de 1944. Fundo Interventoria (Agamenon Magalhdes).
Pasta 16 e 08 (respectivamente) — APEJE.
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enviou o material para exibicdo no Art-Palacio. O filme custou Cr$ 11.000 (onze mil
cruzeiros), pagos a Newton Paiva, diretor da Meridional®®.

A comunicagdo entre o DIP e os DEIPs era constante. Recomendagdes de
filmes, determinac6es sobre censura, controle a radiodifusdo e imprensa eram temas dos
telegramas vindos da capital federal. No ano de 1944, por exemplo, pensando na
comemoragdo da Semana da Patria, o departamento de Nilo Pereira recebeu
recomendacdes do diretor de cinema e teatro do DIP, Israel Souto, para que houvesse
em todos os cinemas exibicdo de filmes de cunho patridtico para destinado as escolas.

A utilizacdo de filmes neste perfil era comum nos periodos de celebracdes
civicas. O DEIP esteve atento a essas questdes atuando ndo s6 sobre cinema, mas
também nas questes que envolvem o teatro, o radio e até mesmo a mdsica. Por conta
da guerra, hinos fascistas foram proibidos por determinacdo do governo federal. O
principal objetivo dessas determinacdes era evitar a propaganda de desses “credos
politicos™?®.

A entrada do Brasil na segunda guerra mundial, em 1942, modificou o carater da
censura. Alemaes e italianos tornaram-se os principais alvos do combate dos 6rgaos
regulares da cultura popular, enquanto que os Estados Unidos assumiam o papel de
principais aliados. Como parte da conhecida “Politica de Boa Vizinhanga”, 0 cinema
desempenhou um papel importante em estreitar as relagdes culturais entre EUA e 0
Brasil. O mais emblematico dele foi sem ddvidas a criacdo do personagem da Disney,
Zé Carioca, representacao americana dos brasileiros que estreou no filme “Alo, amigos”
(Saludos Amigos), de 1942, langado nos EUA em 1943. Porém as taticas
cinematogréficas ndo se retiveram apenas a isso.

Como uma estratégia politica de guerra, o presidente norte-americano Franklin
D. Roosevelt criou em 1940 o Office of the Coordinator of Inter-American Affairs
(CIAA), nomeando Nelson Rockefeller chefe da agéncia. O objetivo principal do érgao
era fortalecer o lago diplomatico entre os EUA e a América Latina através de questdes

culturais. Diversos filmes propagandisticos foram produzidos pela agéncia. Uma das

%88 Fonte: em 12 de setembro de 1944, Newton Paiva envia uma carta ao interventor Agamenon
Magalhdes solicitando o pagamento do “short” cinematografico sobre a cerimonia do Fogo Simbdlico.
Fundo Interventoria (Agamenon Magalh&es). Pasta 14. — APEJE.

%89 Fonte: Telegrama do DEIP/PE ao Sr. Enéas Machado de Assis, diretor da Divisdo de Radio do DIP,
Rio de Janeiro. 25 de outubro 1944. Fundo Interventoria (Agamenon Magalhaes). Pasta 08. — APEJE.
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acOes mais significativas no Brasil foi a Missdo John Ford no Brasil, que estabelecia a
producdo de curtas metragens educativas sobre o Brasil*®.

A Missdo John Ford no Brasil passou também pelo Recife tomando imagens
sobre a cidade, com apoio técnico do DEIP. No inicio de Julho de 1944 o cinegrafista
Jorge de Castro, a servico da CIAA veio para Pernambuco gravar cenas para o filme
documentario “Esforco de Guerra Brasil”?®*. As filmagens aconteceram entre os dias 11
e 17 de julho de 1944, o DEIP disponibilizou carros para facilitar o transporte do
cinegrafista pelo Recife, assumindo o Governo do Estado a locomocdo em prol da
realizacio deste material®®®.

Infelizmente, ndo encontramos registro material sobre o Recife. Apenas uma
copia do filme Sao Paulo (1944) produzido pelo CIAA consta no acervo da Cinemateca
Brasileira. Este documentéario mostra uma selecdo de matérias sobre os mais diversos
aspectos da cidade paulista: sua histéria, exaltando a Independéncia brasileira e a
formagdo industrial desta metropole. Desde o desenvolvimento de sua biomedicina a
sua energia elétrica. Cenas da IV Feira Nacional das Industrias sdo exibidas, ocorrida no
final de 1943. Aspectos da vida cultural também sdo apresentados, com foco as
atividades de football, mostrando imagens de cerimonias civicas no Estadio do
Pacaembu e atividades musicais como a Opera, realizadas no Theatro Municipal, e
bailes populares. No inicio do filme, uma réapida referéncia a capital pernambucana é
feita ao situar geograficamente o Brasil e suas sete principais cidades, que de acordo
com o filme sdo: Recife, Belém, Bahia, Belo Horizonte, Rio de Janeiro, Porto Alegre e

Sao Paulo, tema principal da pelicula.

2% \/ale considerar o cinema, nesse sentido, dentro de uma ac&o psicoldgica de preparo a guerra, fazendo
referéncia W. Brown (citado por Tchakhotine), na compreensdo de que “A guerra é sempre precedida,
atualmente, de um periodo de preparacdo psicoldgica das massas, por uma propaganda patriética
apropriada”. BROWN, W. apud TCHAKHOTINE, Serge. A mistificacdo das massas pela propaganda
politica.Rio de Janeiro: Civilizagéo Brasileira, 1967, p. 200.

1 Em 14 de Julho, o departamento recebe um telegrama do diretor Gregg Toland e do cinegrafista Jorge
de Castro, muito sensibilizados com a cooperacdo em favor dos trabalhos preparatérios ao filme
documentério “Esforco de Guerra Brasil”, cinco dias depois, Jorge de Castro também agradece as
providéncias realizadas por Nilo Pereira no sentido de facilitar a documentacdo sobre o estado
pernambucano. Telegrama de Jorge de Castro enviada do Ceard. Fundo Interventoria (Agamenon
Magalhes). Telegramas recebidos, Pasta 09 — APEJE.

22 Em 20 de Julho de 1944, Nilo Pereira encaminha um oficio (n° 186) ao Interventor Federal solicitando
verba para o pagamento do aluguel dos carros disponibilizados as filmagens da cidade e do “Esfor¢o de
Guerra”, feitos na referida data. Fundo Interventoria (Agamenon Magalhées). Pasta 16 — APEJE.
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TFA-60B

Imagem 13 — Sete principais cidades brasileiras (Belém, Recife, “Baia”, Belo Horizonte, Rio de
Janeiro, Porto Alegre e Sdo Paulo) de acordo com o filme S&o Paulo (1944), produzido pela Office

of the Coordinator of Inter-American Affairs, dos Estados Unidos.

A estreita relacdo com os americanos produziram imagens diplomaticas. Uma
necessidade de fortalecer a presenca americana nos brasileiros?*®, e a cultura brasileira
nos americanos. Elementos sonoros também foram explorados. A musica “O Guarani”
de Carlos Gomes, foi tema do filme Sdo Paulo. Composicdo genuinamente nacional,
simbolo sonoro também da Hora do Brasil.

Ainda que elementos da cultura do Estado Novo, como a Corrida do Fogo
Simbdlico, estivessem sobre inspiracao das praticas dos regimes autoritarios europeus, a
partir de 1942 essa influéncia denotou uma contradicdo com o discurso da guerra,

apoiada nas relacdes diplomaticas com os EUA. Combatia-se, desde entdo, os regimes

2% Em margo de 1944, o DEIP de Pernambuco apoiou as realizacdes cinematogréficas do DIP, quando o
cinegrafista do DIP, Pedro Neves, veio acompanhar a chegada da Madame Roosevelt no Recife, primeira
dama dos EUA. Imagens realizadas para o Cinejornal Brasileiro contaram também com o apoio do 6rgdo
de Nilo Pereira. Telegrama sobre a vinda de Pedro Neves, expedida pelo DIP. 15 de Marco de 1944, Pasta
09, telegramas recebidos. / Telegrama do DEIP/PE ao DEIP de Alagoas sobre a estadia de Pedro Neves
em Pernambuco, Abril de 1944, Pasta 08, telegramas expedidos. Fundo Interventoria (Agamenon
Magalhdes) — APEJE.
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autoritarios europeus, no entanto, o Brasil apresentava em sua conjuntura a
centralizacdo politica, o autoritarismo e o nacionalismo de influéncia nazifascista.

A entrada do Brasil na Guerra marcou o declinio politico do Estado Novo, com
ele seus principais idedlogos, admiradores do fascismo alemdo. Em agosto de 1942,
Lourival Fontes deixou o DIP. Seus sucessores foram o major Coelho dos Reis, de
agosto de 1942 até julho de 1943, e o capitdo Amilcar Dutra de Menezes, que atuou até
a extingdo do 6rgdo, em 25 de maio de 1945, quando foi substituido pelo Departamento
Nacional de Informacdes (DNI). O fim do DIP causou impacto em suas células
estaduais. A partir de entdo, o DEIP em Pernambuco ficou conhecido como o
Departamento Estadual de Informacio e Propaganda. A frente dele ndo estava mais o
senhor Nilo Pereira, e sim o antigo secretario da seccdo de divulgacéo, Luiz Beltrdo.

Na direcdo do ‘novo’ DEIP, Luiz Beltrdo acompanhou também a decadéncia do
Estado Novo. Sob pressdes causas pelo fim da Segunda Guerra e a derrota do Eixo, em
setembro de 1945, o movimento de redemocratizacdo se fortaleceu ainda mais contra o
autoritarismo do regime de Getulio Vargas, que acabou deposto em 29 de outubro de
1945 pelos militares.

O o6rgdo servente a doutrinacdo do Estado Novo passou a ser utilizado a
redemocratizagdo, empregando o cinema como ferramenta, ressignificando o seu uso.
Em Novembro de 1945, circulou no Recife por determinacédo do DEIP o filme Como
votar nas eleicdes de 2 de dezembro®*. Pelicula didatica produzida pelo Departamento
Nacional de InformacGes, de pouco menos de dois minutos, orientando sobre o processo
de votagdo. O filme educativo e o cinema de propaganda nao seriam exclusividades do
regime estado-novista. O papel doutrinario do cinema ainda permaneceu vivo através de
outros 6rgdos, de outras apropriacdes e de novas representacoes.

Durante o Estado Novo, o cinema pernambucano financiado pelo governo,
pouco explorado pelos pesquisadores, nos revela indicios de histdrias ainda nao
narradas. Personagens e trajetorias difusas que nos ajudam a compreender a importancia

das imagens nesta sociedade construida por simbolos, conforme aponta Cornelius

24 Escreve Luiz Beltrdo ao Sr. Américo Facé (Diretor do Departamento Municipal de Informagdes do
Rio de Janeiro, em 28 de Novembro de 1945: “Respondendo 0 oficio de V. Excia. de 24 corrente vg.
informo que o filme ‘Como votar nas eleicBes de 2 de Dezembro’ foi entregue pelo presidente do
Tribunal Eleitoral a Diretoria de Documentagao e Cultura deste municipio vg ja estando em exibicéo nos
cinemas desta capital. Atenciosas saudagbes, Luiz Beltrdo”. Fonte: Telegramas expedidos, Fundo
Interventoria (Agamenon Magalh&es). Pasta 08 — APEJE.
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Castoriadis, uma sociedade que define e elabora significados e significantes

transformadores da vida social®®. E importante seguir os rastros de nossas imagens.

2% CASTORIADIS, Cornelius. A instituicdo imaginaria da sociedade. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1982.
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CAPITULO I1I

O CINEMA PERNAMBUCANO DO ESTADO NOVO

O filme, imagem ou néo da realidade, documento ou ficcéo,
intriga auténtica ou pura invencéao, é Historia.

(Marc Ferro)

Diferente do cinema classico, o género documental nunca contou com a forca da
industria cultural. Entretanto, apesar do poder comercial dos ficcionais, 0 documentario
e 0s cinejornais tiveram durante os anos 30 e 40 um apoio significativo da esfera
politica, o que deu possibilidades de sua ampla producdo. Exaltando o presente e 0
passado glorioso dos seus povos, o documentério legitimava os regimes politicos da
época e combatia seus inimigos. Isso se deu tanto em regimes totalitarios, como a
Alemanha de Hitler, quanto em regimes democraticos, como os EUA de Roosevelt,
fazendo do cinema uma das grandes ferramentas de propaganda politica e de controle da
opinido publica sobre seus governos. Ao analisar a propaganda politica através do

cinema nesses paises, o historiador Wagner Pinheiro Pereira afirma que:

A histéria da propaganda politica moderna estd (...) intimamente
ligada ao desenvolvimento da sociedade e da cultura de massa,
consolidada a partir da década de 1920, com o avanco tecnolégico dos
meios de comunicacdo. Valendo-se de ideias e conceitos, a
propaganda os transforma em imagens, simbolos, mitos e utopias que
sdo transmitidos pela midia. A referéncia basica da propaganda é a
seducdo, elemento de ordem emocional que garante eficacia na
conquista de adesdes politicas.”®

Para o historiador, dentre tantos meios de comunicacao, o cinema foi bastante
privilegiado. Foi a partir da Primeira Guerra que “(..) os lideres politicos

definitivamente descobriram a grande influéncia que este novo meio de comunicagdo

2% PEREIRA, Wagner Pinheiro Pereira. O poder das imagens: cinema e politica nos governos de Adolf
Hitler e de Franklin D. Roosevelt (1933-1945). Sdo Paulo: Alameda: 2012, p. 17.
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exercia sobre as massas (...)”*°". Para atender a questdes politicas, durante os anos de
1930 e 1940, o cinema serviu cada vez mais 0s regimes politicos e os ideais de guerra.

Em 1935, Triunfo da Vontade, filme alemdo dirigido pela cineasta Leni
Riefenstahl retratou o VI Congresso do Partido Nazista numa grande exaltagdo do Il
Reich, enquanto que os americanos, em 1942, durante a Segunda Guerra lancariam o
Prelude to War, dirigido e produzido por Frank Capra, primeiro da série de
documentérios de guerra que enaltecia 0 exército americano. Pelo seu carater de
“realidade”, um destaque foi dado ao género documental, que passaria a representar 0s
discursos nacionais politicamente dominantes. O cinema brasileiro, também néo fugiu
desse padrdo narrativo do cinema documental, expondo o Estado Novo de Getulio
Vargas em suas construcoes.

A construcdo da realidade através das imagens, ou a sua impressdao de
realidade®® é um tema bastante presente nos estudos da relacdo entre Cinema e
Historia. Ainda mais quando sobre o documentario. Género comumente denominado
como “ndo ficcional”, traz em si alguns problemas conceituais que expde a
compreensdo sobre o que é cinema, sua funcdo e seu objeto. Segundo Robert A.

Rosenstone:

O documentario é uma forma problematica para todos aqueles que,
nos dltimos anos, tentaram defini-lo e teoriza-lo, e o documentério
histérico é ainda mais probleméatico. O documentario reflete
ostensivamente 0 mundo de forma direta, possuindo o que foi
chamado de relagdo “indexativa” com a realidade — que significa que
eles nos mostra o que estava ali, na frente da camera, em um dado
momento e, em teoria, 0 que teria estado ali de qualquer maneira se a
camera ndo estivesse presente.?*

Essa seria a oposigdo do género documental ao filme ficcional. No entanto,
como citado na introducdo deste trabalho, o documentario também compartilha com
diversos elementos do ficcional, constroem histdrias que sdo representacdes, fracdes da
realidade. Para o pesquisador americano Bill Nichols todo filme é um documentério.
Isso porque poderiamos denominar em dois grupos: os documentarios de satisfacdo de
desejos, mas conhecidos por filmes ficcionais; e os documentarios de representacdo

social, chamados de né&o ficcional. Ambos “documentam” algo, contudo, os ficcionais

27 PEREIRA, Wagner Pinheiro Pereira. Op. Cit., p. 18.

2%8 AUMONT, Jacques [et al]. A estética do filme. Campinas: Papirus, 1995, p. 148.

2% ROSENSTONE, Robert A. A histéria nos filmes, os filmes na histéria. Traducdo: Marcello Lino. S&o
Paulo: Paz e Terra, 2010, p. 109.
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“(...) expressam de forma tangivel nossos desejos e sonhos, nossos pesadelos e terrores.
(...) Expressam aquilo que desejamos, ou tememos, que a realidade seja ou possa vir a

s 300

ser , enquanto que os documentérios de representacdo social (ndo ficgdo)

“representam de forma tangivel aspectos de um mundo que ja ocupamos e

%01 tornando visivel uma realidade social, de acordo com a selecdo e

compartilhamos
organizacao do cineasta, sobre o que aquela realidade foi ou podera vir a ser. Por isso,
tem-se a compreensdo de que esses filmes transmitem “verdades”, seus objetos
pertencem ao mundo em que vivemos, Seus personagem, seus cenarios, etc. Sua ligacao

com o mundo historico é intensa:

[No documentario] vemos visdes (filmicas) do mundo. Essas visGes
colocam diante de nds questdes sociais e atualidades, problemas
recorrentes e solugdes possiveis. O vinculo entre o documentério e o
mundo historico é forte e profundo. O documentario acrescenta uma
nova dimensdo & memoria popular e & histéria social. >

Essas compreensdes sdo formuladas a partir de uma construgdo cinematografica.
N&o considerar o papel do cineasta e por o filme como puras expressdes da realidade
seria um erro, pois, os filmes pertencem ao mundo das representacdes articuladas pelos
homens. Basta pedir para que cinco pessoas diferentes filmem os acontecimentos de um
certo evento. Cada um desses registros serd uma visao diferente da outra. Uma
determinada visdo sobre o mundo historico, mas construidos pelo cinegrafista (e ainda
mais se formos considerar a o trabalho também do editor e/ou produtor). Cinco filmes,
imagens e documentos de um mundo reconhecivel. Por isso, 0 cinema ndo se esgota na
narrativa. Bem como o ficcional se faz ainda mais presente nos planos dos argumentos,
cenas e formas®®.

Para Bill Nichols o documentéario, tratado por ele como o nao ficcional
(documentérios de representacdo social) engaja-se no mundo pela representacéo,
fazendo isso de trés maneiras: 1) apresentando um retrato ou representacdo reconhecivel

do mundo (pela capacidade do género em registrar situacdes e acontecimentos com

300 NICHOLS, Bill. Introducdo ao documentério. Campinas, SP: Papirus, 2012, p. 26.

L 1 dem.

%02 NICHOLS, Bill. Op. Cit., p. 27.

%930 que nos leva a trabalhar com a “anélise semiopragmatica” de Roger Odin, ou seja, numa oscilagio
entre a perspectiva tedrico-metodolégica da semiologia, analise dos signos e dos aspectos formais e
internos da obra; e da denominada pragmatica, que para Odin seria levar em conta o autor, o espectador e
0 contexto da recepcdo. ODIN, Roger. “A questdo do publico: uma abordagem semiopragmatica”. In:
RAMOS, Ferndo Pessoa. (Org.). Teoria Contemporanea do Cinema: documentario e narratividade
ficcional. Sdo Paulo: SENAC: S&o Paulo, 2005.
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notavel fidelidade); 2) significando ou representando interesses de outros (em que 0s
documentaristas assumem o papel de representam um publico); e 3) advogando os
interesses de seus clientes (ndo apenas representando um puablico, como também
colocando um determinado ponto de vista ou interpretacdo)***. Esses caminhos nos
levam a considerar as peculiaridades da producdo e das pessoas que realizam esses
filmes. “Alguém fala de algo pra vocé”, e esse alguém é um agente historico.

Se 0 documentario assumiu um discurso politico em sua narrativa durante 0s
anos 1930 e 1940, o que documentou entdo os filmes durante o Estado Novo em
Pernambuco? Que representacdes, cineastas (e 0 Estado) construiram nesse determinado
periodo? Foi a partir desse questionamento que todo esse capitulo foi desenvolvido.
Trazendo a historiografia imagens, memdrias e discursos a partir do material
audiovisual sobrevivente (e também complementada pelos ndo sobreviventes). Quem
sdo 0s agentes da histdria representadas nas telas dos cinemas da cidade do Recife? A
busca avida por respostas a essas perguntas nos direcionou sempre para 0s oficios
desenvolvidos pela empresa cinematografica Meridional Filmes, contratada diversas
vezes pelo governo de Agamenon Magalhdes para realizar filmes sobre as acdes
politicas do Estado Novo em Pernambuco. Através desses filmes, a Meridional resistiu
ao déficit cinematogréafico durante as décadas de 1930 e 1940, empunhando um vigor ao
que podemos denominar de “cinema pernambucano”.

Para resgatar as construcOes realizadas pela Meridional dentro de um projeto
politico especifico, exploramos algumas de seus materiais sobreviventes, cuja
importancia tem sido pouco observada pela historiografia pernambucana. O papel
desempenhando pelos documentarios deste periodo possui um valor vital tanto para a
histéria do cinema, quanto para o estudo sobre a cultura no Estado Novo em

Pernambuco.
3.1 Meridional Filmes: trajetdrias do cinema pernambucano
Os rastros deixados pelas produc@es da Meridional Filmes s&o indicios de uma

ardua producéo cinematogréafica que se efetivou durante os anos de 1930 e 1940. Ao

contrario do que muitas vezes se pensa 0 cinema pernambucano ndo apenas resistiu as

%4 NICHOLS, Bill. Op. Cit., p. 28.
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adversidades do periodo, como também esteve bem proximo do projeto politico e
cultural do Estado Novo, tratando-se assim de um agente social muito importante para a
historiografia estado-novista.

Né&o se sabe ao certo onde e quanto a Meridional Filmes teve seu inicio. Indicios
apontam para que a produtora tenha sido originalmente criada na Bahia, através do
cineasta Ruy Galvdo, onde uma série de filmes sobre o desenvolvimento da
interventoria baiana teria sido produzida, como: As modernas instalaces da Fabrica de
Charutos de Suerdick e Cia (1936), Bahia: modernizacdo da cidade do Salvador
(1938) e Carnaval da Bahia (1938). Todos esses filmes, ja contando com sonorizacao.

Em 1939, a empresa de Ruy Galvao foi contratada pelo Governo da Bahia para a
realizacdo de dois documentérios da colecdo O Berco do Brasil, denominados Baia
Moderna (1939) e Baia Pitoresca (1940). Ambos, filmes que fazem propaganda da
Bahia com representacdes dos feitos politicos, reformas urbanas e belezas naturais, sob
uma estética cinematografica singular ao Estado Novo. A producéo foi patrocinada pela
Prefeitura de Salvador na gestdo do engenheiro Durval Neves da Rocha (1938-1942).

O historiador Rafael Henriqgue Costa S. de Jesus destacou em artigo a
importancia dos cinejornais baianos, enfatizando o seu uso por alguns politicos como o
prefeito Neves da Rocha, que geriu a capital baiana em boa parte do regime estado-
novista. O Ber¢o do Brasil vivencia em duas peliculas o que era a Salvador deste
periodo, destacando seus aspectos “pitorescos” e “modernos”, para cada realizagéo.
Utilizando o filme Baia Moderna, o pesquisador pde em cheque a incisiva propaganda
politica sobre o discurso da modernidade, ainda que a cidade ndo vivesse efetivamente
tais aspectos: “(...) nas duas producdes, ja é possivel verificar a contundente propaganda
do conceito de modernidade, atribuido paradoxalmente a entdo provincia soteropolitana,
que a essa altura ndo contava nem com meio milh&o de habitantes™®.

Isso nos revela a construcdo de uma realidade idealizada. As representacGes
filmicas trazem a tona os desejos da propria gestdo em exaltar ndo necessariamente
“aquilo que é¢”, mas sim “aquilo que deveria ser”, ou melhor, “aquilo que deve aparentar
ser”. Com isso, entretanto, ndo se exclui 0s avancos técnicos ou as belezas naturais de
tais cidades. Mas nos mostra como uma fracdo daquele momento historico eram

dispostas as cameras. O esforco por exacerbar a modernidade estabelece a criacdo de

%05 JESUS, Rafael Henrique Costa Santos de. A representacdo do eu modernizador nos cinejornais da
Sani Filmes: em cartaz o prefeito transformador e a cidade renovada. 111 Encontro Baiano de Estudos em
Cultura. Bahia: 2012, p. 6.
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um presente imperfeito®®; e para nés, que assistimos a esses filmes décadas depois,

memorias idealizadas e seletivas, voltadas para a modernidade como elemento trazido
pelo regime: “o titulo ‘Baia Moderna’ ja denuncia esse esforco discursivo. Ademais,
entre os pontos filmados, ha um destaque dado ao moderno plano inclinado Gongalves

Dias, como indicativo de que a cidade possuia meios elétricos de transporte.”*"’

Imagem 14 — Visdo aérea da Cidade Baixa tomada em movimento: primeira cena do filme Baia
Moderna (1940) da Meridional.

e
Imagem 15 — Plano Inclinado Gongalves Dias: cena do filme Baia Moderna (1940) da Meridional.

Essa é a primeira cena do filme. O contraste entre a Cidade Alta e a Cidade
Baixa através de tomadas externas e internas o Plano Inclinado Gongalves Dias, que
junto ao Elevador Lacerda sdo os principais meios de transporte entre as duas partes da

cidade. Durante todo o filme em Baia Moderna pode-se notar que o significado de

%% Apropriamos-nos aqui da ideia de Mark C. Carnes sobre a criagdo de um “passado imperfeito™ através
dos filmes histdricos, como os filmes em questdo tratam de uma representacdo do tempo presente,
atribuimos a ideia da criagdo de um “presente imperfeito”, tendo em vista as idealizagBes trazidas por
essas peliculas. Rf. CARNES, Mark C. (org.). Passado imperfeito: a historia no cinema. Rio de Janeiro:
Record, 1997.

%07 JESUS, Rafael Henrique Costa Santos de. Op. cit., p. 6.
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modernidade esta atrelado aos grandes edificios e ao transporte, seja através dos carros
ou dos bondes.

Quase todas as cenas em que podemos ver algum edificio da “moderna cidade
de Salvador” sdo cortadas por algum meio de transporte. Enfrente a Secretaria de
Educacdo de Salvador, vé-se um bonde passando por toda extensdo da cena. Na Av.
Oceénica, um carro passeia de encontro ao operador. E no Palécio residencial do
Governador do Estado, trés carros vém em direcdo a camera. Até quando as imagens
sdo tomadas para o Mar, a0 mostrar a recém-reformada Praia da Barra, um gigantesco

navio corta a cena, exaltando dessa vez o transporte maritimo.

k.

Imagens 16 — (1) Secretaria de Educacao; (2) Av. Oceéanica; (3) Paléacio Residencial do Governador

do Estado; (4) Praia da Barra: cenas do filme Baia Moderna (1940) da Meridional.

Toda essa modernidade era fruto do trabalho arduo dos homens do Estado Novo.
O filme Baia Moderna encerra mostrando o quilémetro um da estrada Bahia-Feira de
Santana, onde se descortina toda Peninsula Itapagipana numa tomada panoramica que
mostra a estrada e a regido urbana — quase rural — em que se revela o bairro residencial

que sob a administracdo do prefeito Durval Neves da Rocha estaria passando por uma



142

modernizacdo radical, concluindo o narrador que “o mesmo acontecendo a toda a
cidade... E assim é a cidade de salvador, berco da civilizagdo brasileira™*®,

A orientacdo politica dada pelas diretrizes do Estado Novo volta sua atengdo aos
aspectos urbanisticos. As reformas e obras de modernizacao da cidade de Salvador sdo
o principal carro-chefe da politica estado-novista nas principais capital, por isso,
exaltadas constantemente nos filmes da Meridional. Ainda em 1938, segundo o0 acervo
da Filmografia Brasileira, a Meridional também realizou “Bahia: modernizacdo da
cidade de salvador”. Cuja descricdo exalta as mesmas constru¢des mostradas no final do

filme Baia Moderna:

Em Salvador, o prefeito Neves da Rocha inspeciona obras em
andamento na cidade realizadas seguindo diretrizes tracadas pelo
Estado Novo. Entre as obras inspecionadas, temos a construgdo da rua
qgue liga o centro urbano ao bairro de Itapagipe e as obras de
embelezamento do rio Vermelho. Diversos planos de homens
trabalhando pelas ruas da cidade.*®

Os filmes sobre a Bahia, disponiveis na Cinemateca Brasileira sao
documentérios sonoros que compactuam com a proposta de cinema do periodo: a
propaganda doutrinaria, de cunho popular, com a exaltacdo das realiza¢cdes do Estado
Novo, a construcdo de uma unidade nacional e valores sociais, repletos de imagens e
simbolos que desenvolvem um papel significativo na transmissdo das mensagens do
governo para o povo. Segundo a ficha técnica presente na cinemateca, tanto Baia
Moderna (1939), quanto Baia Pitoresca (1940) foram produzidos em Recife, e
cinegrafadas por Ruy Galvdo. Isso € um indicio sobre a vinda da produtora a
Pernambuco.

Em abril de 1939, Ruy Galvéo esteve no Recife hospedado do Grande Hotel. O
interesse em montar um laboratério na cidade era exaltado pelos jornais que
informavam na secdo de viajantes: “Acha-se nesta capital, hospedado no Grande Hotel,
o sr. Ruy Galvao, diretor técnico da Meridional Filmes, que veio com o objetivo de
montar um estddio e laboratério cinematogréfico daquela companhia, no Recife.”%*

Galvéo participou de uma série de exibigdes da Meridional destinadas ao prefeito da

%08 BERCO DO BRASIL: BAIA MODERNA. Meridional Filmes. Sonoro. Recife: 1939.

% Sinopse presente na descricdo da Filmografia Brasileira do filme “Bahia: modernizagdo da cidade de
salvador”. Disponivel em: cinemateca.gov.br/bases/?FILMOGRAFIA-003441 Ultimo acesso: 02 de
janeiro de 2015.

319 Diario da Manh4, Recife, 23 de abril de 1939, p. 4.
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capital pernambucana, Novaes Filho. Era um dos primeiros lagos firmados entre a

empresa e Pernambuco. Notificado pelo jornal Diério da Manha&:

COMPLEMENTOS DA “MERIDIONAL FILMES” HOJE EM
SESSAO ESPECIAL NO MODERNO.

Em sessdo especial para o prefeito Novaes Filho e representantes da
imprensa, serdo focalizados, hoje, as 10 1/2, no Moderno, Varios
complementos [cinejornais] nacionais filmados pela Meridional Films
da Bahia.

O sr. Ruy Galvéo, director técnico daquela companhia, presentemente
nesta capital, acha-se em entendimento com a Prefeitura do Recife, a
fim de filmar aspectos pitoresco da cidade.*"

Segundo o acervo pessoal daquele que viria a ser o diretor técnico da
Meridional, Firmo Neto, a Meridional Filmes, vinda da Bahia, se instalou no Recife em

1939, atribuindo como proprietarios 0s senhores: “(...) Jodo Guimardes Paiva,

proprietario também da Camisaria Globo, Dr. Newton Paiva, filho do Sr. Paiva e Ruy
95312

Galvdo antigo dono da Meridional Filmes na Bahia

Imagens 17 — Logomarca da Meridional Filmes, detalhe para local de producéo.

O ano de 1939 marcou as primeiras realizacbes da Meridional em Pernambuco,

=313
d

onde foram realizadas trinta vers@es do cinejornal Folha da Manha*=*, o filme sobre os

Mocambos e o famoso registro do 11 Congresso Eucaristico, simbolo da exaltacdo dos

31 Diario da Manhé, Recife, 26 de abril de 1939, p. 4.

312 Acervo dos arquivos pessoais de Firmo Neto (FUNDAJ).

313 A primeira verséo recebeu autorizacéo da censura oficial em junho de 1939, enquanto que a edigdo de
numero trinta, em agosto de 1940. Ndo ha qualquer indicio de uma 31° edigdo, de acordo com o catélogo
da Filmografia Brasileira e dos registro do Diario Oficial da Unido.
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valores catdlicos presente na ideologia do Estado Novo. No mesmo ano, a produtora
ainda realiza o primeiro filme da série Berco do Brasil. No inicio da pelicula, a marca
da empresa ja referencia a mesma como sendo do Recife. O filme é autorizado pela
censura oficial em setembro de 1939, o que nos leva a crer uma ja permanéncia da

Meridional na capital pernambucana.

Tabela 1 - FILMES DA MERIDIONAL DURANTE AS DECADAS DE 1930 E 1940

Filmes realizados na Bahia 1940 | AVILA DAS LAVADEIRAS
1935 CINE JORNAL DA BAHIA. N.01 1940 | AINSTRUCAO NO RECIFE
1936 A CIDADE DE MARAGOGIPE 1940 | BERCO DO BRASIL — BAIA
MODERNA
1936 AS MODERNAS INSTALACOES DA | 1940 | A GRANDE EXPOSICAO NACIONAL
FABRICA DE CHARUTOS DE DE PERNAMBUCO
SUERDICK E CIA.
1936 CINE JORNAL DA BAHIA. N.02 1940 INAUGURA-SE O PAVILHAO DOS
ESTADOS DO SUL, NA EXPOSI(;AO
NACIONAL DE PERNAMBUCO
1936 DE LAPA ASANTA ANA DO 1940 O MINISTRO DO TRABALHO EM
SOBRADINHO (BAHIA) VISITA ABAHIA
1936 DE PIRAPORA A SAO ROMAO 1940 O MOINHO RECIFE
(MINAS)
1936 DE SANTA ANA DO SOBRADINHO 1940 QUARENTA HORAS DE VIBRA(;AO
A JUAZEIRO (BAHIA) CiVICA
1936 DE SAO ROMAO (MINAS) A LAPA 1941 | ASPECTOS DO ABASTECIMENTO
(BAHIA) DE LEITE NO RECIFE
1936 INAUGURACAO DA LUZ ELETRICA | 1941 | CARNAVAL DO RECIFE 1941
EM MURITIBA
1938 BAHIA MODERNIZACAO DA 1942 | O COELHO SAl
CIDADE DO SALVADOR
1938 CARNAVAL DA BAHIA 1943 | AHORA H*
Filmes realizados em Pernambuco 1944 DIA DA BANDEIRA*
1939 BERCO DO BRASIL — BAIA 1944 | EXALTACAO DA RACAO ou
PITORESCA CORRIDA DO FOGO SIMBOLICO
1939- FOLHA DA MANHA. N° 1 a0 30 1944 CINE PUBLICIDADE. N° 01 ao 05
1940
1939 MOCAMBOS 1945 O CARNAVAL DO RECIFE
1939 11l CONGRESSO EUCARISTICO 1945 RECIFE RECEBE O COMANDANTE
NACIONAL DA F.E.B.

* Filmes citados em jornais/revistas durante a fase de produgdo, mas sem registro de seu langcamento.

Foram mais de cinco dezenas de filmes durante dez anos (1935-1945)
registrados no acervo da Filmografia Brasileira (Cinemateca Brasileira). Realiza¢fes
especialmente feitas em Pernambuco e na Bahia. A grande maioria pertencente a esfera
da propaganda politica, como alguns dos mais significativos exemplos em Pernambuco:
Mocambos (1939), filme que exaltava as realizacbes do governo de Agamenon

Magalhées através da Liga Social contra os Mocambos, programa de incentivo e de
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construcdo de casas populacdo que visava a extincdo dos mocambos do centro da
cidade; A Grande Exposicdo Nacional (1940), sobre a inauguracdo da Exposicdo pelo
Ministro do Trabalho realizada no estado, com vistas gerais dos estandes de diversas
empresas, em destaque o Pavilhdo pernambucano; e 40 horas de Vibracdo Civica
(1941), ‘short’ sobre a visita do Presidente Vargas a interventoria de Agamenon.

As imagens de todos esses filmes davam uma atencdo especial aos aspectos
importantes da paisagem e das realizagdes dos interventores, seus principais eventos e
projetos politicos. A chegada da Meridional no final da década de 1930 é um marco
para a sobrevivéncia do proprio fazer cinematografico no estado. A Meridional Filmes
surge num cenario de precérias condi¢bes cinematogréficas, o que possibilitou a
hegemonia da mesma na capital. No entanto, pouco se conhece dos detalhes da
trajetdria da empresa e dos seus principais lideres, porém dois nomes sao recorrentes
guando se fala da Meridional no Recife: Newton Paiva e Firmo Neto.

Newton Guimardes de Paiva é comumente referenciado pelos pesquisadores
locais como um dos proprietarios da empresa pernambucana®**. Provavelmente passou a
trabalhar junto com Ruy Galvdo em 1939. No entanto, de forma independente da
Meridional, Ruy Galvdo continua realizando diversos filmes sobre a Bahia como
Remodelacédo da Cidade do Salvador (1940), sobre o terceiro ano da administragédo do
Prefeito Durval Neves da Rocha, em que a Divisdo de Estatistica e Divulgagdo
condensa no presente filme as principais obras pulblicas realizadas nesse espaco de
tempo: Panoramas da Baia (1941), e A Baia no Estado Novo (1941), esses dois Gltimos
com informacgdes da filmografia brasileira como sendo produzidos no Rio de Janeiro.

Newton Paiva era filho de Jodo Henrique Guimaraes Paiva, antigo comerciante

da cidade do Recife, proprietario da Camisaria Globo®®

, que segundo Firmo Neto
também era um dos financiadores da empresa cinematografica. Newton tinha nove
irmaos, dentre os quais Bolivar Paiva que trabalhou junto a ele na divulgacéo de um de
seus filhos, Coelho Sai (1942), unico ficcional produzido pela Meridional e o primeiro
longa-metragem sonoro produzido em Pernambuco.

A Meridional Filmes contava ainda com o trabalho do fotégrafo e cineasta

Manuel Firmo da Cunha Neto, ou simplesmente Firmo Neto, como era chamado. Figura

31 ARAUJO, Luciana S& Leitdo Correa de. Cronica de cinema no Recife dos anos 50. Dissertagao.
(Mestrado), Séo Paulo, 1994, p. 131.

315 Em 1942, o jornal Diario da Manha noticia a morte do comerciante, fazendo referéncia como pai de
Newton Paiva, “diretor da Meridional Filmes”. Di&rio da Manh@, Recife, 21 de junho de 1942, p. 4.
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de grande destaque da historia do cinema pernambucano, Firmo participou de quase
todos os principais ciclos de cinema da cidade desenvolvidos ao longo do século XX,
com a exce¢do do Ciclo do Recife na década de 1920. Isso porque Firmo chegou a
capital pernambucana apenas em 1937, no mesmo ano em que se inicia o Estado Novo.
Firmo Neto era natural de Providéncia, no Amazonas, onde nasceu no ano de 1916.

Segundo Paulo Cunha Filho:

Em 1931, Firmo Neto trocou 0 Amazonas pelo Ceara, para fazer o
curso ginasial no Colégio Militar do Ceara. Um ano depois, adquiriu
sua primeira camera fotografica. Prejudicado por problemas cardiacos,
interrompe a pretendida carreira militar e chega, em 1937, ao Recife,
para fazer o curso complementar de “pré-médico” no Ginasio
Pernambucano. Dois anos depois, ja muito interessado pela fotografia,
foi trabalhar na Meridional Filmes. Como a grande fase das cavagdes:
em 1940, filma o primeiro calcamento da Avenida Caxanga, a
chegada do interventor Agamenon Magalhdes ao Recife, a
inauguracdo do Museu do Estado de Pernambuco e a Exposi¢éo
Nacional de Pernambuco, ocorrida no Parque 13 de Maio .2

Segundo relatos encontrados no acervo pessoal do préprio Firmo Neto, em
outubro de 1939, Jodo Paiva em conversa com o amigo Dr. Costa Pinto, professor do
Ginéasio Pernambucano, falou nas possibilidades da nova empresa caso encontrasse uma
pessoa capacitada para os servicos de filmagem e preparacdo dos filmes. O professor
Costa Pinta lembrou-se entdo do seu ex-aluno fotdgrafo, e assim no dia 31 de outubro
de 1939 Firmo Neto entrou para a Meridional Filmes, tendo como seu trabalho atender
telefone e procurar aprender tudo sobre cinema. Seu primeiro trabalho técnico para a
Meridional foi a filmagem da saida dos alunos do antigo colégio Ateneu Pernambucano,
feita com uma camera Askania, em 15 de novembro de 1939, em virtude do entio
cinegrafista oficial da produtora, Joaquim Pinto, ndo ter chegado a tempo®’.

Firmo foi um dos grandes técnicos da Meridional e a principal memoria da
empresa. Muito do que se sabe sobre a Meridional Filmes é gracas aos relatos e
documentos deixados pelo cinegrafista amazonense. Apés o fim da Meridional, Firmo

chegou a fundar a sua propria empresa cinematografica — a Empresa Tropical

318 CUNHA FILHO, Paulo Carneiro da. A Imagem e seus Labirintos: o cinema clandestino do Recife
(1930-1964). Recife: Nektar, 2014, p. 57.
317 Acervo dos arquivos pessoais de Firmo Neto (FUNDAJ).
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Cinematografica (ETC)*'®, que atuou na cidade na década de 1950 e posteriormente a
Cinetécnica Firmo Neto.

Alguns documentos da Cinetécnica Firmo Neto, presente no acervo da Fundacgao
Joaquim Nabuco®™®, relatam o acervo que Firmo Neto possuia das décadas de 1930 e
1940. Fonte extremamente importante, pois nela séo referenciados os cinegrafistas das
peliculas da Meridional. Segundo o documento, sdo cinegrafados por Ruy Galvdo 0s
seguintes filmes: Aspectos do Recife (ano desconhecido), supervisionada pelo
Departamento de Estatistica, Propaganda e Turismo (DEPT), cuja descri¢do cita a
homenagem do Prefeito Novais Filho ao prefeito da cidade de Salvador Neves da
Rocha; e o filme Exposicdo Nacional de Pernambuco. Enquanto que 40 Horas de
Vibragdo Civica, Corrida do Fogo Simbdlico e Visita do Ministro da Marinha a
Pernambuco, foram cinegrafados por Firmo Neto.

Ainda que a producdo de longa-metragens ficcionais permanecesse escassa
durante essas décadas, a realizacdo desses curta-metragens institucionais foi bastante
viva. A Meridional permitiu a sobrevivéncia de um denominado ‘“cinema
pernambucano”, de um ponto de vista conceitual, considerando dois elementos
importantes para essa adjetivacdo: 1) geografico, posto o lugar de realizacdo desses
materiais € a matriz de sua produtora; e 2) cultural, visto que muitos desses filmes
traziam consigo elementos da cultura pernambucana associadas ao Estado Novo.

Se no inicio da historia do cinema pernambucano, com as empresas Pernambuco
Films e a Aurora Films, a caracterizacdo de um cinema regional ficava a partir das
imagens da cidade do Recife, sempre vistas como principal personagem. Durante as
décadas de 1930 e 1940, 0 “Pernambuco do Estado Novo” era a denominacéo que saia
na impressa, nas midias, nos livro, nos radios, e também personagem principal dos
filmes da Meridional. A cidade do Recife estava assim inserida dentro de um panorama
politico, todas suas especificidades pertenciam as realizacGes dos representantes locais
do novo regime politico.

O Recife deixara de ser apenas uma paisagem, ou reflexo da administracéo local
(como nos filmes propagandisticos do Governo de Sérgio Loreto, realizados pela
Pernambuco Filmes), para integrar um projeto politico nacional maior. N&o extirpando,

claro, as esferas politicas locais: Agamenon Magalhées passa a ser figura presente nas

318 Também ha relatos dessa empresa referenciada como Empresa Técnica Cinematografica, como passa a
se chamar posteriormente.
319 \er Anexo C.
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imagens audiovisuais, no entanto, continuamente mencionado como um braco da
politica varguista. As realizacbes da Prefeitura do Recife ou do Governo do Estado
eram sempre as realizagfes do Estado Novo. Como um reflexo desse discurso, a
Imprensa Oficial lanca em 1942 o livro Realizaces do Estado Novo em Pernambuco®®,
uma exaltacdo aos principais feitos do governo.

Quando o filme Mocambos estreou na cidade, ele era uma representacédo dos
principais projetos politicos de Agamenon Magalhdes: a Liga Social contra os
Mocambos. Juntamente com as primeiras edi¢des do cinejornal Folha da Manha e do 111
Congresso Eucaristico, o filme Mocambos foi um dos primeiros langcamentos da
empresa na capital sobre o Pernambuco. A pelicula recebeu a aprovacdo da censura
oficial a 14 de setembro de 1939, de acordo as leis cinematogréficas vigentes®:. Uma
das primeiras experiéncias cinematogréaficas feitas no Recife sobre o préprio Recife,
apos as curtas versdes cinematograficas da Folha da Manha.

Era a exaltacdo da principal politica social do regime em Pernambuco. O livro
do Governo do Estado Realizagbes do Estado Novo em Pernambuco cita que: “A vida
no mangue e na lama perdeu a sua atmosfera de insensibilidade e de conformismo. O

59322

complexo do mocambo ja ndo tem sobre o Recife a forca do destino””*“, gracas a Liga,

que “vem realizando o seu plano de constru¢bes populares, com entusiasmo e

persisténcias, num ritmo cada vez mais acelerado”*?*,

Segundo este relatorio do governo, até 1942 haviam sido construidas mais de

dez mil casas de agosto de 1939 a junho de 1942, e nove mil cento e setenta e quadro

324

mocambos haviam sido demolidos®”". A Liga era acompanhada pelo prdprio interventor

7325 na luta contra os

Agamenon Magalhées, que possuia aspectos de uma “cruzada
aspectos degradantes da cidade, na construcdo de um novo homem, um homem

moderno, inserido nos projetos doutrinarios do regime estado-novista. Segundo nos

320 RealizagBes do Estado Novo em Pernambuco. Oficinas Graficas da Imprensa Oficial: Recife, 1942.

%21 Diario Oficial da Unido (DOU), 14 de setembro de 1939, Secdo 1, p. 12.

%22 Realizagdes do Estado Novo em Pernambuco. Oficinas Graficas da Imprensa Oficial: Recife, 1942.

%23 Realizagdes do Estado Novo em Pernambuco. Oficinas Graficas da Imprensa Oficial: Recife, 1942.

324 Ressalte-se, porém, que entre junho e julho de 1945, com o enfraquecimento do Estado Novo em
Pernambuco essas informagdes sdo questionadas pelo Jornal Pequeno, que fazia parte do grupo dos
Diéarios Associados. Em artigo intitulado “Menos mocambos ou mais mocambos?”, o jornal afirma ter
“uma massa consideravel de fatos e de experiéncias, que nos permitem avaliar com seguranca as falhas,
os defeitos, os erros da campanha contra 0s mocambos”, € em critica aos relatorios oficiais da liga,
assegura ter verificado os nimeros reais de mocambos destruidos fora 13.800, sendo construidos para
substitui-los 1.183 casas populares. Numeros bem diversos daqueles apresentados pelos governo. Jornal
Pequeno, Recife, junho-julho, 1945.

325 Nas palavras do préprio interventor em matéria publicada com o titulo “Aspecto de uma Cruzada”.
Folha da Manh4, Recife, 09 de marco de 1939.
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mostra Zélia de Oliveira Gominho: “(...) a questdo habitacional estava associada a uma
questdo educacional, de formagdo de um novo cidaddo, trabalhador sadio e consciente
de suas obrigacdes para com Deus e sua patria”.

A questdo dos mocambos também fazia parte do projeto de modernizacdo da
cidade. Segundo o testemunho colhido por Antonio Torres Montenegro, um morador
dos mocambos, Manoel Marques, relata a situacdo dos mocambeiros e suas memorias
sobre o interventor, muitas vezes vistas e sentidas de maneira distante pelas discursos
oficiais: “No governo de Magalhdes, ele mandava derrubar as casas com todos o0s
moveis e dizia que pobre ia morar de Macaco pra la. Quer dizer, que Macaco ja fica nas
linhas: de Macaco pra |4 é que pobre ia morar, sabe como é7%’.

Em agosto de 1939, o Ministro do Trabalho, o Sr. Waldemar Falc&o veio a
pernambucano inaugurar uma vila operaria e examinar detalhes da campanha contra os
mocambos e assistiu ao filme da Meridional®?®, antes mesmo da liberagdo da censura. O
filme foi exibido oficialmente pela primeira vez ao publico junto a programacao
paralela do 111 Congresso Eucaristico, realizando no inicio de setembro de 1939. O short
foi apresentado na prévia da pelicula principal do Moderno: Dom Bosco (1936), filme
italiano sobre a vida do fundador da ordem salesiana®*°. Na semana seguinte, entraria
em cartaz também nos teatros pernambucanos a comédia social homénima, de
Waldemar de Oliveira e Filgueira-Filho interpretada pelo grupo Gente Nossa®®. O filme
da Meridional também foi exibido no Cine Encruzilhada a outubro de 1939, e no Cine
Real no més seguinte.

A adesdo do ministro Waldemar Falcdo a cruzada contra o0 Mocambo é elogiada
por Agamenon Magalhdes em matéria publicada em seu jornal, o Folha da Manha. A
unidade nacional como discurso do Estado Novo é resumida bem por um trecho dessa
publicacdo: “A nacdo é um s6 corpo com uma so cabeca. Ha unidade de pensamento e
de acdo, porque 0 governo pensa com os brasileiros e age com eles™**",

E de se acreditar que o ministro Waldemar Falco teve boas impressdes do filme

da Meridional, pois, em outubro do mesmo ano, levaria a pelicula a capital federal para

326 GOMINHO, Zélia de Oliveira. Veneza Americana X Mucambépolis. O Estado Novo na Cidade do
Recife. Décadas de 30 e 40. Olinda: Livro Rapido, 2007, p. 149.

%27 MONETENGRO, Antonio T. Historia Oral e Meméria: A Cultura Popular Revisitada. S&o Paulo:
Editora Contexto, 1992, p. 122.

%28 Diario Carioca, Rio de Janeiro, 23 de agosto de 1939, p. 3.

32 Diario da Manhé, Recife, 3 de setembro de 1939, p. 38.

%0 Diario da Manhé, Recife, 9 de setembro de 1939, p. 7.

31 MAGALHAES, Agamenon. “Grande Atitude”. In: Folha da Manha, Recife, 27 de dezembro de 1939.
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ser exibida na sala de projecdo do Departamento Nacional de Propaganda. Sobre o

acontecimento, os jornais cariocas relataram a noticia da seguinte maneira:

OS MUCAMBOS DO RECIFE: O MINISTRO DO TRABALHO
ASSISTE A EXIBICAO DE UM FILME SOBRE O ASSUNTO

Na sala de projecdo do Departamento Nacional de Propaganda o sr.
Waldemar Falcdo, ministro do Trabalho, assistiu, ontem, a exibicao de
um filme de longa metragem apanhado em Recife e mostrando, sob
todos 0s seus aspectos os quarenta e cinco mil pernambucanos
existentes na capital pernambucana.

O titular da pasta do trabalho chegou ao DNP em companhia do sr.
Abel Ribeiro Filho, seu chefe de gabinete, as 19 horas, sendo recebido
pelo sr. Lourival Fontes e por diversos chefes de Servico.

A exibicdo da cinta apanhada em Recife pela Meridional durou
aproximadamente meia hora mostrando com absoluta realidade em
todos os seus detalhes a vida das 160 mil pessoas que vivem nos 45
mil mucambos recifenses. Como contraste para o desolador quadro
dos mucambos, o filme apresentou, a seguir, toda a grande rede de
construgdes que estdo sendo iniciadas em Recife para cumprir a
primeira etapa de seu programa que é construir ainda esse ano, uma
série de cinco mil casas.

Terminada a exibicdo o ministro do Trabalho seu em sintese a
seguinte impressao: "Vendo o quadro desolar que este filme apresenta,
sinto como brasileiro um grande entusiasmo pela obra que se vem
realizando em Recife e, como ministro do Trabalho, tenho satisfagdo
em estar empregando todos os esforcos para colaborar, com eficiéncia,
na campanha que visa extinguir este mal recifense".

Continuando a palestra o ministro Waldemar Falcdo adiantou que a
comissdo designada para estudar in-loco o problema ja amanhd lhe
entregara o seu relatério. Com este documento o ministério tomara
imediatamente as providéncias necessarias para atacar as obras em
Recife. Dos estudos dessa comissao, adiantou o ministro do Trabalho,
partiremos entdo, para estudar em todo o Brasil o problema da casa
popular.®*

E relevante perceber que os problemas que assolam os mocambos do Recife s&o
ponderados com as realizacbes de casas populares pelo governo. A noticia circulou
diversos jornais cariocas, era acima de tudo uma propaganda dos feitos do Estado Novo
em solucionar os grandes problemas da populacdo, enfatizando no final que o exemplo
deve ser seguindo em todo o Brasil. O Jornal do Brasil, que lanca uma nota reduzida
ainda enfatiza “o homem” por tras do projeto de criacdo de casas populares, “iniciativas
do Interventor Agamenon Magalhdes”, na verdade, o grande contratante dos oficios da
Meridional.

%32 Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 6 de outubro de 1939, p. 9.
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O sucesso dessas producdes, suas permanéncias nos cinemas e teatros do Recife
e a circulacdo em outros estados ndo podem ser analisados distante da representagéo
desse material audiovisual para as percepcdes exploradas pelo Estado Novo. O cinema
assumiu uma funcéo pedagdgica diante da sociedade estado-novista, ndo era um mero
entretenimento. A valorizacdo de filmes desse género — exaltando as principais
realizacdes politicas e tracos histdricos e culturais, assim como foi na Bahia — seriam
permanentes nas producdes da Meridional.

N&o por mera coincidéncia, quase oito meses depois seria langado o filme A Vila
das Lavadeiras, um dos primeiros e grandes resultados da construcéo de vilas populares
gerenciadas pelo governo de Pernambuco. Se em Mocambo, a Meridional exaltaria as
condigOes insalubres da vida nos mocambos e os grandes esfor¢cos do governo em
combater tal mal, a pelicula sobre a Vila das Lavadeiras, em Areais, era a demonstracdo
da eficiéncia desse projeto. Este filme também chegou a circular fora de Pernambuco

sendo exibido no Rio de Janeiro no Palacio, em agosto de 1940%%

e no Cine Imperial,
em setembro, como preliminar as sessfes dos filmes Vinhas da Ira, com Henry Fonda e
Pista de Fogo®**; e exibido em S&o Paulo a 19 de setembro 1940, no Teatro S&o Paulo;
lancados nessas cidades pela Distribuidora de Filmes Brasileiros (DFB).

O ano de 1940 efetivou ainda a realizacdo de outros filmes como A instru¢éo no
Recife; Moinho do Recife; A Grande Exposi¢do Nacional; e a Inauguracéo do Pavilhdo
dos Estados do Sul para os governantes pernambucanos; e o ja citado Baia Moderna; e
a visita do ministro do trabalho a Bahia, destinados ao governo baiano. Entretanto,
poucos filmes sobreviveram as adversidades do tempo.

Realizamos entdo, um estudo de duas importantes peliculas que das poucas
producdes sobreviventes podem ser apontadas como as mais importantes, tanto pela
relevancia do tema, quanto pela duracdo desse material®*: A Grande Exposicdo
Nacional (1940) e 40 Horas de Vibracdo Civica (1941). Ambos retratam grandes
eventos ocorridos no Recife no inicio dessa nova década marcada pelo fastigio do

regime estado-novista. Por meio dessas fontes, fazemos uma leitura historiografica dos

%3 Diario Carioca, Rio de Janeiro, 24 de julho de 1940, p. 4; A Batalha: Rio de Janeiro, 25 de julho de
1940, p. 4.

%34 O Fluminense, Rio de Janeiro, 11 de setembro de 1940, p. 4.

3% Qutras peliculas sobre a Bahia podem ser encontradas na Cinemateca Brasileira. Sobre o Recife, além
dessas, acreditamos na sobrevivéncia de outros negativos presentes na Filmoteca Alberto Cavalcanti, da
Prefeitura do Recife, que, no entanto, encontra-se sem possibilidade de visualizagéo.



152

eventos levando em consideracdo 0s aspectos arquitetados pelos cinegrafistas da

Meridional. Trazendo assim a importancia desse olhar cinematografico para a Historia.

3.2 A Grande Exposicdo Nacional

A ideia de trazer a emogéo do Estado Novo, proferida por Agamenon Magalhées
ao chegar a Pernambuco como interventor em 1937, pode ser sintetizada nas grandes
comemoracdes e eventos civicos que ocorreram na sua interventoria. Essa era grande
emocdo do regime: exaltacdo nacional, vibragdo civica, mobilizacdo das massas. Além
das grandes obras publicas que agitaram um intenso trabalho de propaganda politica —
como o combate aos mocambos — a aura de transformacéo que envolvia 0 novo governo
era acentuada por uma série de celebragdes que tinham como principal funcao exacerbar
0 desenvolvimento do Estado em seu novo tempo.

O Il Congresso Eucaristico Nacional foi um exemplo emblemético desse
modelo de celebracdo civica. A unido entre Estado e povo através da cerimdnia
religiosa trazia em si ndo apenas um carater cristdo ao evento, como também da
propaganda estado-novista, como vimos no capitulo anterior. Dessa forma, o governo se
emaranhava por diversas esferas da vida social: religido, arte, educacdo, economia e etc.

As principais realizacdes econémicas dos estados brasileiros ganhariam no final
de 1939 um palco para exaltacdo e divulgacdo, a Grande Exposicdo Nacional. Projeto
do interventor pernambucano, a exposi¢édo foi lancada no dia 16 de dezembro e ocorreu
no mesmo local onde havia sido realizado o Congresso Eucaristico. Segundo a

historiadora Zélia Oliveira Gominho, a partir do congresso religioso:

O Parque 13 de Maio seria dai em diante 0 espaco de numerosos
eventos sociais. No mesmo ano (1939), no més de dezembro, foi
realizada, a Grande Exposi¢do Nacional de Pernambuco, idealizada
pelo interventor e sob a orientacdo do Secretario da Agricultura,
Apolénio Salles. O acontecimento durou até trés de margo de 1940.%%°

A Grande Exposic¢do Nacional marca “um acontecimento de acentuado relevo na
vida econdmica e social do pais™*’. Ao longo de sua organizacdo, o sucesso do evento

estaria sendo marcado pelo apoio que o governo pernambucano ja estaria recebendo dos

336 GOMINHO, Zélia de Oliveira. Op. Cit., p. 190.
%37 Diario da Manh4, Recife, 18 de junho de 1939, p. 2.
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estados do Norte e Nordeste, bem como também, o Distrito Federal, além de ministérios
e institutos. A participacdo de diversos estados era significativa para acentuar o carater
nacionalista do evento, junto com a integracdo dessas federacdes no projeto politico do
Estado Novo, agregando assim, “todas as forcas vivas da nacdo para uma grande

»33% para o interventor

demonstracdo das possibilidades econémicas do pais inteiro
Agamenon Magalhaes, a Grande Exposicao Nacional foi encarada como um simbolo da
propaganda do Estado Novo em Pernambuco. Exaltando o evento, por diversas vezes,

em matérias publicadas na Folha da Manha:

A Exposicdo Nacional de Pernambuco ndo é s6 uma feira de
economia nordestina. Uma demonstracdo do nosso labor, da nossa
vitalidade, do nosso poder de iniciativa, das nossas riquezas. E,
também, um convite aos brasileiros de outras regides do pais para que
nos visitem, venham conhecer e sentir o cendrio, a natureza, a
paisagem, a mdo do homem, que ndo para, dando a terra o sentido da
luta e da grandeza, que informa toda a nossa civilizagdo. Desejo que
0s brasileiros vejam a nossa evolugéo (...).**

Em 22 de junho de 1939, o presidente Getulio Vargas recebeu em audiéncia
especial o secretario de agricultura pernambucano, Apol6nio Salles, para a discussdo
sobre varios assuntos de interesse para Pernambuco, destacando-se a Grande Exposi¢do
Nacional. Em matéria publicada pelo Jornal Diario da Manha sdo revelados os elogios
do presidente a iniciativa pernambucana, destacando principalmente o seu cunho
nacionalista®?. Na definicdo de José Maria Gomes de Souza Neto, a Grande Exposicao
foi uma gigantesca feira, “(...) imaginada para mostrar a todos os cidadaos 0s progressos
da civilizacdo brasileira sob 0 governo varguista”®**. O evento envolvia a construgdo
imagética do regime estado-novista, aqui exacerbada pela atuacdo de Agamenon
Magalhdes no governo de Pernambuco. Era preciso mostrar o Brasil proclamado pelo
Estado Novo ao povo pernambucano, criando assim lacos cada vez mais afetivos pelas

massas € O regime.

A Exposicdo, nos fins da década de 30, exerceu a fungdo de
divulgacdo do projeto pedagogico, imagético e cultural idealizado pela
Interventoria, projeto que langava mdo da cultura como forma de

%38 | dem.

39 MAGALHAES, Agamenon. A Exposicdo Nacional de Pernambuco. Folha da Manha, Recife, 13 de
dezembro de 1939, p.3.

30 Diario da Manhé, Recife, 22 de junho de 1939, p. 4.

%1 SOUZA NETO, José Maria Gomes de. Sonhos de Nabucodonosor: um ensaio sobre Estado Novo e
Propaganda em Pernambuco. Recife: EDUPE, 2013, p. 371.
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confirmar as suas ac@es, utilizando os meios de comunicacdo, isto &, a
propaganda, a arte do convencimento, para levar ao grande publico as
mudancas trazidas pelo Estado Novo, em Pernambuco. Este evento
desempenhou um papel fundamental na introdugdo de referenciais
sociais e simbdlicos ligados a modernizacdo em curso, 0s padroes
modernos de relacionamentos difundem-se na cidade, mediados pelas
novas mercadorias e equipamentos de infraestrutura modernos,
exibidos e introduzidos na cidade do Recife, surgindo cada vez mais
avenidas e bairros, é a urbanizacio.**?

N&o por acaso, 0 evento contou com um grande investimento. Segundo José
Maria Gomes Souza Neto, despesas nao foram poupadas pelo Governo de Pernambuco.
“A iluminacdo do parque, recém instalada por que servira pouco tempo antes ao
Congresso Eucaristico, foi totalmente reestruturada, e técnicos especialistas do Rio de

2343 Atencioso a

Janeiro foram convocados para elaborar o desenho das luzes
divulgacdo e exaltacdo do evento, o interventor também contratou a Meridional Filmes
para que um filme sobre o acontecimento fosse realizado. O langamento da exposicao,
em 16 de dezembro, contou com a presenca de cinegrafistas da Meridional que registrou

seus principais aspectos>*

. Assim como se preocupou em fazer o registro filmografico
contratando a Meridional Filmes, o Governo do Estado também acertou com o fotografo
Ernesto Batista para registrar o evento. Com o material de Ernesto Batista, 0 governo
produziu o Album-Catalogo Oficial da Exposicdo Nacional de Pernambuco, editado
pela oficina gréafica do Diario da Manha.

Em sua dissertacao intitulada Revisitando o Estado Novo, através das Imagens
da Grande Exposicdo Nacional de Pernambuco 1939-1940, a antropbloga Rita de
Céssia Guarana Bello faz uma bem fundamentada andlise das fotografias da Grande
Exposicdo Nacional como fonte de interpretacdo etnogréfica, onde é possivel, segundo a
autora, identificar representacbes sobre economia, industria e cultura durante esse
regime politico. Cinema e fotografia completavam assim, junto com a imprensa, 0
mecanismo de construcdo da imagem gloriosa proferida pelos realizadores sobre o
evento. Aspectos demonstrados nas paginas dos jornais, no filme da Meridional e no

Album-Catélogo.

%2 BELLO, Rita de Cassia Guarana. Revisitando o Estado Novo, através das imagens da Grande
Exposicdo Nacional de Pernambuco 1939-1940. Dissertacdo de Mestrado apresentada ao Programa de
Pés-Graduacao em Antropologia da Universidade Federal de Pernambuco. Recife: 2006, p. 28.

3 SOUZA NETO, José Maria Gomes de. Op. Cit., p. 372.

3% Segundo documentos pessoais de Firmo Neto presente da Fundagdo Joaquim Nabuco (FUNDAJ), o
principal cinegrafista dessa pelicula era o Sr. Ruy Galvéo.
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Imagem 18 — Fotografia do portéo de acesso da Exposicdo Nacional. Fotégrafo: Ernesto Batista

(Album-Catalogo Oficial da Exposicio Nacional de Pernambuco).

O local de exaltacdo desses aspectos eram 0s principais pavilhGes presentes no
evento. Varios pavilhdes foram montados pelos municipios e estados inscritos. Em
dezembro de 1939, o representante do Amazonas, Elphego Jorge de Souza, formulava
suas impressdes sobre o evento, alegando que “(...) no panorama imenso da nacéo que
se renova e se robustece ao ritmo de um labor confiante e proficuo, a Exposicdo
59345

Nacional de Pernambuco assume bem a expressdo de um grande gesto de estimulo

De acordo com José Maria Gomes de Souza Neto:

Boa parte do Brasil, as regides Norte e Nordeste em peso, enviou suas
representacdes, embora ndo tenha passado incdlume a desfeita de
algumas unidades da Federacdo (S&o Paulo, Minas Gerais, Parana e
Santa Catarina, entre outros) que sequer se interessaram em
comparecer ao certame. A maioria dos Estados (inclusive o Rio de
Janeiro e 0 Rio Grande do Sul), porém, montou seus estandes. Um
desfile de fluminenses e alagoanos, cearenses e baianos. Cada Estado
exibia suas coisas tipicas, e as ceramicas fluminenses e 0s couros
piauienses eram apresentados lado a lado.**

Em todo o pais, 0s meios comerciais, industriais e agricolas se movimentaram
no sentido de se fazer presente na Exposi¢do Nacional. Diversas empresas fizeram parte
do certame, o estande do Rio Grande do Sul, por exemplo, era formado por trés
indUstrias: o Frigorifico Nacional Sul Brasileiro Ltda, o Instituto do Vinho, e a Livraria

5 Diario da Manh, Recife, 15 de dezembro de 1939, p. 1.
%46 SOUZA NETO, José Maria Gomes de. Op. Cit., p. 372.
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Globo®"". Segundo o Diario da Manha, firmas de S&o Paulo, Distrito Federal e
Pernambuco ja haviam reservado areas para seus mostruarios, contando com estandes
do Instituto Nacional do Aclcar e do Alcool, da Cia. de Usinas Nacionais e do
Sindicado dos Usineiros de Pernambuco no Pavilhdo do Actcar, do Alcool e da
Mandioca®®. Os pavilhdes do Aclcar, Alcool e Mandioca; e o Pavilhdo do Algodio

eram bens significativos a exposicdo pernambucana. Em finais da década de 1930,

Pernambuco continuava sendo o grande empdrio agucareiro, forca vital do estado na
595349

economia nacional. Constituia assim, “(...) a maior riqueza do solo pernambucano

Imagens 19 — Cenas do filme Grande Exposicdo Nacional (1940) da Meridional em que pode ser

visto o Pavilhdo de IndUstrias e Comércio e também o Pavilhdo Anticomunista, respectivamente.

O incentivo do estado de Pernambuco a industria agucareira pode ser notado na
énfase dada a esses pavilhdes, retratadas no filme da Meridional. Na verdade, apenas
quatro pavilhdes sdo mostrados durante o filme de pouco mais de onze minutos.
Durante a filmagem dos aspectos gerais do evento aparecem o Pavilhdo da IndUstria e
Comércio e também o Pavilhdo Anti-Comunista, no entanto é o Pavilhdo Acgucareiro e o
Pavilhdo do Recife que ganham maior destaque e andlise no decorrer do filme.

O Pavilhdo Agucareiro e o Pavilhdo da Prefeitura do Recife séo os dois grandes

personagens principais do filme. Metade do filme € voltada para esses pavilhdes. Toda a

%7 Conforme aponta Rita de Cassia Guarana Bello: “(...) a exposicdo iconografica sobre produtos
industriais de quase todos os estados brasileiros representados por cerca de 150 empresas incluindo o
mostruéario de seus produtos, objetos, maquetes, retratos, graficos, painéis, e outros, constitui uma
oportunidade instigante de analisar as caracteristicas culturais da populagdo da época, conhecer seu modo
de vida, os detalhes do cotidiano dessas sociedades, seu comportamento, crengas, alimentacgdo, vestudrio,
costumes, criagBes artisticas, dentre inimeros outros aspectos de sua vida. Esses registros sdo Gnicos,
revelam as especificidades socioculturais retratadas nesse evento, reunindo cerca de 249 expositores, com
um publico estimado em 600 mil pessoas”. BELLO, Rita de Céssia Guarand. Op. Cit., p. 15.

#8 Diario da Manh, Recife, 27 de junho de 1939, p. 1.

39 Diario de Manh4, Recife, 18 de junho de 1939, p. 2
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sequéncia de cenas iniciais parece preparar (e animar) o expectador para as cenas mais
significativas ao desenvolvimento da interventoria de Agamenon Magalhées. O filme
pode ser divido em trés partes: a cerimonia de abertura da Grande Exposi¢do Nacional;

0 parque de diversdes; e os dois principais pavilhGes pernambucanos.

“Diardo & Mahs® Rt Bexta-tetrs, 15 6n pazembre e 1934

Amanha—16 DE DEZEMBRO-(as 20 horas) = Amanha
INAUGURACAO OFFICIAL DA

GRANDE EXPOSICAD NACIONAL DE PERNAMBOCO

A maior demonstracdo da unidade nacional e do walor das forcas productoras do paiz. Pavilhoes
representativos da industria, lavoura, commercio e artes

Bars --- Sorveterias --- Theatro ao ar livre --- Cinema e o

PARQUE «SHANGAI»

O maior conjuncto de diversbes da America do Sul

PRECOS DOS INGRESSOS:  Adultos 1$200  Creancas até 8 annos $600

Imagem 20 — Divulgacdo da Grande Exposi¢do Nacional de Pernambuco. Jornal Diario da Manh@,
Recife, 15 de dezembro de 1939.

O evento foi bastante aguardado pela populagéo recifense. Os jornais faziam
questdo de exaltar a brilhante iniciativa do interventor. Constantemente, ao longo do
ano, textos eram lancamento sobre a adesdo de diversos estados ao certame. A presenca
do ministro do trabalho Waldemar Falcdo na inauguracéo da exposicao foi referenciada
também pela imprensa. Nos dias que antecederam a inauguracao, os jornais lancavam
notas convidando a populacdo exaltando as atragdes: “A maior demonstragdo de
unidade nacional e do valor das forcas produtoras do pais. Pavilhdes representativos da

59350

indUstria, lavoura, comércio e artes”*", com destaque as diversdes “Bares, sorveterias,

teatro ao livre, cinema e o <Parque Shangai>, o maior conjunto de diversdes da
América do Sul”®*,

A pelicula da Meridional comeca com o discurso proferido pelas principais
figuras politicas presentes na inauguracdo do evento: o Secretario pernambucano
Apoldnio Salles, o interventor Agamenon Magalhdes e o Ministro do Trabalho,

Waldemar Falcdo, que participou representando o governo federal. S&o os primeiros

%0 Diario da Manhé, Recife, 15 de dezembro de 1939, p. 7.
51 1dem.
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momentos do evento. A placa informativa anuncia que 0 ministro ira inaugurar a
cerimonia.

O ministro Waldemar Falcdo estaria a cabo de representar o governo federal em
nome do presidente Getulio Vargas, que ndo participou da exposicdo. O secretario de
agricultura de Pernambuco, Apoldnio Salles, primeiro a discursar na abertura, fez uma
sintese do melhoramento executado pelo interventor pernambucano. Em seguida, usa a
palavra Agamenon Magalhé&es, que agradece a presenca do ministro e pede para que ele
inaugure a exposicao de Pernambuco, ou melhor, corrigindo-se: “a Exposi¢do Nacional,
digo bem, por que nds nordestinos sé trabalhamos com um pensamento, 0 pensamento

do Brasil”®*,

Imagens 21 — Primeiras sequéncias do filme Grande Exposi¢ao Nacional (1940) da Meridional.

O angulo da filmagem é aumentado, onde se pode ver de forma mais nitida a
presenca da massa aclamando as autoridades. A unidade nacional é representada no
corpo das massas, enquadrada de uma maneira pelo cinegrafista onde ndo se pode
perceber seu fim, o que da o efeito de uma extensa participacdo do publico na
inauguragdo do certame. Ao iniciar a fala do ministro, a cAmera volta a focar no
palanque onde se encontram as principais autoridades. Em nome de Getllio Vargas,
Waldemar Falcdo ressalta um significado especial daquele evento, pois sintetiza a
principal documentacdo objetiva do que tem sido o regime politico instituido a 10 de
novembro de 1937. Nesse momento, abre-se um novo plano para a vista geral da
exposicdo e nele se vé o pavilhdo pernambucano. Um gigantesco desenho com a
silhueta do estado de Pernambuco é apresentado na galeria.

A construgdo politica do Estado Novo € realizada através da afirmacdo de sua
legitimidade. O discurso que envolve essa aceitagdo é extremamente importante para o

contexto, visto que se tratava de um regime autoritario. O meio cultural, através de seus

%2 GRANDE EXPOSICAO NACIONAL. Meridional Filmes. Sonoro. Recife: 1940.
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eventos, cerimonias, desfiles, festas populares e também religiosas, como pudemos
perceber, tomaram a frente no papel de sustentacdo desse discurso politico, fortalecendo
a coesdo nacional, e o poder federal. A constante afirmativa de que ali estavam néo
apenas o desenvolvimento dos estados, mas do Brasil... O desenvolvimento ndo do
Brasil, mas do Estado Novo servem de sustentacdo para 0 imaginario nacional
construido durante esse periodo.

No entanto, era preciso também fortalecer e exacerbar o poder do governo
estadual. Durante o governo de Agamenon Magalhdes, as festividades civicas
desempenhavam um papel de afirmacéo de poder federal, com a denominacdo estado-
novista, mas também firmava as elites locais. Ao longo de todo filme, apesar da
exaltacdo nacional, vemos constantemente um protagonismo dos elementos
pernambucanos, em sons (presente no discurso narrativo) e imagens (grande parte das
tomadas é feitas dos pavilhdes que representam algum aspecto pernambucano). Néo
sabemos ao certo se houve uma recomendacdo do contratante para efetivar essas
énfases, mas é de se acreditar que essa atencdo é dada por se tratar de uma producédo
cinematogréafica destinada ao Governo do Estado e encomendada por ela.

A representacdo politica dessas autoridades no evento é descrita pela
antrop6loga Rita de Céssia Guarana Bello, em suas analises sobre as fotografias
presente no Album-catéalogo, a autora descreve que:

Através das imagens, observa-se como a Exposicdo foi também
utilizada pelos dirigentes estadonovistas para divulgar suas diretrizes
politicas, nos discursos proferidos em palanques armados nas ruas do
Parque Treze de Maio. Em 4 (quatro) fotografias do acervo
iconografico o tema versa sobre discursos politicos. Numa delas,
Agamenon discursa, em um palangue, com personalidades da época;
usando terno branco e 6culos, fala a frente de um microfone, olhando
para o publico, seu olhar é sereno e determinado: os outros politicos
sdo interventores de outros estados brasileiros. Todos sabem que estdo
sendo fotografados, alguns estdo olhando para Agamenon Magalhaes,
outros fazem pose e olham para a cdmera, todos vestindo terno e
gravata, pecas do vestudrio masculino sempre presentes naquela
época, numa postura que sugere altivez e formalidade. Na parte de tras
e acima, em segundo plano na foto, a fiacdo de energia elétrica,
equivalente a um milhdo e duzentas mil velas, que foi inaugurada para
a Exposicéo, iluminando todo o Parque Treze de Maio. A iluminacdo
elétrica tinha sido inaugurada um ano antes, em 1938, pelo Prefeito do
Recife, Novaes Filho. Em frente ao palanque esta escrito: autoridades,
informando a todos que aquele espago era destinado apenas a elas.**

%3 BELLO, Rita de Céssia Guarana. Op. Cit., p. 40.
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Imagem 22 — Discurso do interventor Agamenon Magalh&es durante a Grande Exposi¢do Nacional.

Fotografo: Ernesto Batista (Album-Catalogo Oficial da Exposi¢io Nacional de Pernambuco).

Imagem 23 — Discurso do interventor Agamenon Magalhaes durante a Grande Exposi¢do Nacional.

Fotografo: Ernesto Batista (Aloum-Catalogo Oficial da Exposicdo Nacional de Pernambuco).

A fotografia traz 0 mesmo ambiente da inauguracdo, o palanque oficial, local
que marca os discursos e apresentacfes das “autoridades”, que por sinal é o destaque de
uma das fotos de Ernesto Batista, em que uma placa informativa os posiciona
socialmente. Apesar da qualidade inferior de resolucdo que os quadros das filmagens da
meridional nos trazem, podemos notar que essas autoridades se fazem no filme muito
mais integrado as massas do que nas fotografias do Album-catdlogo. Vé-se a
eletricidade através das luzes no plano de fundo, véem-se também as autoridades e ao
redor de plano centro em que estdo, esses personagens sao envolvidos por uma massa
andnima que dé forca ao seu discurso.
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Numa tomada durante a narracdo da fala do ministro, pode se ver ainda mais a
énfase dada pelo cinegrafista a essa massa, que em diversos momentos fard parte do
Estado Novo, legitimando o regime. Inserido num panorama politico rachado, as massas
assumem um papel importante de legitimacdo politica. Se no principio do governo de
Getulio Vargas, o cenario politico brasileiro se via dividido entre comunistas e
integralistas, o Presidente Vargas teve de buscar, especialmente depois da implantacdo
do Estado Novo, sustentacdo nesse corpo social. Segundo aponta Garcia: “(...) a
efervescéncia daqueles movimentos foi gradativamente substituida por cenas de
multiddes passivas, cuja atuacio se restringia a aplausos e manifestacdes de apoio™>.
Atraveés do cinema, do radio e dos jornais, Getulio Vargas criou uma base de apoio ao
seu governo. A politica estado-novista tornou o governo familiar as massas. Convencer

e conduzir as massas eram 0s principais objetivos dos instrumentos doutrinarios.

Imagem 24 — Multid6es ao redor do palanque oficial: cena do filme Grande Exposi¢cdo Nacional
(1940) da Meridional.

Entretanto, reiteramos que esse apoio nao era dado por pura passividade dos
grupos civis. Com a crise de café e as dificuldades econdmicas na primeira metade da
década de 1930, a tensdo politica possibilita a aceitacdo por parte dos brasileiros a um

posicionamento autoritario do Estado, com énfase no fortalecimento nacional. De

%4 GARCIA, Nelson Jahr. O Estado Novo: ideologia e propaganda politica — a legitimagéo do estado
autoritario perante as classes subalternas. S&o Paulo: Loyola, 1982, p. 7.
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acordo com Ludwig Lauerhass: “Vargas forjou o mais elevado grau de consenso

nacionalista que o Brasil jamais experimentara™®°. Conforme aponta Souza Neto:

A propaganda politica foi entendida pelo Estado Novo como mais do que
uma arma de convencimento da populagdo, mas como uma agir politico que
deu as massas maior sensacdo de participacdo politica que os regimes
anteriores. Nisso consistiu, em larga medida, o apoio e adesdo das massas. >

Algumas cenas da Meridional exprime talvez uma grande face do evento que
ndo pode ser vista através da fotografia de Ernesto Batista®': a participacdo do publico.
Um desses anbnimos, curiosamente retem a atencdo a camera da Meridional, no meio
daquele contingente que mantém suas expectativas ao palanque oficial o inesperado

olhar chama a atencdo do espectador do filme.

Imagem 25 — O olhar inesperado na multiddo: cena do filme Grande Exposi¢do Nacional (1940) da

Meridional.

Uma das grandes atracdes do evento destinadas ao entretenimento do publico foi
o Parque de Diversdes Shangai, de Buenos Aires, instalado no Parque 13 de Maio como
principal atracdo de lazer da Exposic¢do. A 1° de outubro de 1939, os jornais noticiavam

%5 LAUERHASS, Ludwig. Getulio Vargas e o triunfo do nacionalismo brasileiro; estudo do advento da
geracao nacionalista de 1930. S&o Paulo: Ed. da USP, 1986, p. 135.

%% SOUZA NETO, José Maria Gomes de. Sonhos de Nabucodonosor: um ensaio sobre Estado Novo e
Propaganda em Pernambuco. Recife: EDUPE, 2013, p. 17-18.

%7 Rita de Céassia Guarana Bello destaca que o fotégrafo, Ernesto Batista, prioriza as imagens dos
politicos do Estado Novo. BELLO, Rita de Cassia Guarana. Op. Cit., p. 43.
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a chegada dos primeiros aparelhos®*®, considerados o maior conjunto de diversées da
América do Sul. O longo intervalo necessario para a completa instalacdo das atracdes
do parque, desde o0 momento de chegada dos primeiros aparelhos até a inauguracao da
exposicdo é acompanhada de perto pelos jornais recifenses, acentuando um clima de
ansiedade que para a inauguracdo do parque gue aconteceriam junto a exposicao.
Grande parte dos parques de diversdes pertencia a empresas estrangeiras que
rodavam o Brasil passando pelas principais cidades. O Parque 13 de Maio, local de
realizacdo da Grande Exposicdo e onde seriam instalados os aparelhos da Shangai ja
havia sido palco de outras grandes maquinarias de entretenimento. Em 1923 e 1926,
esteve no Recife a famosa empresa americana de diversdes Coney Island. A vinda
dessas empresas sempre causava uma grande agitacdo na cidade. A instalacdo do Parque
Shangai durante a Exposicdo Nacional servia como mais um motivo para atrair o grande

publico e garantir o sucesso do evento. Assim, os espacos de diversdo e prazeres da

cidade encontravam-se associados ao governo.

Imagens 26 — Parque de Diversdes Shangai na Exposi¢do Nacional: cenas do filme Grande

Exposicéo Nacional (1940) da Meridional.

N&o s6 o Parque Shangai, como o teatro e o cinema também seriam explorados
pelos organizadores do evento. Em 12 de outubro de 1939 o Diario da Manha divulgava
a vinda da companhia teatral norte-americana “Cidade dos Andes”, cujos artistas eram
em sua totalidade andes. O jornal divulgava que “o problema das diversdes vem sendo

55 359

muito bem cuidada pelos organizadores do evento. Ao inaugurar-se a Grande

Exposicdo “a populacdo recifense ird conhecer o famoso Parque Shangai de Buenos

%8 Diario da Manh, Recife, 1° de outubro de 1939, p. 4.
®° Diario da Manh, Recife, 12 de outubro de 1939, p. 3.
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Aires. Agora, vem de ser contratada para dar espetaculos no recinto do certame, a
Cidade dos Andes™*®.

O Parque Shangai é alvo das principais cenas da segunda parte do filme da
Meridional. Nela podemos ver os principais brinquedos e suas vertiginosas sensacoes,
exploradas pela direcdo da pelicula. Em varios momentos o narrador dialoga com o
expectador, questionamento sobre os aparelhos. “Veja, vocé terd coragem para isto?”,
narra ao mostrar o brinquedo conhecido por “tira broca” (foto), e chama a atencao das
mogas “Cuidado meninas, essas cadeirinhas sdo excessivamente indiscretas”, com a
inconveniéncia do brinquedo que com movimento centrifugo, pode levantar as saias das
jovens. “Hum. A emocdo daqui ndo é pequena”, exclama numa tomada vista da roda
gigante (foto). “Ai o operador ndo quis experimentar”, relata ao mostrar as emocodes da
montanha-russa. Algumas tomadas sdo realizadas de dentro dos brinquedos. Uma
sequéncia de varios cortes integra uma edi¢do em que sdo apresentadas diversas visoes
da roda gigante, mostrando aspectos da exposicdo. Numa delas, pode-se ver varias
pessoas passeando pelo parque e no plano de fundo a clpula da Faculdade de Direito do

Recife, numa bela fotografia do filme3®.

Imagem 27 — Vista da Roda Gigante: cena do filme Grande Exposi¢do Nacional (1940) da

Meridional.

%0 Diario da Manh, Recife, 12 de outubro de 1939, p. 3.

%1 José Maria Gomes de Souza Neto destacou em seu livro Sonhos de Nabucodonosor essa cena,
segundo ele, “Destaca-se uma 6tima tomada onde o cinegrafista (...), numa roda-gigante, acompanha o
movimento do brinquedo, e vé-se a bela imagem da Faculdade de Direito do Recife aparecer ao fundo”.
SOUZA NETO, José Maria Gomes de. Op. Cit., p. 89.
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No dia 22 de outubro, completando ainda mais os atrativos da Grande
Exposi¢do, os jornais anunciavam que além do Parque Shangai e da Companhia Teatral
Cidade dos Andes, a organizagédo do evento estaria organizando um plano de diversoes
gratuitas para todo o publico. Contanto com sessdes cinematograficas gratuitas. Na
verdade, um convénio realizado com a mesma companhia que filmaria os principais

acontecimentos da exposicao:

Entrando em entendimento com a Meridional Filmes, estabeleceu
com aquela empresa cinematografica a instalagio de um moderno
cinema falado e musicado, no local da Exposicéo. Serdo focalizadas
peliculas de grande e pequena metragem, nacionais e estrangeiras.

O cinema serd franqueado aos visitantes da Exposicdo que nao terdo
quaisquer despesas para assistir as exibicbes dos filmes.

Além dessas diversdes havera, todas as noites, um teatro ao ar livre,
exibicdes atléticas, lutas de box, romana e luta livre, paradas
carnavales, etc.?

Sendo assim, todas as estratégias de diversdes ao publico estariam montadas.
Ainda mais acentuados com a chegada de carnaval de 1940. Ainda no inicio do novo
ano, em janeiro de 1940, a temporada carnavalesca comegava na Exposi¢do. Contando
com concurso de véarios clubes e blocos, como o tradicional Clube das Pas, que em 20
de janeiro daguele ano se apresentou na exposicdo, exaltando a alegria carnavalesca:

“Quem for visto de cara triste sera internado numa sede carnavalesca, a fim de curar-se

e tornar-se alegre”.>®

Imagem 28 — Pavilhdo Agucareiro e maquete com as principais usinas pernambucanas: cenas do

filme Grande Exposicéo Nacional (1940) da Meridional.

%2 Diario da Manh, Recife, 22 de outubro de 1939, p. 4.
%2 Diario da Manha, Recife, 20 de janeiro de 1940, p.64.
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Para além das diversfes, a parte mais significativa da Exposicdo Nacional foi de
fato os seus pavilhdes. Exaltando a producdo de desenvolvimentos dos estados
brasileiros e varios municipios pernambucanos, esse complexo foi arquitetado para
impressionar e divulgar as grandezas locais que integravam a unidade nacional.

Como aponta Souza Neto, “O pavilhdo dos usineiros ocupa um ter¢o de todo
filme mostrando como essa classe produtiva era dindmica e ajudava na modernizagéo
do Brasil”***. Durante o filme, uma maquete mostra o nimero de usinas de actcar
existentes em Pernambuco, observando que a lavoura e a inddstria agucareira estdo
sobre controle do governo federal através do Instituto do Acucar e do Alcool, exaltando
assim, o “trabalho intenso” em “prol da grandeza nacional”. Desde a beleza
arquitetdnica do pavilhdo ao processo histérico de desenvolvimento da industria do

acucar séo exploradas no filme. Conforme descrito por Souza Neto:

[...] sdo expostos tanto os fatores tradicionais (0s engenhos, as canas)
guanto os modernos (a quilometragem de estradas de ferro, mais que
duplicada entre 1930 e 1934). Diante disso, temos a percepgdo que as
usinas séo o passado e o futuro do Estado. A modernizacdo do Recife
é cuidadosamente exposta em maquetes, desde os arcos que foram
derrubados no inicio do século até as novissimas avenidas ainda sendo
rasgadas no centro da cidade. Vida nova para uma velha senhora.*®®

O velho e o novo é uma oposicdo recorrente também nos aspectos
dimensionados ao retratar 0 “artistico” Pavilhdo da Prefeitura do Recife, conforme
ressalta o narrador. A administracdo do prefeito Novaes Filho é acentuada pelo filme.
Mostrando primeiro os aspectos tradicionais do Recife, como o painel reproduzindo
uma pintura de Frans Post em 1645 e a cdpia de uma aquarela do Recife em 1821,
pertencente ao Instituto Histérico e Geografico de Pernambuco, ao qual se diz ter
pertencido ao Imperador Pedro Il. Apds exibir os painéis, € mostrada uma maquete do
Arco da Conceicdo, demolido para 1817 para a reforma do bairro do recife.

Dentro dessas transformacdes ocorridas em Recife, as realizagdes do Estado
Novo na capital pernambucana ndo poderiam deixar de ser reveladas. Sdo apresentados
graficos que apontam a ascensdo do Recife com a campanha dos mocambos e uma
maquete do “futuro” bairro do Recife, com 0 projeto da construcdo da Av. 10 de

novembro (hoje, Avenida Guararapes), que une a Rua da Aurora a Praca da

%4 S0UZA NETO, José Maria Gomes de. Op. Cit., p. 89.
%3 |dem.



167

Independéncia, cuja transversal também leva a Igreja de Sdo Pedro. Alteracdes que
traziam ao velho Recife aspectos da modernidade proclamados pelo regime instaurado a
10 de novembro de 1937.

Imagem 29 — Pavilhdo da Prefeitura da Cidade do Recife e maquete da Av. 10 de Novembro (Atual

Av. Guararapes): cenas do filme Grande Exposi¢ao Nacional (1940) da Meridional.

As atencOes dadas ao Pavilhdo Acucareiro e ao Pavilhdo do Recife refletem
como a Grande Exposicdo Nacional foi também um mecanismo de exaltacdo de
Pernambuco por parte do interventor. Suas principais riquezas — econémica e urbana —
ganham destaque na construcdo de uma imagem que mantém permanente o que foi a
Exposicdo. Ndo deixando claro através da obra cinematogréfica o que foi apresentado
pelos outros estados. Por isso é preciso considerar um filme como um agente histérico,
ndo apenas um espelho da realidade. Varios aspectos sdo dimensionados no filme, mas
n&o integram todos os elementos presentes na exposigao.

Esses filmes sdo estratégias do Governo de Pernambuco em mostrar cenas do
Estado Novo naquele territorio. Construindo imagens sobre um presente grandioso. Em
outubro de 1940, o cinematdgrafo iria encontrar novos motivos para exaltar as
grandezas do Estado, mostrando civismo na visita do presidente a Pernambuco, também
registrados pela Meridional Filmes que deu origem ao curta-metragem sonoro “40 horas
de vibracéo civica”. Filmado em outubro de 1940, o filme custou aproximadamente trés
meses para ser concluido, estreando em fevereiro de 1941 no Art-Palacio e em seguida
ficando em cartaz nos dois principais cinemas da cidade: Moderno e Parque. Trata-se de
outro registro e narrativa dos acontecimentos do Estado Novo em Pernambuco sob a
operacdo da Meridional.
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3.3 “40 Horas de Vibracao Civica”

A relacdo entre Vargas e a sociedade brasileira durante o Estado Novo — bem
como a relacdo entre cultura e politica desse periodo, caracteristico do regime
autoritario, pode ser compreendido no intensivo uso de imagens e simbolos para a
transmissdo das mensagens do governo. A imprensa assumia cotidianamente o papel de
fortalecer o mito da unidade nacional. Constantes notas eram lancadas sobre o
desenvolvimento nacional e dos estados brasileiros. Até mesmo 0s jornais, Cujos
representantes e donos eram opositores ao governo, eram cooptados em interpelar em
seu favor. Essa unidade era fortalecida pelos discursos passados através de filmes,
mausicas, pecas teatrais e especialmente nas ceriménias publicas, ocasido em que as
festividades assumiam um papel importante no espetaculo do poder. Em sua dissertacédo
sobre a teatralizacdo do poder por meio das festas civicas e esportivas no regime de
Vargas e Peron, a historiadora Claudia Schemes nos aponta que:

A idéia da morte da sociedade desigual, antagbnica, atrasada,
opressora deveria vir acompanhada do nascimento de uma nova
ordem, materializada por Vargas no Brasil e, por Perdn, na Argentina.
O renascimento da nova ordem ficava evidenciado nas festas, onde a
unidade, a ordem, o progresso, a alegria, eram retratados em cores

marcantes.*®
Esse renascimento, obviamente era atribuido ao proprio regime, e a renovagao
seria dada pela permanéncia da estrutura de base. O varguismo entao se apresenta como
a propria revolugdo, criam imagens de que a mudanca comegou com a instauracdo do
Estado Novo, ou ainda mais, resultado de um processo iniciado por Vargas em 1930.
Ainda que muitas das forcas politicas de 1930 tenham sido reordenadas em 1937, a
imagem de Vargas permanece como algo perene no processo de transformacdo da
sociedade brasileira. Fortalecendo ainda mais a criacdo do “mito salvador”. Conforme

Maria Helena Rolim Capelato:

A propaganda politica enfatizava a busca de harmonia social e a
eliminacdo de conflitos. As mensagens indicavam a construgdo de
uma sociedade fraterna, via Estado, e com base nessa utopia se criou a

%6 SCHEMES, Claudia. As festas civicas e esportivas no populismo: um estudo comparado dos governos
Vargas (1937-1945) e Peron (1946-1955). Sdo Paulo, 1995. Dissertacdo (Mestrado) — Universidade de
Séo Paulo (USP), p. 14.
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imagem de uma “sociedade em festa”, coesa e unidade em torno do
lider. %

O mito foi uma construcdo muito significativa do regime estado-novista.
Contanto com o aparato dos meios de comunicacdo, controlado pelo Estado, ele
personificou a nacdo na figura do Presidente Vargas, contando também, em menores
propor¢Ges com os outros lideres do regime. Getulio Vargas passou a preencher um
espaco expressivo no imaginario popular, o povo o admirava, conforme aponta Célio da
Cunha: “Afinal, seu governo era autoritario, mas nacionalista. Ocupou inteligentemente
um imenso espaco Vvazio, representado pela classe dos desprotegidos (...), que durante a
Republica Velha tinha sido totalmente esquecidos”®®. Em torno de seu personagem,
pela primeira vez na historia da republica, a formagdo do mito vai atender a presente

formagdo politica do Estado. Segundo Edgar Carone:

O Estado Novo é o primeiro momento em que se tenta dar um sentido
mitico ao Estado, personalizado ndo s6 no que se denomina Estado
Nacional, ou Nagdo, como também em seus expoentes e chefes. Em
momento nenhum o mito atinge os apices dos regimes fascistas, mas
contetdo e forma se delineiam dentro do mesmo espirito e intengéo.
Ao contrario dos movimentos anteriores, a criagdo mitica é feita
conscientemente e durante a existéncia do novo Estado, numa
tentativa de Ihe dar caréter e sentido permanente e fundamental. **°

Mas o mito também da lugar & comemoracdo. “Mito e comemoragdo Se
conjugam. O primeiro acentua as qualidades, o segundo, torna-os publico™*’®. Dessa
forma, o Estado Novo gera acao e sentido ao regime. A partir da nova estrutura politica,
todas as celebracBes civicas estavam destinadas a glorificacdo do Estado Novo e da
figura do Getulio Vargas. Fosse ela na esfera religiosa, como o Il Congresso
Eucaristico Nacional, ou na efetiva propaganda dos avancos econdmicos, promovidos
pela Grande Exposi¢do Nacional. Ainda faziam parte desse ciclo de festividades as
comemoracdes do aniversario do regime, o dia do trabalhador e a semana da patria,
evento voltado para a comemoracdo da Independéncia do Brasil. Os mais variados
eventos ocorridos durante o regime também registrados por diversas empresas

cinematogréficas ao redor do Brasil.

%7 CAPELATO, Maria Helena Rolim. Multides em cena: propaganda politica no varguismo e no
peronismo. 2° edi¢do. S&o Paulo: Editora UNESP, 2009, p. 67.
%%8 CUNHA, Célio da. Educag&o e autoritarismo no Estado Novo. Sdo Paulo: Cortez, 1981, p. 33.
ij CARONE, Edgar. Estado Novo (1937-1945). S&o Paulo: Difel, 1977, p 166.
Idem.
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Havia dessa forma uma profunda intervencdo do Estado no cinema, “seja pela
censura, pela estimulacdo da ‘boa’ industria cinematogréfica ou pela producao dos seus
proprios filmes™*"*. Como nem todos interventores federais tinha recursos técnicos para
manter um laboratério proprio a servico do governo, como no caso do DIP, muitos
desses representantes estaduais contavam com o trabalho das grandes produtoras locais
na instrumentalizagdo da propaganda oficial. Dessa forma, a propaganda oficial era a
verdade e através da censura, o governo controlava as informagdes que chegavam ao
publico, nesse sentido, “a desinformacdo tomava o lugar da informacéao, a propaganda
oficial substitufa a ‘verdade"2.

Os documentarios da época, em sua grande maioria encomendados pelas
autoridades politicas, apresentavam as realiza¢bes publicas e as cerimonias civicas,
apoiados no modo informativo do género que instrumentalizava a propaganda politica.
De acordo com Claudia Schemes: “O carater pedagogico da festa é que possibilita a

transmissdo dos valores dos novos regimes”>"

, nela sdo exploradas as lembrangas,
alegrias e sensibilidades. Representam um instrumento para aderir nas massas 0S
discursos que o0s regimes querem perpetuar, conforme aponta Schemes. As festas
civicas sdo a exaltacdo direta desses valores, nelas as figuras politicas se fazem mais
presentes e fortalecidas. “A festa civica reforca a imagem do poder, comemorando a
morte do passado - o velho - e a instauracéo do novo - o futuro™"*.

As comemorac0es civicas tinham como papel fundamental o culto aos simbolos
nacionais e seus principais personagens. Propagandeando valores patridticos
importantes para a preservacgéo e legitimacdo do regime. Para Capelato, “a festa instala
a alegria: a alegria espalha-se em profusdo; a festa legitima o regime”*’>. O préprio
termo civico ganhou um destaque especial, constantemente vistos em periddicos da
época, ele representa o pertencimento do individuo na esfera publica do Estado.

Em 19 de outubro de 1940, o Diario da Manha destaca o agradecimento de

Getulio Vargas a recepcéo tdo “unanimes e cheias de vibracdo civica™’®. Encontramos

31 TEIXEIRA, Clara Alves. Cinejornal brasileiro: a documentacdo do esporte no Estado Novo em
comparagdo com a estética de Leni Riefenstahl. Dissertacdo de mestrado. UFMG, Escola de Belas Artes,
2011, p. 34.

%2 REGO, Daniela Domingues Ledo. Imagem e Politica; um estudo sobre o Cine Jornal Brasileiro.
Dissertacdo (Mestrado) — Instituto de Artes, Campinas: Universidade Estadual de Campinas, 2007, p. 37.
3 SCHEMES, Claudia. Op. Cit., p. 15.

¥ SCHEMES, Claudia. Op. Cit., p. 16.

5 CAPELATO, Maria Helena Rolim. Op. Cit., p. 68.

%7® Diario da Manh4, Recife, 19 de outubro de 1940, p. 3.
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o termo em referéncia a diversos outros eventos, como a comemoracao da Semana de
Caixas, no qual destaca 0 mesmo jornal que “(...) toda a cidade participara da vibracdo
civica que a envolverd durante a Semana em que o glorioso brasileiro [Duque de

377 ou mesmo nas manifestacdo de indignacdo do povo

Caxias] serd homenageado
recifense diante do afundamento dos navios brasileiros em agosto de 1942, que levou o
Brasil a declarar guerra ao Eixo no dia 31 daquele més. As manifestacbes foram
relatadas pelo Diério da Manha: “S8o horas de mais intensa vibracgao civica, as que o
Recife estd vivendo, com a participacdo de todas as suas classes, desde as mais

abastadas as mais humildes (...)”%"®

. As mesmas referéncias ao termo podem ser
encontradas nos jornais de outros estados. Na capital federal, por exemplo, o Diario
Carioca exalta a Parada da Juventude, afirmando: “A nossa capital vai assistir hoje um

23 E 3 revista A

espetaculo magnifico de vibracdo civica: o desfile da juventude
Ordem, em exaltacdo ao Dia da Independéncia subscreve o discurso do presidente:
“neste glorioso sete de setembro, cheio de vibragdo civica, concito o povo brasileiro a
continuar disciplinado e coeso, laborioso e confiante, porque mesmo através de riscos e
provocacdes saberemos manter bem alta e inviolavel a dignidade da Patria” 3.
Facilmente o termo pode ser encontrado em diversos jornais brasileiros, mostrando uma
consonancia no discurso nacional efetivado pelo Estado Novo. A vibragdo civica era um
simbolo da exaltacdo popular, donde se reconhece seus lideres, icones e manifestacdes
nacionais. Além disso, o termo é um legitimador, caracteriza a legitimacdo das massas
aos valores idealizados pelo regime.

Em todo o pais, as festividades tinham um cunho particular de fortalecer o
Estado Novo. Em Pernambuco, Agamenon Magalhées sintetizou bem os sentimentos
promovidos pelo novo regime. Eventos, feiras, parques, exposicoes, celebracdes civicas
fizeram parte desse aparelho simbdlico. A figura de Getulio Vargas era sempre
representada em palavras, imagens e nos discursos das autoridades. Como ressalta
Roger Chartier, um dos modos de funcionamento das representacfes € como imagem de

um objeto ausente®!. Como Presidente, Vargas nunca havia estado em Pernambuco

7 Diario da Manhd, Recife, 07 de agosto de 1941, p. 3.

%78 Diario da Manhd, Recife, 20 de agosto de 1942, p. 8.

%9 Diério Carioca, Rio de Janeiro, 04 de setembro de 1940, p.1.

%80 A Ordem, Rio de Janeiro, 9 de setembro de 1941, p.4.

381 «A relagdo de representagdo — entendida, deste modo, como relacionamento de uma imagem presente e
de um objeto ausente, valendo aquela por este, por Ihe estar conforme — modela toda a teoria do signo que
comanda o pensamento classico e encontra a sua elaboracdo mais complexa com os l6gicos de Port-
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para fortalecer sua imagem. Em finais de 1940, no entanto, o presidente organizou uma
visita ao Norte e Nordeste do pais, visitando os estados do Para, Amazonas, Rondénia,
Ceard, Pernambuco e Bahia. Em passagem por esses estados, exaltava o caréter
trabalhador do norte brasileiro e a atengdo que este governo federal estaria dando a esse

extremo da patria.

Imagem 30 — Multid6es acompanham a passagem do Presidente Vargas pela Bahia e no Amazonas,

respectivamente: cenas dos filmes Presidente Getudlio Vargas na Bahia e Jornal Amazonense - Visita
de Getulio Vargas a Amazobnia.

Em novembro de 1940 a A. Junqueira Filme do cinegrafista Aristides Junqueira,
de Belo Horizonte, recebeu autorizacdo da censura para distribuir o documentario que
mostrava a Excursdo do Presidente Getulio Vargas ao estado do Para. Outras produtoras
retrataram a visita do presidente aos estados do norte e nordeste, como o filme O
Presidente Getulio Vargas na Bahia da Tupi Filmes Brasileiros exibido em S&o Paulo a
25 de julho de 1941, no Broadway; o cinejornal Noticias da Amazdnia N° 02 da Lux
Filme produzido na capital federal que retratou a Visita do presidente Getalio Vargas a

Belém; e 0 Jornal Amazonense - Visita de Gettlio Vargas a Amazonia®®?.

Royal”. CHARTIER, Roger. A historia cultural: entre praticas e representacfes. Lisboa: Difel, 1990, p.
21.

%2 Os registros da visita do Presidente ao Norte do pafs é uma caracteristica comum dos documentarios da
época. Uma pesquisa junto a Filmografia da Cinemateca Brasil nos permite encontrar diversos titulos que
correspondem & passagem de Getdlio Vargas por cidades brasileiras, como: A visita do presidente da
republica a Campos (A. Botelho Filme, 1936); O Presidente da Republica no Sul (Cinédia, 1937); Belo
Horizonte e a visita presidencial (Filmoteca Cultural LTDA., 1938); O Presidente da Republica em
Niterdi (A. Botelho Film, 1938); O Presidente Vargas em Belo Horizonte (Associagdo Cinematografica
de Produtores Brasileiros, 1938); O Presidente Getllio Vargas em Poco de Caldas (Eurico de Oliveira,
1938); O Presidente Getulio Vargas em S&o Paulo (Sonora, 1938); Visita do Presidente da Republica a
Bauru (Garnier Filme Ltda., 1938); Acolhida ao Presidente Getulio Vargas em Porto Alegre (Leopoldis
Som, 1940); A visita do Presidente Getllio Vargas a Araxa (1941); Viagem do Presidente Vargas a Ilha
do Bananal (1942); O Presidente Getllio Vargas em visita a Juiz de Fora (Carri¢o Filme, 1945); entre
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Os discursos presentes nesses filmes sdo similares ao que encontraremos em 40
horas de vibracdo civica e em outros documentérios da época: exaltacdo nacional,
supervalorizacdo da figura do chefe da nacdo, progresso e desenvolvimentismo no
Estado Novo, desfiles civicos e representacdes das massas. Nas peliculas sobre a Bahia
e Amazonia, as primeiras tomadas mostram as chegadas do avido presidencial, em
seguida a recep¢do calorosa da populacdo que sauda a Vargas. Forma e contetdo
compactuam com um padréo predominante dos filmes documentais. O cinema foi um
importante instrumento para legitimar o projeto autoritario brasileiro. A construcéo de
imagens que exaltassem 0s aspectos nacionais € 0 progresso econdmico conquistado
com o regime fez do cinema um mecanismo de intensificar a presenca do Estado em
todas as camadas da sociedade. Assim como o0s jornais e o radio, o cinema
desempenhava um papel republicano, era o espaco de fala que unia o Presidente a
sociedade, tornando-o onipresente.

A circulagdo desses filmes, feita pela Distribuidora de Filmes Brasileiros (DFB),
retratava acGes politicas em diversas capitais. Apesar de ndo existir recursos suficientes
que nos permita explorar a ampla circulacdo e recepcdo desses filmes, as leis
cinematogréaficas criadas pelo governo de Vargas nos anos 1930 nos leva a crer que
esses shorts faziam parte da programacgdo complementar que antecediam os principais
ficcionais das salas de exibicéo.

Entre os dias 18 e 20 de outubro de 1940, foi o momento de Pernambuco receber
a visita do chefe da nacdo. Os cidaddos pernambucanos teriam a chance de expressar o
seu civismo ao governante. A vinda do presidente ao estado foi bastante significativa
para o projeto do regime na busca por uma nova forma de sensibilidade politica,
exaltando o papel do lider e sua relagdo com as massas. Getulio Vargas foi recebido
com comemoracoes, festas e homenagens destinadas ao homem que ndo so representava
a nacdo, mas que havia salvado a patria.

Nas péginas do dia 16 de outubro de 1940, na semana da vinda do chefe da

nacdo, o jornal Diario de Pernambuco notificava a visita com a manchete “Pernambuco

tantos outros. Todas elas acompanhadas por cinegrafistas e produtoras particulares, cujo trabalho,
provavelmente, era encomendado pelas autoridades. As visitas de Getdlio Vargas também eram
acompanhadas pelo Cinejornal Brasileiro, neste caso, sendo produzido pelo préprio DIP. Como no Vol. 1,
Edicdo n° 113 (1940), que mostrou a visita do Presidente a Belo Horizonte; e o Cinejornal Brasileiro V.1,
n° 134 (1940) que registrou a passagem do governante pelo Mato Grosso e Goias. Boa parte desses filmes
se encontram disponiveis no Centro de Documentacdo da Cinemateca Brasileira (Referéncias da
Filmografia Brasileira e do catadlogo de documentacdo audiovisual da Cinemateca Brasileira).
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receber4, sexta-feira (18), o chefe do governo™®*. O mesmo acontecia no jornal Folha
da Manhd, que por sua vez, era ligado diretamente ao interventor pernambucano,
Agamenon Magalhdes. As matérias confirmavam a hora da chegada, o trajeto e
convidava a populacdo do Recife a recebé-lo no Campo do Ibura, no Recife, no dia 18.
Diversos grupos sociais fizeram questdo de ressaltar o convite, atenuando também as
comemoracdes aos quais Getulio Vargas iria participar junto a sociedade recifense.

O imaginario, como o conjunto de imagens guardadas no inconsciente coletivo,
explorou significativamente o nacional, nos quais o papel desempenhado pelos meios de
comunicacdo e da arte foram fundamentais. Ndo por acaso, a vinda de Vargas foi
acompanhada de perto por repérteres e cinegrafistas de Pernambuco e da Capital
Federal®*. As quarenta horas de contato do chefe da nacdo com as massas durante 0s
trés dias em que esteve em Pernambuco sdo exaltadas através de uma rara montagem
produzida pela Meridional Filmes. As peliculas produzidas com o apoio estatal eram
como ja pudemos perceber, a prépria visdo do Estado Novo sobre a sociedade brasileira,
onde os discursos varguistas eram propagados®°. Tal relacéo era um reflexo também da
aproximacdo ideoldgica do governo com as tendéncias europeias, nazifascistas. Que
também pode ser vista na criacdo de 6rgdos especificos ao controle aos meios de
comunicacéo e a propaganda governamental®®.

O filme 40 horas de vibracéo civica seguiria a mesma linha dos filmes ja citados
nesse trabalho. Cinejornais, encomendados pelo governo para registrar 0s principais
fatos ocorridos do Estado Novo. Uma representacdo do presente que se queria mostrar.

O cinematografo seria responsavel por revelar a grandeza do Estado Novo em

%3 Diario de Pernambuco, Recife, 16 de outubro de 1940, p 3.

34 A edicdo do dia 15 de Outubro de 1940 da Folha da Manh4, na manchete “Filme sobre a chegada do
presidente” destaca que o Departamento de Imprensa e Propaganda do Rio de Janeiro filmara todos os
aspectos da chegada. A Meridional Filmes de Pernambuco também prepararia dois ou trés films, fazendo,
para isso, funcionar quatro operadores. Estes trabalhos seriam feitos em coopera¢do com a Directoria de
Estatistica, Propaganda e Turismo. A noticia também foi reiterada no dia seguinte pelo Diario de
Pernambuco. Infelizmente, até onde se sabe, dos dois ou trés filmes citados no jornal apenas um filme
fora produzido pela Meridional sobre a vinda do presidente, intitulado 40 Horas de Vibracdo Civica, até a
conclusédo desse trabalho ndo se tem noticia sobre nenhuma producéo carioca sobre 0s acontecimentos.

%5 Em O cinema como “agitador de almas”: argila, uma cena do Estado Novo, Claudio Aguiar Almeida
analisa esta questdo a partir do filme Argila (1940) do diretor Humberto Mauro. ALMEIDA, Claudio
Aguiar. Cinema como agitador de almas: Argila, uma cena do Estado Novo. Sdo Paulo: Ed. Annablume,
1999.

%8 Em marco de 1933, foi criado na Alemanha Nazista 0 Ministério de Informagao e Propaganda Alema,
gue possuia um departamento especifico destinado ao cinema, o qual inspiraria a politica cultural e
propagandistica do governo brasileiro. ALMEIDA, Claudio Aguiar. O Cinema Brasileiro no Estado
Novo: o didlogo com a Italia, Alemanha e URSS. Revista de Sociologia e Politica, Curitiba, N° 12, 121-
129, jun. 1999, p. 123.
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Pernambuco. A pelicula foi registrada pelo cinegrafista Firmo Neto, um dos principais
técnicos da Meridional, que esteve ao lado do interventor Agamenon Magalhdes
produzindo comerciais e propagandas que exaltavam os feitos do governo
pernambucano, nao s6 na década de 1940, como também na década seguinte.

Na Meridional, Firmo Neto realizou trabalhos de fotografia, direcdo e cinegrafia.
Era conhecido como um “faz tudo”. Dentre 0s seus maiores registros destinados ao
Estado Novo, encomendadas pelo governador de Pernambuco Agamenon Magalhées,
estdo a filmagens do primeiro calcamento da Avenida Caxanga, em 1940, no Recife, e a
visita de Getulio Vargas a Pernambuco, também em 1940, que foi intitulado 40 Horas
de Vibragdo Civica. Trata-se de um material realizado em 35 mm, em preto e branco, de
quase vinte minutos de duragao.

O filme é uma das maiores exaltacbes do projeto politico do Estado Novo.
Constantemente, encontramos nele mensagens de progresso, trabalho, ordem e paz
social propiciada pelo Estado Novo, sempre envolta da figura do Presidente Getulio
Vargas. Compdem imagens desta obra o desfile civico-militar, recepcdo festiva e
calorosa do povo pernambucano ao presidente, sua visita a Penitenciaria Agricola de
Itamaracd, a inauguracdo de sede da Destilaria Central do I.A.A., a homenagem de
operarios da Cia. de Tecidos Paulista e a saudosa despedida dos pernambucanos ao
chefe da nagéo.

Mais uma vez, o despertar nacional foi transferido para a representacdo das
massas. Sempre presente no filme, elas se contrapdem as autoridades politicas,
centralizadas na figura de Vargas e ddo sustento a formacdo e propagacdo da
nacionalidade. A pelicula é uma grande mensagem dos avancos realizados em
Pernambuco por meio do Estado Novo, ou pelo menos, uma mensagem daquilo que o
Governo do Estado queria passar como simbolo de um avanco.

O filme comeca antes mesmo da chegada do presidente, no dia 17 de outubro de
1940, mostrando o trabalho dos jangadeiros que preparam mensagens em suas velas.
Esse é um retrato da mobilizacdo popular que a vinda do presidente gerou. Um dia antes
da chegada, associacOes, cooperativas, sindicatos e clubes convidavam os seus membros
nas paginas dos principais jornais a participar das homenagens que seriam prestadas.

Grande parte das reportagens nos dias que antecederam a chegada de Vargas eram
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destinados a esses convites, fortalecendo a participacdo social e enfatizando o discurso

que a presenca popular era um exercicio de cidadania, na harmonizacéo do pais®®’.

| VB00B42N_00:01:51;12 |

Imagem 31 — Jangadeiros: cena do filme 40 Horas de Vibragao Civica (1941).

O presidente foi saudado pelos representantes das Col6nias de Pescadores na
bacia do Pina, trinta e uma jangadas com as velas ao vento, cada uma, com uma letra
formando a frase: “SALVE O PRESIDENTE GETULIO VARGAS”, contanto com
concentracdo de diversos jangadeiros. As imagens do dia 18, dia da chegada de Vargas,
mostram a mensagem dos jangadeiros, cuja cdmera em movimento acompanha as
dezenas de jangadeiros, resultado dos trabalhos feitos pelos jangadeiros no dia anterior.

Outras mensagens seriam espalhadas por cartazes ao longo de todo percurso por
onde passaria a comitiva. No dia 11 de outubro, uma semana antes da chegada do
presidente, o jornal Diario da Manha notificava todo o roteiro da caminhada de Getulio
Vargas até o Palacio do Governo, e suas devidas faixas. Duas que seriam colocadas
proximas a Boa Viagem. “A Familia Pernambucana salda o chefe nacional” e “O
Presidente Vargas colocou a familia sob a protecéo do Estado”, representando as familia
daquele bairro.

No Cabanga, apds passar pela homenagem dos pescadores, a comitiva
encontraria a faixa na via “Aqui comecou a luta contra 0 mocambo”, uma evocacao do

principal carro chefe da politica de Agamenon, onde a comitiva presidencial poderia ver

%7 para Capelato: “ A maioria dos homens deixa-se atrair pela ideia de unanimidade e harmonizag&o com
seu semelhante; a propaganda tende a reforgar essa tendéncia, criando, artificialmente, a impressdo de
unidade”. CAPELATO, Maria Helena Rolim. Op. Cit., p. 40.
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a Vila Operaria construida proxima a Avenida Saturnino de Brito. Na Rua Imperial, 0
tema do mocambo seria novamente retomado com a frase ‘“Pernambuco era
conformismo do mocambo, hoje é luta contra mocambo”.

Na Praca Sérgio Loreto, junto a concentragcdo dos Centros Educativos Operarios
grande faixa com os dizeres “Nao ha problemas para o Estado Novo”, exaltando os
avancos do governo, como: justica social, protecdo ao trabalho, recenseamento,
saneamento dos alagados e etc. Em seguida, na Rua da Concérdia com a concentracdo
prevista dos estudantes secundaristas, seria colocada a faixa “A juventude se educa pela
disciplina e pelo trabalho”. E na Praca Joaquim Nabuco, com os Circulos Operarios, 0s
dizeres “Sem 0 aproveitamento do S. Francisco, é impossivel a industrializacdo do
Nordeste”; na Rua Nova, duas grandes faixas seriam colocadas “Pernambuco era déficit
e hoje é saldo” e “Pernambuco era desordem, hoje é Autoridade”. Na Praca da
Independéncia, “Pernambuco era Luta de Classes, hoje é a paz social”; e por fim, na
Rua do Imperador “O Estado Novo foi a solugéo nacional”.

Esses discursos eram em sua grande parte acompanhados pelos grupos sociais
que as representavam, familias, trabalhadores, mocambos, juventude. Os discursos eram
tipicos do Estado Novo, presentes na formacdo doutrinaria varguista: autoridade,
disciplinas, fim dos problemas, luta, protecdo. Esses temas seriam recorrentes nos textos
em jornais, em discursos radiofonicos, em filmes documentais, em pecas teatrais, ou
seja, envolvendo todo um fenémeno politico-cultural que fortalecia um dos principais

pilares de sustentacdo do regime. Segundo Rafael Pires Rocha:

Uma das principais preocupagdes das altas autoridades do pais seria
educar civicamente o0 povo, e procurar exaltar a forca do patriotismo,
ndo apenas nas palavras e imagens romanticas, mas do patriotismo
que conduziria ao trabalho, & ordem, & disciplina (...).*%

A instituicdo de uma politica de protecdo a familia e valoriza¢do do trabalho,
dava uma énfase especial a educacdo na construcdo do cidaddo do Estado Novo. O
trabalhador e a juventude foram os principais alvos dessas projecdes governamentais. E
podem ser vistas em 40 Horas de Vibragdo Civicas. Constantemente, a evocagdo da
vinda do presidente é amparada pelas mobilizagbes sociais e pelos discursos que

envolvem esses atores. Conforme aponta Angela Castro Gomes:

%88 ROCHA, Rafael Pires. Propaganda politica e censura no Estado Novo em Pernambuco (1937- 45).
Dissertacdo (mestrado) — Universidade Federal da Paraiba. Histdria, 2008, p. 70.
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(...) o processo de constituicdo da classe trabalhador em ator coletivo é
um fendmeno politico-cultural capaz de articular valores, idéias,
tradicBes e modelos de organizacdo através de um discurso em que o
trabalhador é a0 mesmo tempo sujeito e objeto.**

Castro Gomes nos deixa atentos na consideracdo de um pacto entre Estado e
trabalhadores, que rompe com a ideia de um Estado todo-poderoso que atua sobre uma
tabua rasa. “pacto através do qual ambos os termos se definem e passam a atuar™®.
Assim, € importante compreender que a aceitagdo do regime ndo foi imposta em
aspectos politicos ou econdémicos, mas amparados por aspectos culturais: “(...) a questao
é entender que ele (Getulio Vargas) teve sucesso porque conseguiu estabelecer lagos
solidos o bastante porque eram simbolicos (politico-culturais) e ndo apenas materiais
(econémicos)”3gl.

A participagdo popular, especialmente a classe trabalhadoras ocorridas em
outubro de 1940 no Recife, nos fazem refletir sobre esses aspectos. Por mais que as
imagens sejam a construcdo de uma imagem idealizada sobre a sociedade daquela
época, o envolvimento dos grupos sociais reafirma essa ideia de pacto com o Estado,
que ndo s6 podem ser vista através das classes operarias, como dos estudantes,
associagdes e movimentos populares.

No inicio do filme, revelando os momentos que antecedem a chega do
presidente, diversas faixas sdo mostradas pela producdo da Meridional. Curiosamente, a
cena em que se é tomada da faixa sobre 0 mocambo, no Cabanga, é interpelada pela
passagem de dois carros. Inesperadamente, o cinegrafista vira a cadmera em um
movimento brusco para acompanhar os veiculos que passavam. O movimento desabrido
chama a atencdo do espectador. A camera parece querer acompanhar aquilo que
representa um simbolo da vida moderna e o desenvolvimento urbano: o automével. O
cinegrafista acompanha de um ponto fixo o seguir dos carros. Em seguida, num outro
quadro, volta sua a atencdo para as faixas, dessa vez para os dizeres de “Nao ha

problemas para o Estado Novo”, presentes na Praga Sergio Loreto.

%9 GOMES, Angela Maria de Castro. A invencéo do trabalhismo. Rio de Janeiro: Editora FGV, 2005, p.
25.

3% GOMES, Angela Maria de Castro. Op. Cit., p. 27.

%1 1 dem.



179

02:38;13
o

Imagens 32 — No Cabanga, cinegrafista acompanha a passagem dos carros durante na exibicio das

faixas contra os mocambos: Cenas do filme 40 Horas de Vibragdo Civica (1941).
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Imagem 33 — Faixa colocada na Praca Sérgio Loreto: Cena do filme 40 Horas de Vibracao Civica

(1941).

O filme como exercicio de um projeto pedagdgico e doutrinario ndo era
novidade no cinema mundial. Os filmes de exaltacdo das celebraces civicas, na
construcdo de uma coesdo social foram muito usados, por exemplo, pelo regime
totalitario nazista. Os filmes alemaes representaram bem, por sua beleza estética e
propaganda ideoldgica uma estética vigente da época. No ano de 1934, o Congresso do
Partido Nacional Socialista Alemdo contou com o trabalho da diretora Helene Amalia
Bertha Riefenstahl, alema nascida em Berlim. Leni Riefenstahl, como era conhecida, foi
convidada pelo proprio Hitler para filmar o evento na produgéo de um documentario
sobre os acontecimentos daqueles dias. Em sintese, o historiador canadense Modris
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Eksteins nos afirma que: ““(...) a cineasta (...) evocou a ‘beleza’ do nazismo, provinha de
uma fascinacéo conjunta pela “arte’ do controle social™**. Com o trabalho da talentosa
Riefenstahl nascia O triunfo da vontade, um filme de propaganda politica Nazista que
exaltou os sentimentos da Alemanha durante a Grande Guerra.

A estrutura de O triunfo da vontade apresenta os dias de congresso, desde a
chegada de Hitler a Nuremberg e a abertura do evento, até o seu encerramento. “Toda a
magia e a comunhdo mistica entre o Filhrer e as massas € a solidariedade entre soldados
e trabalhadores sdo passadas neste filme notavel” 3%, afirma Alcir Lenharo. O
historiador também nos diz que o filme € de dupla grandeza: “Dupla grandeza de
espetaculo, do evento em si e do proprio filme, que refaz e amplia a dimensédo
daquele™®. Toda a influéncia do Fihrer diante do grande pUblico é exposta desde o
inicio do filme, com a chegada de Hitler em um bimotor, como um messias, sendo

recebido com a incansavel aclamacéo do povo alemdo até o término do congresso.

(...) Nas primeiras seqiiéncias de O Triunfo da Vontade, Hitler chega
de avido como um esperado Messias. O bimotor plaina sobre as
nuvens que se abrem a medida que ele desce sobre a cidade. A
propdsito dessa cena, a cineasta escreveria: “O sol desapareceu atras
das nuvens. Mas quando o Fihrer chega, 0s raios de sol cortam o céu,
0 céu hitleriano™. Pelas imagens magicas e aliciantes de Riefenstahl, o
Fuhrer se porta como um demagogo/pedagogo que, feliz, conduz as
massas para onde desejar. Atua como um homem sagrado, ao cruzar
os bragos sobre o peito.*®

Como vimos no capitulo anterior, a formacgao doutrinéria no Brasil de Getulio
Vargas contou com a influéncia e inspiracdo de aspectos desenvolvidos na Alemanha de
Hitler. O papel desempenhado pelo cinema através do Ministério de Propaganda aleméo
foi acompanhado de perto por representantes do governo, servindo de exemplo para
estruturar a propaganda estado-novista. Para além desses aspectos, assim como na obra
alemd, percebemos alguns lugares comuns na filmagem da Meridional, parte de uma
tradicdo da histéria do documentério bastante presente nos anos 30 e 40. Os filmes
documentais do periodo exploravam ainda mais o seu carater persuasivo e a exaltacdo

dos sentimentos nacionais, numa época em que 0 género se fazia constantemente

%92 EKSTEINS, Modris. A sagragéo da primavera: a grande guerra e o nascimento da era moderna. Rio
de Janeiro: Rocco, 1991, p. 406. )
% LENHARO, Alcir. Nazismo: “O triunfo da vontade”. Sdo Paulo: Editora Atica, 1991, p. 59.
394
Idem.
%% | ENHARO, Alcir. Nazismo: “O triunfo da vontade ”. Sdo Paulo: Editora Atica, 1911, p. 60.
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presente na esfera politica®®. Era a utilizacdo da estética para reforcar a politica de um
regime. Segundo aponta Clara Alves Teixeira, “Tanto no nazismo quanto no Estado
Novo percebemos que o chefe de Estado é apresentado como uma pessoa com

capacidades superiores, com a missdo de salvar o pais de todos os males iminentes™*®".
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Imagens 34 — Dois quadros cinematograficos sobre a chegada do avido presidencial: Cenas do filme

40 Horas de Vibragdo Civica (1941).
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Imagens 35 — Recepcéo do Presidente Vargas no campo do Ibura. Em seguida, vé se a faixa com os

dizeres “O Presidente Vargas colocou a familia sob protecdo do Estade”: sequéncias do filme 40
Horas de Vibracao Civica (1941).

A chegada de Getulio Vargas a Pernambuco também se deu através do registro

do pouso do avido presidencial. E a permanéncia de uma imagem messianica, da

%% para Bill Nichols: “(...) 0 documentario tem periodos, que também ajudam a dar-lhe a definicéo e
diferencia-lo de outros tipos de filmes com movimentos e periodizacdes diversas. A década de 1930, por
exemplo, viu grande parte da obra documental assumir a caracteristica de jornal cinematografico, como
parte de uma sensibilidade da época da Depressdo e da énfase politica renovada nas questfes sociais e
econdmicas”. NICHOLS, Bill. Op. Cit., p. 61.

%7 TEIXEIRA, Clara Alves. Cinejornal brasileiro: a documentagdo do esporte no Estado Novo em
comparagdo com a estética de Leni Riefenstahl. Dissertacdo de mestrado. UFMG, Escola de Belas Artes,
2011, p. 27.
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representacdo do salvador que desce dos céus: “Precisamente as 16h, surgiu ao sudeste
do campo do Ibura o aparelho em que viajava o presidente da Republica. Apds cruzar o
Recife, juntamente com outros aparelhos do exército. Logo depois, retornava ao lIbura,
realizando sua aterrissagem™*®,

Com entusiasmo, 0 povo recebia o chefe da nagdo. A recepcdo foi feita pelo o
Interventor federal e outras autoridades, junto a representac@es de vérias classes. Fazer
parte dessas celebragcfes era um ato de cidadania para qualquer brasileiro. A Folha da
Manha pregava que mais uma vez Pernambuco ndo negava sua tradi¢cdo herdica:
“O Recife se tornou o eco consciente da voz da nagdo para apontar no presidente Vargas
o restaurador de nossas tradicGes e o homem providencial cujo governo nos conduz a
posse tranquila do nosso patrimdnio de grandezas e de progresso™**°. Apés a aparicéo
das autoridades recebem o presente, a mensagem do quadro seguinte € bem clara na
propagacdo dos ideais estado-novistas: “O Presidente Vargas colocou a familia sob

protecdo do Estado”.

Adedualo

Imagem 36 — Arco Triunfal na Praca de Boa Viagem, recoberto de uma vegetacéo verde e amarela:

cena do filme 40 Horas de Vibracao Civica (1941).

A entrada triunfal do presidente na cidade se deu pela Av. Boa Viagem, onde foi
recebido pelas familias pernambucanas. Na praca de Boa Viagem foi armado um
imponente arco recoberto de uma vegetagdo verde e amarela, exaltando as cores

nacionais. De um lado estava o retrato de Getulio Vargas e do outro do interventor

%% Folha da Manha, Recife, 19 de outubro de 1940, p. 3.
%% Folha da Manha, Recife, 19 de outubro de 1940, p. 16.
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Agamenon Magalhdes, ambos em alto relevo e encimados por uma bandeira nacional.

“Quando 0 presidente atravessou o arco triunfal, dois mil pombos correios foram soltos,

enquanto salvas de foguetes estrugiam e a multidao batia palmas™*®.

Imagem 37 — Fotografia “A reception being thrown for President Vargas” (Recife, 1940). Fotdgrafo:
Hart Preston/Life.

O olhar sobre a passagem de Getulio Vargas no norte e nordeste do Brasil

também foi acompanhada pela revista Life*"

. O fotdégrafo Hart Preston, correspondente
da revista norte-americana, esteve no Recife em outubro de 1940, onde registrou cenas
do cotidiano pernambucano e a passagem do presidente Vargas na capital. A Revista
Life publicou em 9 de dezembro de 1940 a reportagem sobre a caminhada do Presidente
ao norte do Brasil, dando um destaque, no entanto, a sua passagem na Amazonia’®?. A

matéria registrou que assim como a maioria dos brasileiros, Getulio Vargas nunca tinha

“0 Folha da Manhd, Recife, 19 de outubro de 1940, p. 3.

1 De acordo com a matéria “Hart Preston” da revista Veja: “Em plena Il Guerra Mundial, o fotégrafo
Hart Preston (1910-2009), da revista LIFE, viajou por 21 paises durante trés anos, com uma missao:
mostrar 0 mundo em periodo de guerra — mas sem guerra. A reportagem fotogréfica foi publicada na
edicdo de 19 de julho de 1943. Em sua jornada, Preston passou duas vezes pelo Brasil. Em 1940,
acompanhou Getllio Vargas numa visita de trés dias ao Recife. Aproveitou para fotografar o Norte do
Brasil. Ja em 1942, cobriu um evento politico no Rio de Janeiro e fotografou a cidade. Preston viria ao
Brasil outra vez, para acompanhar Walt Disney. Em 2011, publicamos o post “Walt Disney no Brasil’
com essas imagens.” BELEM, Alexandre. Hart Preston. Fotojornalismo. Disponivel em:
http://veja.abril.com.br/blog/sobre-imagens/fotojornalismo/hart-preston/ Gltimo acesso: 25 de fevereiro de
2015.

%02 | ife goes up the Amazon with Brazil's President. In: Life, 9 de dezembro de 1940, p. 106.


http://veja.abril.com.br/blog/sobre-imagens/fotojornalismo/hart-preston/
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visto todo o Brasil. Em 17 dias, voando quase oito mil milhas procurou conhecer o
Norte e Nordeste brasileiro. Com atengdo especial ao norte do pais, o discurso da Life
faz comparacdes entre o civilizado e o selvagem, destacando as “wild rubber forests”
em contraponto retorno a “civilized capital of Rio de Janeiro™*%,

Dos registros em Pernambuco, oito fotos podem ser encontradas no acervo
digital da revista americana. S0 em sua maioria retratos dos trabalhadores, como um
vendedor ambulante de bananas no Cais de Santa Rita. Porém. Apenas uma dessas fotos
era presente na reportagem citada, a Unica com o presidente, mostrando sua passagem
pela Rua Nova durante a aclamacéo popular. Cena também registrada pelas cameras da
Meridional. A legenda da foto na revista destaca 0 aspecto “selvagem” da viagem do
Presidente: “Brazilians at Recife welcome their president back from trip into wilds”.

O enquadramento da foto de Hart Preston assume um lugar privilegiado diante
do desfile presidencial, o ponto de vista do fotografo esta inserido na area restrita da
comitiva. Além disso, a imagem de Preston endossa um aspecto triunfal do desfile,
muito caracteristico também na iconografia americana, revelando um clima heroico,
grandioso, majestatico. Sdo estruturas formais e tematicas que podem ser encontradas
em diversos filmes e fotografias politicas. Essa estética € comum também nas imagens
nazistas. Nas imagens cinematogréficas, Susan Sontag identifica, nos filmes de
Riefenstahl, o gosto pelo monumental.

[...] representando a grandiosidade da forca estatal; a “reveréncia ao
her6i”, indicando que ha padrbes fisicos e comportamentais a ser
seguidos; e “movimentos em padrfes grandiosos, rigidamente
coreografados”, para representar a coesdo de idéias da populacéo e a
forca militar do pais.*”

Se as imagens sdo registros de uma experiéncia vivida, ainda que sejam apenas
cortes dessa realidade, o incomum, ou o inesperado também é algo que salta da imagem
como uma flecha e o trespassa. Categoria que nos remete ao punctum*® da fotografia,
tratado por Roland Barthes, no seu livro a Camara Clara. “(...) O punctum de uma foto €

esse acaso que, nela, me punge (mas também me mortifica, me fere).”** Baseado em

%% | ife, 9 de dezembro de 1940, p. 107.

%4 SONTAG, Susan. Apud TEIXEIRA, Clara Alves. Cinejornal brasileiro: a documentag&o do esporte
no Estado Novo em comparagdo com a estética de Leni Riefenstahl. Dissertagdo de mestrado. UFMG,
Escola de Belas Artes, 2011, p. 17.

“% palavra de origem latina que remete para picada, mas também para pontuag&o e marca.

‘% BARTHES, Roland. A cAmara clara. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1984, p. 46.
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Barthes, adotamos consciente a existéncia do punctum na imagem cinematografica. Por
se tratar de imagens que expuseram cenas das festividades civicas, no filme da
Meridional os cinegrafistas pernambucanos ndo tiveram o controle sobre a participacéo
popular — muito diferente das filmagens do congresso Aleméo feitas por Rienfesthal,
onde tudo parece ter sido muito bem arquitetado. Enquanto que em O Triunfo da
Vontade, todo o evento estava sob a direcdo da cdmera, coordenado pelo proprio
Ministro da Propaganda do Reich, Joseph Goebbels, em 40 Horas de Vibragdo Civica,
0 camera assumia posicOes estratégicas para realizar as filmagens, muitas delas em
lugares privilegiados junto as autoridades, mas ndo tinha o controle sobre os
personagens das cenas. Com isso, 0 inesperado tornava algo presente nas filmagens.
Olhares voltados a cAmera — como no filme da Grande Exposi¢do Nacional —,
reacdes inesperadas e fatos em comum chamam-nos atencdo. E o que acontece quando
na passagem dos carros da comitiva presidencial pelas ruas do Recife: vé-se um jovem
negro se aproximar de um carro oficial e receber algo que nos parece ser dinheiro ou um
dos milhares de prospectos feitos para ser distribuidos na celebraco®®’. Uma cena
curiosa, que chama a atencdo e nos faz notar que a imagem é um sintoma daquele

evento, e que o poder de montagem e da atuacdo do cinegrafista, embate na participacédo

de seus personagens, que poderiam interferir de maneira incomum nas cenas*®®.

f "' ‘
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Imagem 38 — Garoto se aproxima dos carros da comitiva presidencial e recebe algo: cena do filme
40 Horas de Vibragdo Civica (1941).

7 Segundo o Diario da Manh, cerca de cem mil prospectos com frases do Presidente seriam distribuidos
e lancados pela Rua Nova. Diario da Manhd, Recife, 18 de outubro de 1940, p. 1.

“%8 E relevante também pensar na possibilidade de exclusdo de cenas e acontecimentos incomuns que
pode ter acontecido também no trabalho de edi¢do e montagem do filme. Aqui esta o poder de controle da
produtora, cinegrafistas e diretores sobre os acasos e descontroles em seus personagens filmados.
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Depois de sua passagem por Boa Viagem, o cortejo seguiu pelo bairro do Pina,
Rua Imperial, Rua da Concordia, Praca Joaquim Nabuco, Rua Nova, Praca da
Independéncia, Rua do Imperador e Praca da Republica, de onde o Vargas seguiu para o
Palacio do Governo. A concentracdo popular se manteve na praca. Uma cerimdnia
oficial saudou o presidente, com um discurso caloroso feito pelo professor Andrade
Bezerra'®. Durante a noite, na Praca 13 de Maio, a banda da Forca Policial realizava
um concerto em homenagem ao chefe da nagédo, tocando, dentre outras composicoes,
famosa sinfonia “Guarany”, do maestro brasileiro Carlos Gomes.

Com o concerto, encerravam-se as primeiras oito horas de vibracdo civica.
Tendo continuidade no dia 19, dia em que Getdlio Vargas visitou a Penitenciaria
Agricola de Itamaraca e 0 municipio do Cabo, onde participou da inauguracdo da sede
da Destilaria Central do Instituto do Acucar e do Alcool. Durante a inauguracdo da
sede, vé-se o presidente cortando a faixa por dois &ngulos, um mais préximo, juntos as
autoridades e um mais distante, como sendo vista do povo. O que mostra o trabalho de
mais de um operador, acentuando sempre a visdo pendular do filme: hora sob a
perspectiva do povo, procurando presenca popular como evidéncia de sua adesdo e
apoio ao regime, tudo aquilo que, em suma, pode ser apresentado como indicadores de
uma legitimidade técita do regime; e hora com a visdo privilegiada das autoridades, a
personificacdo dos “lideres”. Neste dia, 0 Presidente Vargas ainda recebeu homenagem
de operéarios da Cia. de Tecidos Paulista, também registradas pelas cameras.

Durante a noite, o presidente participou de um banquete oficial no Clube
Internacional, reunindo as principais autoridades e membros da elite pernambucana. Se
por um lado, até entdo o filme estava destinado as aclamacdes populares, ao trabalho
que o Estado Novo havia desempenhado no estado, neste trecho do filme, as elites
revolveram a atencdo aos preitos. Esta noite marcou o célebre discurso presidencial,
registrado em partes pela Meridional, em que toda a grandeza do Estado Novo,
especialmente em Pernambuco é exaltada pelo chefe da nagéo“o.

Por fim, o dia 20 de outubro marca a despedida do presidente. No campo do
Ibura, vé-se a comitiva preparando a partida. O Presidente Vargas aparece junto a

algumas criancas, a representacdo do bom pai é fortalecida por essas imagens. O

% Diario de Pernambuco, Recife, 19 de outubro de 1940, p. 3.
9 \/er anexo D, com a fntegra do discurso.
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significado do chefe de uma grande familia chamada Brasil, ou melhor, do Brasil do
Estado Novo. Simbolos de permanentes aclamacdes durante as cenas de todo o filme. E
assim encerram as quarenta horas de vibrag&o civica, revelados em dezoito minutos.

As matérias dos jornais recifenses que falavam sobre a vinda do presidente a
Pernambuco ressaltavam os beneficios que Vargas trouxe ao poder ao longo dos 10
anos que estava no Governo — de 1930 a 1940. O Diario de Pernambuco traz em uma
das reportagens do dia 18, duras criticas ao liberalismo “individualista”, referenciando
como a nova ordem salvara a Nacdo. Inclusive, exaltando o Pernambuco do Estado
Novo, através da figura de Agamenon Magalhées. Tais temas também podem ser vistos
nas matérias da Folha da Manhd. O discurso da imprensa corrobora com aquelas
imagens e sentidos trazidos em 40 Horas de Vibragéo Civica.

O préprio Agamenon Magalhaes fez questao de escrever durante a efervescéncia
da passagem do Presidente alguns artigos sobre o Estado Novo. Em matéria publicada a
18 de outubro, sobre os problemas do Nordeste brasileiro e as solugdes encontradas pelo
governante, Agamenon discorria que estaria Getulio, durante essa viagem, sentindo a
“emogdo mais humana e mais alta das iniciativas do seu governo™**.

As noticias sobre a vinda do presidente ao norte e nordeste do pais também eram
acompanhadas pela imprensa carioca. O Diario Carioca publicou o referido texto de
Agamenon Magalh&es sobre o Nordeste no dia da chegada do presidente ao Recife,
enguanto que o Jornal do Brasil noticiava os preparativos dos pernambucanos para

receber o chefe da nacdo, exaltando os aspectos civicos da recepgao.

Todos os jornais [do Recife] continuam a divulgar grande noticiario
sobre os preparativos da recepcdo do Presidente Getulio Vargas,
estampa, hoje, o cliché do "arco do triunfo" por onde o Chefe do
Governo, ap6s descer do avido que conduz, penetrara na cidade em
festas. No momento em que o Chefe da Nacdo atravessar o arco do
triunfo voardo dois mil pombos correios.

Toda cidade ja estd completamente decorada, esperando o dia da
chegada do Chefe da Nacdo. Centenas de retratos em medalhdes estéo
expostos em todas as ruas e pragas. A nova iluminacdo da cidade com
inimeras fontes luminosas recém-instaladas continua a ser
experimentada todas as noites, despertando, com o espetaculo inédito
que esta sendo proporcionado, uma curiosidade popular intensa.**?

1 MAGALHAES, Agamenon. O Nordeste. Folha da Manhd, Recife, 18 de outubro de 1940, p. 3.
2 jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 18 de outubro de 1940, p. 6.
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O Diério Carioca enfatiza em suas reportagens sobre a passagem de Vargas em
Pernambuco, o carater de aceitagdo popular do presidente, as grandes massas que
legitimam o governo. “O percurso a ser feito pelo presidente Getulio Vargas, até o
Palacio do Governo é de varios quilémetros e em toda essa grande extenséo estaciona
uma multiddo entusiastica que n&o cessa de ovacionar o chefe do Governo™**, destaca o
jornal. Se por um lado as massas eram reconhecidas e protagonistas das imagens
cinematogréficas, as “imagens” criadas pelo discurso da imprensa carioca também
corroboravam com essa construgéo, chegando a contabilizar a presenca de mais de duas
mil pessoas. Conforme a matéria: “Ao entrar o0 carro na Rua Imperial, o presidente
Getulio Vargas tem diante dos olhos um espetaculo nunca visto em Recife: a avenida,
na sua extenso de dois quilémetros, é uma onda humana vibrando, de entusiasmo™*'*,

A trajetdria da comitiva presidencial em Pernambuco esteve acompanhada dos
jornalistas, radialistas, fotografos e cinegrafistas. Atentos a construcdo de imagens
glorificantes do Estado Novo. Dentre os acertos feitos pelo governo, cineastas e
fotografos estavam a necessidade de se representar um Recife moderno, com o
esplendor de suas pracas, ruas e pontes, sendo vetadas as imagens de seus becos e
mocambos, associadas a velha Republica. As imagens no documentario da Meridional
Filmes e em outros realizados pelo pais ressaltam os aspectos de um cenério urbano
bem representado. Ao falar sobre os documentérios, tendo como palco a metrpole

urbana, Eduardo Morettin nos revela que:

[...] h& que se verificar de que maneira a cidade e seus eventos sdo
representados como espaco de celebragdo da modernidade e como espaco
em que se reproduz uma clara divisdo social entre o que é objeto primeiro
do olhar da camera (teatros, hospitais e edificios publicos identificados
com o progresso e 0 bom gosto burgués) e aquilo que pela sua presenca
institui um elemento de tensdo, ou seja, a presenca de elementos
populares.*

A producdo da Meridional corresponde a um importante testemunho das
experiéncias vividas durante o periodo. 40 Horas de Vibracdo Civica trata-se de
produto da cinematografia do Estado Novo sobre o Estado Novo. Porém, devemos

considerar que os feitos realizados naqueles dias estavam destinados ao cinematografo,

2 Diario Carioca, Rio de Janeiro, 19 de outubro de 1940, p. 5.

“4 1 dem.

5 MORETTIN, Eduardo. Dimensdes histéricas do documentério brasileiro no periodo silencioso. In:
MORETTIN, Eduardo; NAPOLITANO, Marcos; KORNIS, Mbnica Almeida (org..). Historia e
Documentario. Rio de Janeiro: Editora FGV, 2012, p. 27.
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a teatralizacdo do poder. O espetaculo das imagens sustenta em sua esséncia a
representacdo da propria representacdo, a emersdo da “verdade” dentro de uma
experiéncia encenada. Amparando uma compreensao de verdade que é ela prépria fruto
de um ou mais discursos que proporcionam um efeito de verdade no qual os grupos
sociais compreendem a realidade**®.

As cenas de 40 Horas de Vibracdo Civica nos permite o reconhecimento de uma
politica de massas, que caracterizou o Brasil do Estado Novo. Os descolamentos e
controle social impostos pelo novo regime conguistaram o apoio da grande populacéo,
penetrando ndo apenas em determinados grupos ou classes, mas integrando as massas.
O filme nos mostra a representacdo nao apenas de um lider politico, mas de um messias
pronto para salvar o pais, trazendo-lhes forga, ordem, paz e progresso. As imagens sao
carregadas por indmeros simbolos que ressaltam uma arquitetura de significados
fortalecedora do Estado Novo diante de um imaginario social.

Trata-se do trabalho de homens ordinérios, cinegrafistas como Firmo Neto, que
tiveram sob a operagdo das cameras a constru¢do de uma imagem do Estado Novo, um
cinema-memoria que hoje permanece viva, aberta a nova significacGes, estudos e

experiéncias. Sintomas de um tempo.

3.4 Coelho Sai

“O Coelho sai, ndo sai / Nao sai, ndo sai, ndo sai ndo...” eram 0s primeiros
versos da musica do compositor pernambucano Nelson Ferreira, intitulada Coelho Sai.
A musica, um frevo para o carnaval de 1942, acabou virando tema do primeiro ficcional
de longa-metragem sonoro produzido no nordeste brasileiro. O filho Coelho Sai (1942)
€ um marco da cinematografia local.

A produtora por trés dessa realizagdo foi a Meridional Filmes. Desde o final da
década anterior, a empresa ja vinha, como vimos, produzindo cinejornais documentais
sonoros em Pernambuco, a grande maioria deles financiados e articulados pelo Governo

do Estado. Uma relacdo que deu fruto ao Il Congresso Eucaristico Nacional,

18 Aplicam-se aqui as propostas do fil6sofo francés Michel Foucault: “Vivemos em uma sociedade que
produz e faz circular discursos que funcionam como verdade, que passam por tal e que detém, por este
motivo, poderes especificos”. FOUCAULT, Michel. Microfisica do poder. Tradugéo: Roberto Machado.
Rio de Janeiro: Graal, 1979. p. 231.
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Mocambos, Grande Exposi¢cdo Nacional, 40 Horas de Vibracao Civica, Corrida do
Fogo Simbolico entre outros shorts. O que possibilitou, financeiramente, a realizacdo do
longa-metragem sonoro*"’. No entanto, o destino de Coelho Sai infelizmente néo foi
muito diferente de diversos desses filmes. Segundo o pesquisador Alexandre Figueirda,
sua copia foi perdida em um incéndio*®. O fogo destruiu o que seria um dos grandes
testemunhos do desenvolvimento do cinema pernambucano. Sobre o fim da Meridional

e 0 paradeiro das cOpias que circulavam pelo pais, Vildeane da Rocha Borba afirma:

Em 1945 a Meridional foi vendida e uma das copias ficou sendo
exibida de Alagoas até o Acre e acabou sendo perdida hum incéndio
na empresa de Leonel Correia [distribuidor]. A outra coOpia ficou
sendo exibida durante mais de um ano pelo pais e, no Rio Grande do
Sul, também foi perdida num incéndio. O original também pegou fogo
no apartamento que Newton Paiva morou no Rio de Janeiro. S6
restaram alguns recortes de jornal, a memoria dos que fizeram ou
assistiram o filme para contar a estéria e uma foto tirada de Firmo
Neto por ele mesmo nos bastidores da filmagem pertencente ao acervo
particular da familia[ver anexo E].**®

Grande parte do que sabemos hoje sobre esse filme é gracas aos relatos da
imprensa e o resultado de pesquisas elaboradas por nomes como Alexandre Figueirda,

Paulo Carneiro da Cunha Filho e Luciana Corréa de Ara(jo*®

. Aragjo, por exemplo,
traz em sua dissertacdo de mestrado informacbes coletadas na imprensa e em
depoimentos sobre Coelho Sai. Seu trabalho é um dos mais ricos no que envolve a
descricdo e o debate sobre o filme.

Uma discussdo ainda hoje envolve a autoria do filme. Os jornais da época néo se
preocupavam em informar a ficha técnica, comumente atribuindo o filme a empresa
produtora. A direcdo do filme é geralmente dada a Newton Paiva, um dos donos da

Meridional. No entanto, é sabido atraves de relatos de Firmo Neto que ele préprio foi

7 Nao ha entre 1931, com o Cenério da Vida e 1953, com O Canto do Mar, o registro da existéncia de
nenhum ficcional sonoro, com a excecdo de Coelho Sai (1942), cuja existéncia pode ser atribuida a
sustentacgdo financeira que a Meridional Filmes encontrou na realizacdo de documentarios institucionais.
"8 FIGUEIROA, Alexandre. Cinema pernambucano: uma historia em ciclos. Recife: Editora FCCR,
2000. p. 30.

19 BORBA, Vildeane da Rocha. Projeto Firmo Neto: um resgate de meméria. Universidade Federal de
Pernambuco, Centro de Artes e Comunicacdo, bacharel em Biblioteconomia: trabalho de pesquisa
apresentado a disciplina Estagio Supervisionado do Departamento de Ciéncia da Informacdo da UFPE:
Recife, 2006, p. 20.

*20 FIGUEIROA, Alexandre. Cinema pernambucano: uma histéria em ciclos. Recife: Editora FCCR,
2000; CUNHA FILHO, Paulo Carneiro da. A Imagem e seus Labirintos: o cinema clandestino do Recife
(1930-1964). Recife: Nektar, 2014; e ARAUJO, Luciana Sa L. Corréa de. A cronica de cinema no Recife
dos anos 50. Dissertacdo(Mestrado), Sdo Paulo, 1994.



191

responsavel por toda a parte técnica de Coelho Sai. De acordo com Aradujo, “ao lado de

Paiva, Firmo viabilizou o projeto sugerido inicialmente por Ernani Seve™*?.

Depois de assistir a duas reportagens (um discurso do politico
Agamenon Magalhées e um festival das alunas do colégio Vera Cruz)
filmadas pela Meridional com uma aparelhagem de som recém-
adquirida, Seve propGe a produtora a realizagdo de um longa-
metragem sobre o carnaval, cujo roteiro ele mesmo escreveria.*?

A Meridional aceita a proposta de realizar o filme. No decorrer do processo de
sua realizacéo, o roteiro seria concluido por Berguedof Elliot*. Tratava-se de uma
exaltacdo a cenas da cultura pernambucana, através das musicas carnavalescas e da

saudade da personagem principal pelo Recife. Segundo Paulo Carneiro da Cunha Filho:

A partir do frevo-cangdo de Nelson Ferreira, foi elaborado um enredo
gue contava a histéria do sentimento de saudade de uma jovem pelo
Recife. Newton Paiva, proprietario da Meridional Filmes aceitou
produzir o longa, a partir de um roteiro de Ernani Seve e Beguedof
Elliot. Os atores principais foram Elpidio Camara, Carlos Brasil,
Edgar Cardoso e Geninha da Rosa Borges. Nos momentos musicais
participaram a cantora Dirce Goncgalves, a dupla Alvarenda e
Bentinho, 0 maracutu de Dona Santa e o caboclinho de Tabajaras.
FirrT412(31 dirigiu, sonorizou, cinegrafou, fotografou e montou o Coelho
Sai.

A discussédo sobre o filme Coelho Sai, realizada por Luciana Corréa de Araljo
em anexo de sua dissertacdo “A cronica do cinema no Recife nos anos 50”, envolve
majoritariamente o debate que o filme gerou nos cronistas locais sobre sua recepcao.
Principalmente o embate entre as cronicas de Mario Melo (Jornal do Commercio) e o
cronista L. (Diario de Pernambuco). Enquanto Melo defende o filme, exaltando o valor
dos realizadores pernambucanos, L. questiona a capacidade dos realizadores,

reverberando toda sua posicao contraria ao filme, que nem considera como tal:

Dizem que este filme (?) custou muito esfor¢o, muito dinheiro e muita
canseira. Para que, finalmente, se de Coelho Sai nada resulta — nem
arte, nem lucro, nem cinema? Que é um esforco ndo ha davida, mas

#1 ARAUJO, Luciana S& L. Corréa de. A cronica de cinema no Recife dos anos 50.
Dissertagdo(Mestrado), Sao Paulo, 1994, p. 131.

22 | dem.

#2% Que também é citado por alguns documentos como diretor do filme.

24 CUNHA FILHO, Paulo Carneiro da. A Imagem e seus Labirintos: o cinema clandestino do Recife
(1930-1964). Recife: Nektar, 2014. p. 57.
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desde quando esforco, por si s, ja fez obra de arte? E desde quando o
esforco é credencial de bondade?*?

O embate gera uma discussao que permeia 0s jornais pernambucanos no més do
langamento do filme. Através do Diario de Pernambuco, a Meridional se posiciona,
agradecendo ironicamente a postura de L., pois, desde suas criticas as sessdes haviam
aumentado o publico*®. Em meio as discussdes, Luiz Lima, um cronista conciliador,
conforme aponta Luciana Corréa, prefere ver Coelho Sai como uma oportunidade:
“serviu para acordar o senso critico da nossa gente e dos cronistas, abrindo a enferrujada

vélvula de discussdo" (JC, 22/nov/42, 2° secdo, p. 2)*'.

Segundo a pesquisadora:
“Entre 0 ‘pessimismo’ de L. e a ‘condescendéncia’ de Melo, Lima diz ficar no meio
termo, elogiando a coragem, o esforco e o desejo de acertar dos realizadores de Coelho,
mas sem deixar de apontar os defeitos (...)”*?%.

O filme Coelho Sai demorou sete meses para ficar pronto. Sendo filmado de
fevereiro a novembro, quando no dia 5 estreou no Art-Palacio. Durante a fase de
realizacdo, o diretor norte-americano Orson Welles, que em missdo cinematografica do
esforco de guerra promovido pelos EUA visando aproximar os paises**® passou pelo
Recife e foi convidado a visitar a Meridional Filmes, onde assistiu parte do filme ainda
em fase de montagem. De acordo com Cunha Filho, “Firmo Neto sempre relatou que
Welles ficou interessado pelas imagens da cultura popular, como o caboclinho e o
maracatu”**°.

Coelho Sai foi todo rodado com uma camera alema de reportagem de marca
“Askania”, de capacidade minuta para uma filmagem de estidio. Somente suportava
sessenta metros de celuldide virgem e possufa ainda um motor adaptado®*. Era o tipico

material usado pela Meridional na realizacdo de curta-metragens documentais. Apesar

2% |_. Diario de Pernambuco, Recife, 07 de novembro de 1942, p. 5. Apud: ARAUJO, Luciana Sé L.
Corréa de. A cronica de cinema no Recife dos anos 50. Dissertacdo(Mestrado), S&o Paulo, 1994, p. 133.
*26 |_uiz Lima apud ARAUJO, Luciana S& L. Corréa de. A cronica de cinema no Recife dos anos 50.
Dissertagdo(Mestrado), Sao Paulo, 1994, p. 133.

T ARAUJO, Luciana S& L. Corréa de. A cronica de cinema no Recife dos anos 50.
Dissertagdo(Mestrado), Sao Paulo, 1994, p. 134.

28 |dem.

2% Sobre a vinda de Orson Welles ao Brasil, Cunha Filho afirma: “Orson Welles vinha do Rio de Janeiro
e se dirigia a Fortaleza. A razdo da viagem era organizar as filmagens do documentario que realizaria para
enaltecer o Brasil e reforcar os lagos diplomaticos com os Estados Unidos. O documentario, como se
sabe, nunca foi concluido (...)”.CUNHA FILHO, Paulo Carneiro da. A Imagem e seus Labirintos: o
cinema clandestino do Recife (1930-1964). Recife: Nektar, 2014. p. 58.

0 CUNHA FILHO, Paulo Carneiro da. A Imagem e seus Labirintos: o cinema clandestino do Recife
(1930-1964). Recife: Nektar, 2014, p. 58.

1 Folha da Manha, Recife, 08 de outubro de 1952.
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das dificuldades técnicas do periodo, o Unico filme ficcional que saiu da cartola foi o
“Coelho”, recebendo o certificado de censura governamental a 31 de outubro de 1942,
estreando cinco dias depois no Art Palacio. De acordo com Luciana Corréa de Araujo,
“o lancamento de Coelho Sai, em ‘vesperal e sarau’, acontece em alto estilo no cinema
Art Palacio, o melhor da época, com a banda de musica da Forca Policial do estado
‘abrilhantando’ o evento" (FM/V, 05/nov/42, p.2)**.

Os jornais acompanhavam desde a producdo do filme e exaltavam a novidade
que estaria por vir. Em 3 de Maio de 1942, o jornal Diario da Manh4, notificava que:
“varios artistas do 'cast' de PRA8 (radio) figurardo na pelicula pernambucana 'Coelho
Sai', da Meridional Filmes. Se o filme de fato sair, iremos ver os 'Garotos da Lua',
Umberto Primo e Linda Paz (...)”***. E no dia 19 de maio, notas da coluna Cinema,
notificavam “... que o ‘Coelho Sai’, da Meridional Filmes, vai despertar interesse a

muita gente, pelo cinema pernambucano”™*®*.

“COELHO SAI”

Pela primeira vez na historia da cinematografi
nacional um filme falado e musicado, intcirame
te confeccionado no norte do pais

Trés auténticos indios do famoso e tradicional “Cabocelinhos Canid
dés”, numa das cenas do filme “Coelho Sai”, notavel revista cinem
togriafica que aleancou enorme sucesso no Norte do pais. “Corll
Sal”, produciio da Meridional Filmes, do Recife, é n primeira o
| tribuigiio que nos envia lendario Norte, em prol do Cinema Jray

leiro, © que seri langado hrevemente nesta capital,

I

1

4

Imagem 39 — Divulgacéo do filme O Coelho Sai (1942) com cena dos “exéticos” Caboclinhos. Diario

de Noticias, Rio de Janeiro, 7 de margo de 1943, p. 12.

42 ARAUJO, Luciana S& L. Corréa de. A cronica de cinema no Recife dos anos 50.
Dissertagdo(Mestrado), Sao Paulo, 1994, p. 132.

% Diario da Manh4, Recife, 3 de maio de 1942, p. 4.

* Diario da Manh, Recife, 19 de maio de 1942, p. 4.
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Apos sua estréia no Recife, o filme chegou a circular em Sao Paulo*®, Niterdi e
no Rio de Janeiro. Na capital federal diversos jornais exaltaram o pioneirismo do
cinema sonoro em Pernambuco. Em 02 de Fevereiro de 1943, a revista carioca A Scena
Muda, uma das principais revistas cinematograficas do pais, anunciava o lancamento do
primeiro filme sonoro realizado no Nordeste brasileiro. A revista descreve a vinda de
um dos produtores do longa-metragem, o Sr. Bolivar Paiva, irmdo de Newton Paiva,
para buscar a distribuicdo do filme nas salas cariocas, ressaltando a tentativa de
aproximacdao entre as plateias de regides distintas.

Como relatado por Bolivar Paiva na reportagem a Scena Muda, O Coelho Sai é
uma obra modesta, na qual foram gastos nada menos de 750.000 cruzeiros, com cenas
feitas em pequenos cenarios armados no laboratério da companhia ou entéo ao ar livre.
Inspirado numa marcha de frevo, O Coelho Sai focaliza os aspectos pitorescos do
Recife, apresentando elementos da cultura pernambucana como o0 “secular maracatu” e
a “exdtica dancga dos caboclinhos”. Em uma autopropaganda, Bolivar afirma ainda que a
sua apresentacdo de estréia no cinema Art-Palacio rendeu uma longa salva de palmas
dos espectadores, a qual a Meridional buscava merecer do publico carioca. Em defesa

do filme, o irmédo do dono da produtora pernambucana reconhece em matéria a revista:

N&o queremos dizer que O Coelho Sai seja mais bem feito, ou mais
interessante, do que uma Bonequinha de Seda ou uma Aves sem
Ninho; isso seria pretensdo. Mas, assim mesmo, nos, do norte, estamos
orgulhosos com o nosso primeiro trabalho. Ele ndo envergonha. O
Coelho Sai é uma obra modesta, feita a custa de todos os esforgos
possiveis, lutando contra uma série de fatores adversos, mas que
consegue agradar e divertir.**®

E sabido, no entanto, que o filme ndo foi bem recebido pelo grande publico. O
debate acirrado pelos cronistas € um reflexo daqueles que colocavam esperancas na
existéncia de uma producdo de longa-metragens no Estado e a exposi¢do dos que
achavam o filme um exemplo de improvisacdo e ma qualidade. Essa discussdo

permaneceu viva ainda na década seguinte. Em 1952, o cronista L. ainda assegura que:

O mal de “Coelho Sai”, fora a irresponsabilidade de quem imaginara a
ponto de se rodar um filme de enredo, de longa-metragrem, com a
acdo e os dialogos imaginados e criados no momento diante da

*% Segundo Paulo Carneiro da Cunha Filho, o filme foi exibido em S&o Paulo, no Cine Recreio, em
agosto de 1945. CUNHA FILHO, Paulo C. da. A Imagem e seus Labirintos: o cinema clandestino do
Recife (1930-1964). Recife: Nektar, 2014, p. 59.

% A Scena Muda, Rio de Janeiro, 2 de fevereiro de 1943, p. 21.
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camera. Dessa improvisacdo teria de resultar um filme sordido - e
resultou.**’

Numa nota da secdo Close-up da Folha da Manhd em 1952, que apontava a
participacdo de Maria Celestre, “entdo brotinho”, no musical, mencionava que
“recebido pessimamente pelo pablico, nunca mais se cogitou em realizar outra pelicula
no género™*®. De fato, a falta de sucesso na producdo do filme faz com que o cinema
pernambucano entre novamente num marasmo quanto a realizacéo de longas ficcionais,
que dura até pelo menos 1953, quando Alberto Cavalcanti vem ao Recife para dirigir o
filme O Canto do Mar. O cinema pernambucano, que havia esperado onze anos desde a
producdo do ultimo filme do Ciclo do Recife, No cenario da vida, passaria esperar mais
onze longos anos até a realizacdo de um grande ficcional. Se por um lado, O Coelho Sai

representou um pioneirismo e superacao técnica,

A contribuigdo histérica de O Coelho Sai €, portanto, dubia. Muito
embora ndo tenha sido essa producdo cinematografica a que
inaugurava o olhar do publico pernambucano aos filmes sonorizados,
ressignificando imagens ligados ao som de forma sincronica, O
Coelho Sai sacraliza um modus e uma poesis de cinema no Recife.
Fracasso e sucesso a um so tempo, fruto da abnegacdo de Firmo Neto,
do homem sé e tenaz que pretendia atingir a reorganizacdo e uma
nova dindmica de producdo, cuja cadeia subvertia os meios do
mercado. Mas, sobretudo, a experiéncia de O Coelho Sai deixava
claro aos realizadores da época que o novo modelo deixava uma
questdo crucial: “E agora?”. Dali nasciam 0s primeiros
desdobramentos sobre a identidade nacional do cinema, numa década
onde o nacionalismo aparecia na forma politica de Estado, com 0s
tenentes buscando formas de representar o Brasil e os brasileiros.
Assim, se O Coelho Sai parte de uma visdo romantica e aventureira do
cinema, um projeto individualista e provinciano, estende também a
sobre de suas caracteristicas amadoras sobre a tentativa de reelaborar
uma identidade periférica, pautada na cultura popular (maracatu,
caboclinho, frevo) maquiada pela falta de recursos.**

Numa matéria publicada em outubro de 1971 pelo periddico Visdo, intitulada
“Os esquecidos do Recife” sobre o Ciclo pernambucano das décadas de 1920 e 1930, ha
uma referéncia ao Coelho Sai, de “Newton Paiva, e Fotografado por Firmo Neto”, como

uma excecdo a uma cronica melancolica, em que “Pernambuco omitiu-se

7 Diario de Pernambuco, Recife, 25 de maio de 1952.

% Folha da Manha, Recife, 18 de setembro de 1952.

¥ CUNHA FILHO, Paulo Carneiro da. A Imagem e seus Labirintos: o cinema clandestino do Recife
(1930-1964). Recife: Nektar, 2014, p. 59.
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completamente do cendrio cinematografico nacional, e somente aparece nas décadas de
40 e 50 com um ou outro documentario”™**.

O Coelho Sai tornou-se a memoria de uma crénica melancoélica. Fase de uma
dificuldade que permanecia desde a década de 1920, e acentuava-se com o decorrer dos
anos. No entanto, melancolia e resisténcia podem ser denominagdes significativas a
historia do cinema pernambucano.

Todavia, a importancia do filme nunca foi esquecida pelo seu grande artifice,
Firmo Neto, que por sinal, foi o Unico filme de longa-metragem ficcional feita por
Firmo***. Em 1991, o cinegrafista brincava afirmando que o 5 de novembro, eleito pelo
antigo Instituto Nacional de Cinema (1969-1975) como o dia nacional do Cinema
Brasileiro era uma homenagem a estréia do filme O Coelho Sai**.

Em entrevista publicada pelo Diario de Pernambuco em 1997, um ano antes de
sua morte, feita pela jornalista Kéthuly Goes, depois de quase sessenta anos dedicados
ao cinema pernambucano**?, ao ser questionado “que momento marcante, da carreira de

cineasta e fotdgrafo vocé guarda na memoria?”, Firmo responde:

Nesses oitenta anos e meio, acredito que nada foi mais importante que
a noite de estréia de Coelho Sai, filme da Meridional, o primeiro
longa-metragem sonorizado, feito aqui em Pernambuco. Era 5 de
novembro de 1942. Nesse filme a direcdo era de Bergerdoff Elliot e as
estrelas do elenco Geninha Sa (hoje Rosa Borges) e Elpidio Camara.
Toda a parte técnica, fiz sozinho. Da filmagem a duplicac&o. Filmei,
revelei, montei, sonorizei e copiei, da primeira cena ao final do filme,
que tinha pouco mais de uma hora. E deveria estar no livro dos
recordes por isso. Sera que alguém mais fez um filme sozinho?***

0 v/isao, Recife, 25 de outubro de 1971.

#1 Segundo Celso Marconi: “Firmo Neto realmente ndo tem uma grande filmografia de ficcdo. O Gnico
longa-metragem que ele fez, de ficgdo, é "Coelho Sai”, em 1941 [correcdo, 1942], e que um tanto por
imprevidéncia foi totalmente destruido. Mas sua participagdo no cinema documentério € enorme. O
cinema jornalismo. Basta dizer que ha alguns anos atrds, em 1988, fez uma doagdo a Cinemateca do
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro de nada menos que 98 latas contando, segundo boletim do
préprio MAM, cada uma delas, em média, um filme de 10 minutos, o que significa nada menos do que
mais de 11 (onze) horas de cinema, de documentérios feitos. E sem ddvida todo esse material é apenas
uma parte do que foi filmado por Firmo, pois muita coisa se perde, naturalmente”. MARCONI, Celso.
Firmo Neto é Bandeira: Cadé o cinema? Suplemento Cultual, Novembro, 1991, p. 13. Acervo dos
arquivos pessoais de Firmo Neto (FUNDAJ).

*Z MARCONI, Celso. Firmo Neto é Bandeira: Cadé o cinema? Suplemento Cultual, Novembro, 1991, p.
13. Acervo dos arquivos pessoais de Firmo Neto (FUNDAJ).

3% Firmo Neto permaneceu fazendo cinema em Pernambuco até o ano de sua morte, em 1998. Foi
responsavel por diversos cinejornais e documentarios cientificos nos anos seguintes ao tema desse
trabalho. Um dos pioneiros do Ciclo do Super 8, foi instrutor do curso de cinema e fotografia na década
de 1980, onde formou diversos alunos.

*4 NETO, Firmo. Apud: GOES, Kéthuly. Uma vida feita de imagens. Diério de Pernambuco, Recife, 13
de Abril de 1997.
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E importante destacar que apesar do estimulo do Governo do Estado &s
produgdes documentais dos anos 30 e 40, o filme O Coelho Sai, ao contrario do que
pensava os criticos da pelicula como o cronista L., o longa-metragem da Meridional foi
rodado sem o auxilio financeiro do Governo do Estado**”.

Se por um lado, a falta de estimulo e as dificuldades técnicas da producéo
ficcional em Pernambuco foram firmadas pela falta de sucesso do primeiro filme sonoro
do Norte e Nordeste, seu fracasso simbolizou cada vez mais um retorno, ou uma
permanéncia, a estética documental. Nos cinejornais e documentarios, o cinema
pernambucano encontrava um espaco com o Estado, com o publico e com a critica. A
Urano Filmes*® lancou em 1948 o célebre filme sobre Esquistosomose de Mansoni,
documentério cientifico que receberia grandes elogios em todo o Brasil, exaltado como

uma das grandes referéncias da direcdo de Firmo Neto como documentarista.

Imagem 40 — Propaganda da Empresa Técnica Cinematografica nos jornais recifenses (1947).
Acervo: Documentos Firmo Neto (FUNDAJ)

Posteriormente, com sua propria empresa, a Empresa Técnica Cinematografica
(ETC), Firmo Neto realizou também diversos registros importantes em cinejornais. Até

mesmo o cronista L., ao saber que no inicio da década de 1950, Firmo Neto estaria

% Em 1952, o cronista L. assume o erro de ter acredito que a pelicula havia sido financiada pelo governo,
vista a relagdo que a Meridional tinha as autoridades. O proprio Firmo Neto era considerado “afilhado” de
um dos donos da Folha da Manh4, o Sr. Paulo Germano Magalhdes, filho de Agamenon Magalhdes foi
deputado federal na década de 1950. Diario de Pernambuco, Recife, 25 de maio de 1952, p. 6.

8 produtora cinematografica que Firmo Neto trabalhou apés o fim da Meridional e antes de fundar a
ETC.
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retomando a producdo de cinejornais com a Folha da Manhd da total apoio ao
cinegrafista. “Critico ferrenho e incanséavel a Coelho Sai, L. torna-se defensor nimero
um de Firmo em sua nova investida™*"’.

O género documental continuou sendo a grande producdo do cinema
pernambucano, mantendo viva a pratica do cinema que se esvaiu com o fim do Ciclo do
Recife e retomaria sua forga e forma, no campo do ficcional, a partir de 1952 com O
Canto do Mar de Alberto Cavalcanti. Os filmes realizados entre 1937 e 1945 ndo S0 séo
simbolos da sobrevivéncia da cinematografia local e do pioneirismo da sonorizacdo na
regido, como também um documento do sentimento e discurso nacionalista que

abarcaram as experiéncias do Estado Novo.

“7 ARAUJO, Luciana S& L. Corréa de. A cronica de cinema no Recife dos anos 50.
Dissertagdo(Mestrado), Sao Paulo, 1994, p. 44.
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CONSIDERACOES FINAIS

No Recife das décadas de 1930 e 1940 uma frequéncia na producédo
cinematogréafica permitiu a sobrevivéncia de um denominado “cinema pernambucano”.
Essencialmente documentarios e cinejornais onde foram realizadas as primeiras
experiéncias sonoras, servindo de escola para a concretizacdo do primeiro longa-
metragem sonoro da regido, O Coelho Sai. Essas produgfes despontam a existéncia de
um fazer cinematografico que esteve muito ligado ao pensamento politico vigente. O
Estado Novo se emaranhou nos meios de comunicacdo e na cultura brasileira como
modo de garantir a legitimidade do regime, fazendo uso do cinema e permitindo que 0s
cineastas fizessem uso dessa nova estrutura politica.

Enquanto que o governo se sustentava na propaganda politica e no controle
social, do outro lado cineastas e realizadores também encontraram no Estado um
amparo as dificuldades técnicas e econdmicas que o cinema brasileiro enfrentava.
Dentro desse escopo da institucionalizacdo cinematogréfica, diversas produtoras em
todo Brasil se aliaram a departamentos e seus representantes politicos para suprir a
demanda da formacdo doutrindria e pedagOgica abrigada em varios meios de
comunicacdo e também através das imagens audiovisuais. Mais que atender as
necessidades do novo regime, as necessidades do “novo” cinema — que se reformulava
apos a chegada da sonorizacdo — foram essencialmente atendidas.

Em Pernambuco, a permanéncia de um fazer cinematografico pés Ciclo do
Recife esteve nas operacdes da Meridional Filmes, onde nomes como Newton Paiva e
Firmo Neto se destacaram. Chegando a Pernambuco no final da década de 1930, a
Meridional foi sem duvidas a mais significativa e pujante produtora do Estado. Em
meio a todas as dificuldades e déficits técnicos foi ela quem comportou a sobrevivéncia
de um cinema pernambucano, legando as geracdes futuras uma vasta experiéncia
filmica, que podem ser vistas na realizacéo de mais de cinquenta filmes**.

O documentério nos parece ter sido sempre o verdadeiro coelho dentro da
cartola dos cinegrafistas pernambucanos deste periodo. Mesmo com o fim da

Meridional em 1945, quando Newton Paiva foi eleito para a presidéncia de uma

8 Contando especialmente para esse quantitativo as trinta edicées do cinejornal Folha da Manha.
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associacdo nacional de produtores — a Cooperativa Cinematografica Brasileira — e
mudou-se para 0 Rio de Janeiro, a carreira de Firmo como cinegrafista documental
continuaria a deslanchar cada vez mais. Em 1947, Firmo fundou a Empresa Tropical
Cinematogréafica, que depois passaria a chamar Empresa Técnica Cinematogréfica,
comprou uma camera de 35 mm e viveu trabalhando com ela em festas, realizando
documentarios cientificos, cobrindo eventos politicos e inauguracdes publicas. Dentre
0S seus principais registros nesse periodo estava o aclamado documentério cientifico
Esquistosomose de Mansoni (1948) sobre a propagacdo da moléstia, precaucdes para
evitar o contagio e medidas para a cura do mal, verdadeiro flagelo das populacdes
rurais; e o documentario Pernambuco perde o seu lider (1952) sobre a morte de
Agamenon Magalhes, focalizando os minimos detalhes do funeral.

O fim da Meridional, com a ida de Newton Paiva para o Rio de Janeiro, ndo
representou uma ruina no cinema pernambucano. Pelo contrario, permitiu a
reestruturagdo e o nascimento de novas empresas, protagonizando no final da década de
1940 a prova de que o documentério e o cinejornal existiriam em Pernambuco mesmo
com o fim do Estado Novo. Esse material ainda €, aparentemente, pouco estudado pela
historiografia. A trajetoria do cinema pernambucano, especialmente do material ndo
ficcional, vivencia hoje um amplo desinteresse, principalmente no que envolve a
pesquisa entre Historia e Cinema em Pernambuco.

Utilizar o cinema documental na narrativa histérica foi para nos investigar o
passado através de novos caminhos. Um caminho aberto a inquietacdo e constantes
descobertas. Quanto mais buscdvamos conhecer a historia do cinema pernambucano,
mais ela se mostrava interligada a um cenario politico e cultural bastante peculiar, que
foi o Estado Novo. Percebendo essa situacdo, o cinema como documento recebeu de nés
uma grande atencdo neste trabalho. Cuja andlise mostrou que as composicdes
cinematogréficas fazem parte de um discurso arquitetado pelo Estado Novo e construido
por produtoras e cineastas.

Apesar dos inimeros trabalhos sobre a ditadura de Vargas, ainda sao escassos 0s
estudos aprofundados acerca do cinema em Pernambuco neste periodo. Observadas
estas questdes, esta dissertagdo buscou explorar as lacunas existentes entre a cultura, o
discurso doutrinario estado-novista e o cinema documental brasileiro através de um
estudo mais especifico sobre aquele produzido em Pernambuco.

A sintetizacdo do material audiovisual pernambucano em tempos do Estado

Novo foi desde o inicio da pesquisa um grande desafio: a agdo do tempo, as precarias
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condi¢cdes em que muitos filmes se encontram, o dificil acesso a esses materiais e 0
desprezo pela memoria audiovisual sdo as mais abstrusas dessa caminhada. Todavia,
encaramos com vigor o desafio investigativo que é o oficio do historiador. Como um
detetive que acompanha os rastros e evidéncias da Historia, seguimos as pistas de uma
producdo que de inicio parecia infima, mas se mostrou rica em vitalidade e significados.

Até mesmo aqueles rastros que se despontavam menos relevantes, traziam para
nds grandes descobertas. A historia do cinema pernambucana foi sendo discutida a cada
fonte, a cada imagem, a cada discurso interpretado. Contudo, essa histdria ainda néo
chegou ao fim. Muito ainda tem por ser compreendido das trajetorias e construcdes de
nossa memoria cinematografica. Ainda precisamos avivar o debate, fortalecendo assim
a nossa prépria producdo historiografica e o interesse na fonte audiovisual.

Estas consideracdes sdo antes de tudo um ponto de partida. Parafraseando o
escritor portugués José Saramago, a viagem ndo acaba nunca, sé 0s viajantes acabam.
E mesmo estes poderdo prolongar-se em memoria, em lembranca, em narrativa. Todo
trabalho é o nascimento de uma nova inquietacdo. Foi assim que tudo comecou: das
inquietacbes pelas lacunas deixadas no fim do Ciclo do Recife, das descobertas do
desenvolvimento do cinema pernambucano a partir dos anos 50 nos perguntavamos o
que teria acontecido entre esses periodos. Encontrando no Estado Novo muitas
evidéncias do desenvolvimento da arte cinematografica brasileira. Trabalho iniciado por
diversas pesquisas académicas que analisam a intima relacédo entre Estado e Cinema, do
qual inspirados, decidimos colocar como terreno o estado de Pernambuco.

O tema aqui trabalhado fez discutir a relevancia que o cinema tem exercido nas
sociedades contemporaneas Seu papel politico, de instigador social, arquiteto dos
discursos, dominantes ou resistentes e a necessidade também de dialogar com a
trajetéria do cinema local, encontrando seus principais agentes e artifices. A histéria
desses homens representa uma experiéncia importante no desenvolvimento do cinema
pernambucano. As fontes exploradas ao longo dessa pesquisa sdo importantes registros
do regime estado-novista e da cultura audiovisual pernambucana. Memorias resistentes
a um periodo de grandes adversidades estabelecido num viver e conviver que
construiram e constroem significativas relagdes sociais. Boa parte do acervo dessa
trajetdria tornam-se importantes fontes e objetos de pesquisa que fazem nos deparamos
com novas histdrias, caminhos, imagens e interpretacdes relevantes a historiogréfica

brasileira, seja no campo politico ou cultural.
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N&o consideramos este trabalho um fim em si, mas o come¢co de um longo
didlogo. Tal como o espectador que vai ao cinema e sai refletindo aquilo que Ihe foi
projetado, esta dissertacdo busca antes de tudo iniciar uma discussdo que possa se
estender a demais pesquisadores interessados pelas inUmeras faces histérias do cinema
pernambucano e da historiografia sobre o Estado Novo. Dispondo, dessa maneira, a

possibilidade de pensar a sétima arte e suas dimensdes historicas.



FONTES E DOCUMENTACAO

PERIODICOS

A Batalha (Rio de Janeiro)

A Cruz (Rio de Janeiro)

A Provincia (Recife)

A Scena Muda (Rio de Janeiro)
Cinearte (Rio de Janeiro)

Correio da Manh& (Rio de Janeiro)
Diéario Carioca (Rio de Janeiro)
Diario da Manha (Recife)

Diério de Noticias (Rio de Janeiro)
Diério de Pernambuco (Recife)
Folha da Manh& (Recife)

Gazeta de Noticias (Rio de Janeiro)
Jornal do Recife (Recife)

Jornal Pequeno (Recife)

O Fan (Rio de Janeiro)

O Fluminense (Rio de Janeiro)

Pra vocé (Recife)

DOCUMENTACAO

Arquivo Publico Jorddo Emerenciano (APEJE) — Recife, Pernambuco.

- Prontuérios Funcionais (DOPS)

Cinema Moderno, 1942 — n° 28.028.

Companhia Cinematogréafica Meridional Filmes, 1943 — n 4910.
Diviséo de Cinema e Teatro, 1943-1945 — n°® 28618.

- Colecéo Interventoria (Agamenon Magalhées) — 99 Volumes:

Correspondéncias recebidas e expedidas pelo interventor federal: relatorios gerais,

informacoes, peticdes, decretos, protocolos e documentos do DEIP (1937-1945).

203

Centro de Pesquisa e Documentacdo Contemporanea (CPDOC) — Fundacéo Getulio

Vargas — Rio de Janeiro.



204

GC-545f - Titulo: O cinema e sua influéncia na vida moderna. Ano: 1941.

GC-1255f - Titulo: Instituto Nacional de Cinema Educativo, O. Ano: 1944,

GC g 1934.00.00/2 - Documentos referentes a censura cinematogréfica, incluindo
projeto de decreto sobre a censura cinematografica e exposi¢cdo de Gustavo Capanema
sobre a criacdo da Junta Nacional de Censura Cinematogréafica Infantil.

GC g 1935.00.00/2 - Documentos sobre o Instituto Nacional de Cinema Educativo
(INCE).

GC g 1934.09.22 - Documentos sobre o Departamento de Propaganda e Difusdo

Cultural (DPDC) e sobre o Departamento de Imprensa e Propaganda.

Fundacéo Joaquim Nabuco (FUNDAJ) — Recife

Acervo dos arquivos pessoais de Firmo Neto. Pasta MF.

Revista Pra Vocé — Colecdo Digitalizada (site <www.fundaj.gov.br>, Gltimo acesso em
3 de Fevereiro de 2015).

REFERENCIAS DIGITAIS

BELEM, Alexandre.  Hart  Preston.  Fotojornalismo.  Disponivel  em:
http://veja.abril.com.br/blog/sobre-imagens/fotojornalismo/hart-preston/ Gltimo acesso:
25 de fevereiro de 2015.

DOMENACH, Jean-Marie. A propaganda politica. Edicdo: Ridendo Castigat Mores.
Versdo e-book. Disponivel em: <http://migre.me/pruzm> Ultimo acesso em 10 de
janeiro de 2015.

ENTREVISTA dada ao Diario de  Pernambuco. Disponivel em:
<http://www.old.pernambuco.com/diario/2001/07/23/urbana5_0.html> Acessado em:
29 de Marco de 2014.

FILMOGRAFIA. Base de dados da “Filmografia Brasileira” do site da Cinemateca
Brasileira, disponivel em: <http://cinemateca.gov.br > Ultimo acesso: 10 de abril de
2015.

GASPAR, Lucia. Cinemas antigos do Recife. Fundagdo Joaquim Nabuco, Recife.
Disponivel em: <http://basilio.fundaj.gov.br/pesquisaescolar>. Acesso em: 26 Fev.
2014.



205

FILMOGRAFIA

X/
°

X/
°

BANDEIRA DO BRASIL. A. Botelho Film. Sonoro. Rio de Janeiro: 1937.
(Acervo da Cinemateca Brasileira).

BERCO DO BRASIL: BAIA MODERNA. Meridional Filmes. Sonoro. Recife:
1940. (Acervo da Cinemateca Brasileira)

BERCO DO BRASIL: BAIA PITORESCA. Meridional Filmes. Sonoro. Recife:
1939. (Acervo da Cinemateca Brasileira).

CARNAVAL DO RECIFE. Direcdo: Luiz Saia. Sdo Paulo: 1938. (Acervo da
Cinemateca Brasileira).

GETULIO. Diregéo: Jodo Jardim. Brasil: Copacabana Filmes, 2013. (130 min.).

GRANDE EXPOSICAO NACIONAL. Meridional Filmes. Sonoro. Recife: 1940.
(Acervo da Cinemateca Brasileira).

GRANJA DOIS IRMAOS. Direcdo: Lafayette Cunha. Ministério da Agricultura;
documentario silencioso. DF: 1936. (Acervo da Cinemateca Brasileira).

INAUGURAGAO DO PAVILHAO - EXPOSICAO NACIONAL. Meridional
Filmes. Cinejornal sonoro. Recife: 1940. (Acervo da Cinemateca Brasileira).

JARDINS DO RECIFE. Direcédo: Lafayette Cunha. Ministério da Agricultura;
documentério sonoro. DF: 1936. (Acervo da Cinemateca Brasileira).

JORNAL AMAZONENSE - VISITA DE GETULIO VARGAS A AMAZONIA.
Curta-metragem sonoro. Cinejornal. S/I. (1940). (Acervo da Cinemateca
Brasileira).

O PRESIDENTE GETULIO VARGAS NA BAHIA. Curta-metragem sonoro.
Cinejornal. Producéo: Tupi Filmes Brasileiros. Rio de Janeiro: 1940. (Acervo da
Cinemateca Brasileira).

QUARENTA HORAS DE VIBRAQAO CIVICA. Dir.: Firmo Neto. Curta-
metragem / Sonoro / N&o ficcdo. 35mm, BP, 470m, 24q. Recife: Meridional
Filmes, 1940. (Acervo da Cinemateca Brasileira).

SAO PAULO. Producio: Office of the Coordinator of Inter-American Affairs
(USA); documentéario sonoro. USA: 1944.

VENEZA AMERICANA. Diregdo: Ugo Falangola & Jota Cambiere. Recife:
Pernambuco Filmes, 1925. (Acervo da Fundagdo Joaquim Nabuco).

VISITA DE SALGADO FILHO AO RECIFE (1942). Departamento de Imprensa
e Propaganda (DF). Cinejornal mudo. Rio de Janeiro: 1942. (Acervo da
Cinemateca Brasileira).



206

REFERENCIAS

ALMEIDA, Claudio Aguiar. Cinema como agitador de almas: Argila, uma cena do
Estado Novo. Séo Paulo: Ed. Annablume, 1999.

. Meios de comunicacdo catdlicos na construcdo de uma ordem
autoritaria: 1907/1937. Sao Paulo: USP, Tese de Doutorado em Histdria defendida em
maio de 2002.

. O Cinema Brasileiro no Estado Novo: o dialogo com a Italia,
Alemanha e URSS. Revista de Sociologia e Politica, Curitiba, N° 12, 121-129, jun.
1999.

ALMEIDA, Maria das Gracas Andrade de Ataide. A construcdo da verdade
autoritaria. S&o Paulo: Humanitas / FFLCH/USP, 2001.

ARAUJO, Luciana Sa L. Corréa de. A cronica de cinema no Recife dos anos 50.
Dissertacdo (Mestrado), Séo Paulo, 1994.

. Os encantos da Veneza Americana e da propaganda pelo cinema:

os filmes financiados pelo governo Sergio Loreto em Pernambuco (1922-1926).
Estud. hist. (Rio J.) vol.26 n°.51 Rio de Janeiro Jan./Jun. 2013.

. Corréa de. O mercado exibidor do Recife na transi¢cdo para 0 cinema

sonoro. In: XX Encontro da Compds 2011. Porto Alegre. 20° Encontro Anual Compds
2011, 2011. v. 1.

ARAUJO, Roberto Assuncio. O cinema sonoro e a educagao. Tese. 1939.
AUMONT, Jacques [et al]. A estética do filme. Campinas: Papirus, 1995.
BARROS, José d’Assungdo. Cinema e Historia: entre expressdes e representacdes. In:

BARROS, José D'Assuncdo; NOVOA, Jorge. (Org.). Cinema-Historia: Teoria e

Representacdes Sociais no Cinema. Rio de Janeiro: Apicuri, 2008.



207

. Prefacio a terceira edicdo. In: NOVOA, Jorge; BARROS, José

D'Assuncéo (org.). Cinema-Historia: teoria e representacfes sociais no cinema. Rio

de Janeiro: Apicuri, 2012,

BARTHES, Roland. A camara clara. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1984.

BELLO, Rita de Cassia Guarana. Revisitando o Estado Novo, através das imagens
da Grande Exposicdo Nacional de Pernambuco 1939-1940. Dissertacdo de Mestrado
apresentada ao Programa de Pds-Graduacdo em Antropologia da Universidade Federal
de Pernambuco. Recife: 2006.

BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica. In:
Benjamin e a obra de arte: técnica, imagem, percep¢do. Rio de Janeiro: Contraponto,

2012.

BERNARDET, Jean-Claude. Cinema brasileiro: propostas para uma histéria. Rio

de Janeiro: Paz e Terra, 1979.

. Filmografia do cinema brasileiro, 1900-1935, jornal O Estado de

Sdo Paulo. Sao Paulo: Comisséo Estadual de Cinema, 1979.

BERNARDET, Lucilla Ribeiro. O cinema pernambucano de 1922 a 1931: primeira
abordagem. S&o Paulo, 1970.

BORBA, Vildeane da Rocha. Projeto Firmo Neto: um resgate de memdria.
Universidade Federal de Pernambuco, Centro de Artes e Comunicacdo, bacharel em
Biblioteconomia: trabalho de pesquisa apresentado a disciplina Estagio Supervisionado

do Departamento de Ciéncia da Informacgéo da UFPE: Recife, 2006.

BURKE, Peter. O que é Historia Cultural? Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2008.



208

BUTCHER, Pedro. A reinvencao de Hollywood: cinema americano e producao de
subjetividade nas sociedades de controle. Revista Contemporénea, n.3. 2004.2. Rio de
Janeiro: UERJ, 2004.

CAPELATO, Maria Helena R. Estado Novo: Novas Historias. In: FREITAS, Marcos
Cezar de (org.). Historiografia brasileira em perspectiva. 22 edi¢do. S&o Paulo:
Contexto, 1998.

. Multiddes em cena: propaganda politica no varguismo e no
peronismo. 2° edicdo. Sao Paulo: Editora UNESP, 2009.

CAPELATO, Maria Helena. [et al.] org. Histéria e Cinema: dimensdes historicas do

audiovisual. Sdo Paulo: Alameda, 2011.

CARNES, Mark C. (org.). Passado imperfeito: a histdria no cinema. Rio de Janeiro:
Record, 1997.

CASTORIADIS, Cornelius. A instituicdo imaginaria da sociedade. Rio de Janeiro:
Paz e Terra, 1982.

CATELLI, Rosana Elisa. Dos “naturais” ao documentario: o cinema educativo e a
educagdo do cinema entre os anos 1920 1930. Universidade Estadual de Campinas.
Instituto de Artes Programa de Pds-Graduacdo em Multimeios. Tese de doutorado.
Campinas, SP, 2007.

CHARTIER, Roger. Historia Cultural — Entre Préaticas e Representagdes. Lishoa,
Difel/Rio de Janeiro, Bertrand Brasil. 1988.

. A beira da falésia - A histdria entre certezas e inquietude. Porto
Alegre: Ed. Universidade/UFRGS, 2002.

CHAVES, G. M. . A Legido da Decéncia e a cruzada cinematografica catdlica no
Brasil. In: ANPUH, 2012, Mariana. Anais da ANPUH MG 2012. Mariana: ANPUH,
2012. v. XVIII. p. 1-10.



209

. A moral catdlica como sensivel compartilhado para o cinema. In: Faces
da Cultura na Historia, 2012, Recife. VI Coloquio de Historia da UNICAP. Recife:
UNICAP, 2012. v. VI. p. 131-138.

COUCEIRO, Sylvia Costa. Artes de viver a cidade: conflitos e convivéncias nos
espacos de diversdo e prazer do Recife dos anos 20. Tese de Doutorado em Historia -

Universidade Federal de Pernambuco. Recife, 2003.

CUNHA FILHO, Paulo Carneiro da. A utopia provinciana: Recife, cinema,
melancolia. Recife: Ed. Universitaria da UFPE, 2010.

. A Imagem e seus Labirintos: o cinema clandestino do Recife (1930-
1964). Recife: Nektar, 2014.

CUNHA, Célio da. Educacéo e autoritarismo no Estado Novo. Sdo Paulo: Cortez,
1981.

DARNTON, Robert. O grande massacre de gatos, e outros episodios da historia

cultural francesa. Rio de Janeiro: Graal, 1986.

DETIENNE, Marcel. A identidade nacional, um enigma. Belo Horizonte: Auténtica
Editora, 2013.

DIAS, Léda. Cine-teatro do Parque: um espetaculo a parte. Recife: Fundacdo de
Cultura Cidade do Recife, 2008.

EKSTEINS, Modris. A sagracdo da primavera: a grande guerra e o nascimento da

era moderna. Rio de Janeiro: Rocco, 1991.

FELDHUES, Paulo Raphael Pires. Tradicdo e Modernidade no Recife do Estado
Novo: Consideracbes a luz da propaganda politica e comercial. Dissertacdo de
Mestrado em Histdria. Universidade de Brasilia (UNB), Brasilia, 2010.



210

FERREIRA, Jorge; DELGADO, Lucilia de Almeida Neves (orgs.). O Brasil
Republicano, 2 — O tempo do nacional-estatismo: do inicio da década de 1930 ao
apogeu do Estado Novo. Rio de Janeiro: Civilizagéo Brasileira, 2012,

FERREZ, Gilberto. Velhas fotografias pernambucanas 1851 — 1890. Rio de Janeiro:
Campo Visual, 1988.

FERRO, Marc. A manipulacdo da historia no ensino e nos meios de comunicacao.
Séo Paulo: IBRASA, 1983.

. A quem pertence as imagens? In: NOVOA, Jorge. FRESSATO, Soleni
Biscouto, FEIGELSON, Kiristian (organizadores). Cinematografo: um olhar sobre a
historia. Salvador: EDUFBA, S&o Paulo: Ed. UNESP, 2009.

. Cinema e histéria. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 2010.

FIGUEIROA, Alexandre. Cinema pernambucano: uma historia em ciclos. Recife:
Editora FCCR, 2000.

FLORES, Elio Chaves. Dos feitos e dos ditos: historia e cultura histérica. In:

Saeculum — Revista de Historia; Jodo Pessoa, jan/jun. 2007.

FOUCAULT, Michel. Microfisica do poder. Tradugdo: Roberto Machado. Rio de
Janeiro: Graal, 1979.

FREIRE, Rafael de Luna. A conversdo para o cinema sonoro no Brasil e 0 mercado
exibidor na década de 1930. Significagdo-Revista de Cultura Audiovisual, v. 40, 2013.

GARCIA, Nelson Jahr. O Estado Novo: ideologia e propaganda politica — a
legitimacdo do estado autoritario perante as classes subalternas. Sdo Paulo: Loyola,
1982.

GOMES, Angela M. de Castro. A invencdo do trabalhismo. Rio de Janeiro: FGV,
2005.



211

GOMINHO, Zélia de Oliveira. Veneza Americana X Mucambdpolis. O Estado Novo
na Cidade do Recife. Décadas de 30 e 40. Olinda: Livro Réapido, 2007.

GUNNING, Tom. O retrato do corpo humano: a fotografia, os detetives e os primordios
do cinema. In: CHARNEY, Leo; SCHWARTZ, Vanessa R. (Orgs.). O cinema e a

invencgéo da vida moderna. S&o Paulo: Cosac & Naify, 2004.

HOBSBAWM, Eric J. NacbGes e nacionalismo desde 1780: programa, mito e
realidade. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1990.

HOBSBAWM, Eric; RANGER, Terence Ranger (orgs.). A invencdo das tradicdes.

Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1984.
JESUS, Rafael Henrique Costa Santos de. A representacdo do eu modernizador nos
cinejornais da Sani Filmes: em cartaz o prefeito transformador e a cidade

renovada. |1l Encontro Baiano de Estudos em Cultura. Bahia: 2012.

KORNIS, Mbénica A. Histéria e Cinema: um debate metodolédgico. Estudos
Histdricos (Rio de Janeiro), Rio de Janeiro, v. 5, n.10, p. 237-250, 1992.

KRACAUER, Siegfried. O ornamento da massa. S&o Paulo: Cosac & Naif, 2009.

LAUERHASS, Ludwig. Getulio Vargas e o triunfo do nacionalismo brasileiro;

estudo do advento da geracéo nacionalista de 1930. Séo Paulo: Ed. da USP, 1986.

LE GOFF, Jacques. Histéria e memdria. Campinas, SP: Editora da Unicamp, 2013.

LEITE, Sidney Ferreira. Cinema Brasileiro: das origens a Retomada. Sdo Paulo:

Editora Fundacdo Perseu Abramo, 2005.

LENHARO, Alcir. Sacralizagéo da politica. 2. ed. S&o Paulo: Papirus, 1986.

. Nazismo: “O triunfo da vontade”. Sdo Paulo:; Editora Atica, 1991.




212

LEVINE, Robert M. A velha usina: Pernambuco na Federacdo brasileira, 1889-
1937. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1980.

MACHADO, Anibal M. O cinema e sua influéncia na vida moderna. Rio de Janeiro:
Instituto Brasil Estados Unidos, 1941.

MAGALHAES, Agamenon. Idéias e Lutas. Recife: Raiz; FUNDARPE, 1985.

MARTIN, Marcel. A linguagem cinematogréfica. Sdo Paulo: Brasiliense, 2005.

METZ, Christian. A significacdo no cinema. Sao Paulo: Ed. Perspectiva, 2007.

MONETENGRO, Antonio T. Historia Oral e Memoria: A Cultura Popular
Revisitada. S&o Paulo: Editora Contexto. 1992.

MORAIS, Helicarla Nyely Batista de. Viajem-memoria de Nilo Pereira: do Ceara
Mirim ao Recife e do Recife ao Ceara Mirim. Natal: EDUFRN, 2011.

MORETTIN, Eduardo. “Cinema e Estado no Brasil” — A Exposicdo Internacional
do Centenério da Independéncia em 1922 e 1923. Novos Estudos — Cebrap, n. 89,

mar 2011.

. Humberto Mauro, Cinema, Historia. Sdo Paulo: Alameda, 2013.

MORETTIN, Eduardo; NAPOLITANO, Marcos; KORNIS, Ménica Almeida (orgs.).
Histdria e Documentério. Rio de Janeiro: Editora FGV, 2012.

NICHOLS, Bill. Introdugdo ao documentario. Campinas, SP: Papirus, 2012.
NOVOA, Jorge Luiz Bezerra. Apologia da relagio Cinema-Histdria In: NOVOA, Jorge;

BARROS, José D'Assunc¢éo (org.). Cinema-Historia: teoria e representagdes sociais

no cinema. Rio de Janeiro: Apicuri, 2012.



213

NOVOA, Jorge; FRESSATO, Soleni Biscouto; FEIGELSON, Kristian (org.).
Cinematdgrafo: um olhar sobre a histéria. Salvador: EDUFBA; Séo Paulo: Ed. Da
UNESP, 2009.

ODIN, Roger. “A questdo do publico: uma abordagem semiopragmatica”. In: RAMOS,
Ferndo Pessoa. (Org.). Teoria Contemporanea do Cinema: documentario e
narratividade ficcional. Sdo Paulo: SENAC: Sao Paulo, 2005.

OLIVEIRA, Lucia Lippi, VELLOSO, Ménica Pimenta e GOMES, Angela Maria

Castro. Estado Novo: Ideologia e Poder. Rio de Janeiro: Zahar Editores, 1982.

PANDOLFI, Dulce. Pernambuco de Agamenon Magalhdes. Recife: Fundaj/
Massangana, 1984.

. Os anos 1930: as incertezas do regime. In: FERREIRA, Jorge;
DELGADO, Lucilia de Almeida Neves (orgs.). O Brasil Republicano, 2 — O tempo

do nacional-estatismo: do inicio da década de 1930 ao apogeu do Estado Novo. Rio

de Janeiro: Civilizagéo Brasileira, 2012.

PEREIRA, Nilo. Agamenon Magalhdes — uma evocacao pessoal. Recife: Taperoa,
1972.

PEREIRA, Wagner Pinheiro Pereira. O poder das imagens: cinema e politica nos
governos de Adolf Hitler e de Franklin D. Roosevelt (1933-1945). Sdo Paulo:
Alameda: 2012.

RAMOS, Ferndo Pessoa; MIRANDA, Luiz Felipe. (Org.). Enciclopédia do Cinema
Brasileiro. Sdo Paulo: Editora do SENAC; Edi¢des SESC SP, 2012.

RANCIERE, Jacques. A fabula cinematografica. Traducdo: Christian Pierre Kasper.
Campinas, SP: Papirus, 2013.

Realizagbes do Estado Novo em Pernambuco. Oficinas Graficas da Imprensa Oficial:
Recife, 1942.



214

REGO, Daniela Domingues Ledo. Imagem e Politica; um estudo sobre o Cine Jornal
Brasileiro. Dissertacdo (Mestrado) — Instituto de Artes, Campinas: Universidade
Estadual de Campinas, 2007.

REZENDE, Antbnio Paulo. (Des)Encantos Modernos: Historias da cidade do Recife
na década de 1920. Recife: FUNDARPE, 1997.

. O Recife: historia de uma cidade. Recife: Fundacdo de Cultura da
Cidade do Recife, 2005.

RIBEIRO, José Adalberto. Agamenon Magalhdes: Uma estrela na testa e um

mandacaru no coracdo. Recife: ALEPE, 2001.

ROCHA, Rafael Pires. Propaganda politica e censura no Estado Novo em
Pernambuco (1937- 45). Dissertacdo (mestrado) — Universidade Federal da Paraiba.
Historia, 2008.

ROSENSTONE, Robert A. A histdria nos filmes, os filmes na historia. Traduc&o:

Marcello Lino. Sao Paulo: Paz e Terra, 2010.

ROSSINI, Miriam de Souza. As marcas do passado. O filme histérico como efeito de
real. 1999. Tese. (Doutorado em Histéria) — Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas
— IFCH. Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, 1999.

SCHEMES, Cléaudia. As festas civicas e esportivas no populismo: um estudo
comparado dos governos Vargas (1937-1945) e Perdn (1946-1955). Sao Paulo, 1995.
Dissertacdo (Mestrado) — Universidade de S&o Paulo (USP).

SCHVARZMAN, Sheila. Humberto Mauro e as Imagens do Brasil. Tese de
Doutoramento. Departamento de Histéria da UNICAMP, Mimeo 2000.

SEVCENKO, Nicolau. Orfeu Extatico na Metropole: Sdo Paulo nos frementes anos
20. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1992.



215

. A capital irradiante: técnica, ritmos e ritos do Rio. In: Historia da Vida

Privada no Brasil, v. 3: da Belle Epoque a Era do Radio. Org: Nicolau Sevcenko.Sa0

Paulo: Companhia das Letras, 1998.

SILVA, Luis Henrique Rolim; MAZO, Janice Zarpellon ; TODT, N. S.
Representacdes da Tocha Olimpica em Porto Alegre (1938-1945). In: Miquel de
Moragas; Lamartine DaCosta. (Org.). Universidad y Estudios Olimpicos: Seminarios
Espafia-Brasil 2006. 1ed.Barcelona: Centre d'Estudis Olimpics UAB, 2007, v. 1.

SILVA. Allan Pinheiro da. Cotidiano e guerra nos cinemas de Belém (1939-1945).
Dissertacdo de Mestrado em Histdria Social. Pontifica Universidade Catdlica de Séo

Paulo (PUC/SP). Séo Paulo, 2007.

SIMIS, Anita. Estado e cinema no Brasil. Sdo Paulo: Annablume; Fafesp; Itad
Cultural, 2008.

SKIDMORE, Thomas E. Brasil: de Getulio a Castello (1930-64). Sao Paulo:
Companhia das Letras, 2010.

SONTAG, Susan. Sob o signo de Saturno. Porto Alegre: L&PM Ed., 1986.

SORLIN, Pierre. Sociologia del cine: La apertura para la historia de mafana.

Meéxico: Fondo de cultura econbmica, 1985.

SOUZA NETO, José Maria Gomes de. Sonhos de Nabucodonosor: um ensaio sobre
Estado Novo e Propaganda em Pernambuco. Recife: EDUPE, 2013.

SOUZA, José Inécio de Melo. Filmografia do Cinema Brasileiro - Jornal O Estado
de Séo Paulo: 1936-1946. S&o Paulo, 1987.

TCHAKHOTINE, Serge. A mistificacdo das massas pela propaganda politica. Rio

de Janeiro: Civilizacgéo Brasileira, 1967.



216

TEIXEIRA, Clara Alves. Cinejornal brasileiro: a documentacdo do esporte no
Estado Novo em comparacdo com a estética de Leni Riefenstahl. Dissertacdo de
mestrado. UFMG, Escola de Belas Artes, 2011.

TEIXEIRA, Flavio Weinstein. As Cidades enquanto palco da modernidade. O
Recife de principio do Século. Recife, Dissertacdo de Mestrado em Histdria. UFPE.
CFCH. 1994.

TEIXEIRA, Francisco Elinaldo. Documentario Moderno. In: Mascarello, Fernando.

(Org.). Historia do Cinema Mundial. 7ed.Campinas: Papirus, 2006.

VELLOSO, Monica Pimenta. Os intelectuais e a politica cultural do Estado Novo. In:
FERREIRA, Jorge; DELGADO, Lucilia de Almeida Neves (orgs.). O Brasil
Republicano, 2 — O tempo do nacional-estatismo: do inicio da década de 1930 ao
apogeu do Estado Novo. Rio de Janeiro: Civilizagédo Brasileira, 2012,

WEBER, Max. Ensaios de sociologia. Editora LTC: Rio de Janeiro, 1982.



217

ANEXOS

ANEXO A - LISTA DE FILMES DA CINEMATECA ALBERTO CAVALCANTI
ASSOCIADOS AS DECADAS DE 1930, 1940, 1950 (VISUALIZACAO
INDISPONIVEL POR QUESTOES TECNICAS DA GERENCIA DE
AUDIOVISUAL DA PREFEITURA DO RECIFE)**

Carnaval do Recife (1941) - 16mm

Carnaval do Recife (1953). P&B - Mudo - 16mm

Corrida de Automdveis em Boa Viagem. (Década de 50) P&B Mudo. 16MM.
Acrobatas no Centro da Cidade (Década de 30). Mudo. P&B. 16mm.
“Pernambuco e a Marinha”: Visita do Ministro Aristides Guilhem. Producéo:
Meridional Filmes. (Anos 40). Sonoro. 16mm.

Agamenon Magalhdes. Sonoro. P&B. 16mm. (2 filmes)

Exposicdo Nacional de Pernambuco (Presenca de Agamenon Magalhdes).
Sonoro. P&B. 16mm.

Visita do Ministro da Marinha a Pernambuco. Sonoro. P&B. 16mm.

Noticias do Recife (sonoro). P&B. 16mm.

Noticias do Recife | (1950). Sonoro. P&B. 16mm.

Noticias do Recife Il (1950). Sonoro. P&B. 16mm.

Noticias do Recife Ill. Mudo. P&B. 16mm.

Fazenda do Ministério da Agricultura. Mudo. 16mm.

1° Aniversario do Governo Barbosa Lima Sobrinho (1949). Prod.. Empresa
Técnica Cinematogréafica. Cinegrafista: Firmo Neto. P&B. Sonoro. 16mm.
Eleicdo para Governador Etelvino Lins. Sonoro. P&B. 16mm.

Jornal Informativo (mudo). P&B. 16mm

Aspectos da Cidade do Recife (mudo). P&B. 16mm.

Granja de Dois Irméos (1936). Mudo. P&B. 16mm.

Pernambuco e sua exposi¢édo de 1924. Mudo. P&B. 16mm.

9 Apesar da entrada restrita ao Teatro do Parque (fechado desde 2010), onde se encontra a Filmoteca
Alberto Cavalcanti, o acesso a documentacdo filmica esta disponivel pela Geréncia Operacional de
Audiovisual da Fundacdo de Cultura Cidade do Recife. No entanto, por ndo existir na Filmoteca uma
maquina de reprodugdo em 16mm e pela impossibilidade dos filmes sairem do prédio, a visualizagdo do
material encontra-se inviabilizada, até a data de concluséo desta dissertacao.
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ANEXO B - Documentos Textuais. Acervo Pessoal - Manoel Firmo da Cunha Neto
(Pasta MF): Fundacdo Joaquim Nabuco (FUNDAJ). Biografia aparentemente
incompleta (até agosto 1940) de Firmo Neto, produzida pela Cine Técnica Firmo
Neto.

CINE - PRODUQOES FIRMO NETO
Edificio Caixa Econdmica, sala 911 - Fone 42.722 - Recife

Notas

Ingressou no Colégio Militar do Ceara em margo de 1931. Durante o primeiro
ano do curso procurou com uma caixa usada de giz construir sua primeira maquina
fotogréfica.

Em 1932, quando da passagem de seus pais vindos do Acre para Pernambuco,
recebeu dez moedas de cinco mil reais e no primeiro sabado, na sua saida comprou
uma maquina fotografica na Casa PARENTE era uma caixdo 6x9 que na semana
seguinte foi trocada, na mesma casa por uma 127 que tirava 16 fotografias, com esta
maquina que possuiu muitos anos documentou os mais variados aspectos do Colégio
Militar do Ceara.

Em 1937 ingressou no Ginasio Pernambucano para fazer o Pré-médico, pois,
sendo portador de um sopro no coracdo ndo conseguiu ingresso na Escola Militar de
Realengo. Nesta época conheceu dois gémeos: Clovis e Claudio Pereira, atuais
proprietarios do Engenho UBU, que como parentes do Dr. Paulo Campos, conseguiam
reveladores e fixadores emprestaveis para radiografias. De posse destes reveladores
comegamos a improvisar uma camara escura no nosso quarto de pensdo a rua da
Unido e em pouco tempo estdvamos fazendo nossas proprias copias. Aos sadbados e
domingos era feitas copias e também comecei a praticar truques dos mais variados e
gue eram sempre mostrados ao professor Ricardo da Costa Pinto, catedratico de
Historia Natural.

Em 1939 instalou-se no Recife, vindo da Bahia a Meridional Filmes tendo como
proprietarios: Sr. Jodo Guimaraes Paiva, proprietario também da Camisaria Globo,
Dr. Newton Paiva, filho do Sr. Paiva e Ruy Galvao antigo dono da Meridional Filmes

na Bahia.
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Em outubro de 1939, durante a estada do Sr. Ruy Galvédo no Rio onde ultimava
o documentario do Il Congresso Eucaristico Nacional, o Sr. Paiva em conversa com o
Dr. Costa Pinto falou nas possibilidades da novel empresa, caso encontrasse uma
pessoa capacitada para os servicos de filmagem e preparacédo dos filmes. O Professor
Costa Pinto lembrou-se entéo do seu ex-aluno fotégrafo e disse: "Jodo eu tenho um ex-
aluno que tenho certeza que da pra este negocio”. E assim, no dia 31 de outubro de
1939 entrou para a MERIDIONAL FILMES tendo como seu trabalho atender telefone e
procurar aprender tudo sobre CINEMA.

No dia 15 de novembro do mesmo ano, 1939, em vista do cinegrafista
JOAQUIM PINTO, néo ter chegado em tempo, fez a sua primeira filmagem, usando
uma camera ASKANIA no tripé. A cena filmada foi a saida dos alunos do antigo
ATENEU PERNAMBUCANO, de propriedade do atual Deputado Abelardo Jurema, e
como Deus protege os inocentes, a filmagem foi aproveitada.

Ainda no fim deste ano, ou no comeco de 1940, quando da chegada do
interventor Agamenon Magalhdes ao Recife, ja com certo conhecimento de maquinas
de filmar, filmou uma cena, que alias ficou muito boa, mas s6 conseguiu filmar uma
cena pois a filmadora, uma KINAMO, ja bem velha, as vezes s6 conseguia comecar a
rodar quando recebia em determinado lugar um ligeiro piparote coisa ignorada até
este momento.

No dia 13 de Maio de 1940 filmou algumas cenas da inauguracdo da vila
popular em Areias e a tarde do mesmo dia filmou a inauguracdo do MUSEU DO
ESTADO.
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ANEXO C - Relacédo de Filmes em Negativo e Positivo da Cinetécnica Firmo Neto
LTDA. Documentos Textuais. Acervo Pessoal - Manoel Firmo da Cunha Neto
(Pasta MF). Fundacéo Joaquim Nabuco (FUNDAJ).

CINETECNICA FIRMO NETO LTDA.

RELACAO DOS FILMES EM NEGATIVO

1001 — NOTICIAS DO RECIFE |
Procissao dos Passos
Desaparece um escritor (Mario Sette)
Centenario de Dantas Barreto
Recenseamento
O trote
Produgéo Diretoria de Documentagéo e Cultura
Realizacdo Firmo Neto

1002 — NOTICIAS DO RECIFE Il
Homenagem a Herois
Cheia do Capibaribe
Festa da Conceicéo
Uma intérprete de Mozart
Escolas Profissionais D. Bosco
Producéo Diretoria de Documentacéo e Cultura
Realiza¢&o Firmo Neto

1003 — NOTICIAS DO RECIFE llI
Prefeito Mendes de Morais no Recife
Centenario do Santa Isabel
Inauguracdo da Ponte do Derby
Dia da Marinha
Concerto Popular no Jardim 13 de Maio
Producéo Diretoria de Documentacéo e Cultura
Realizacdo Firmo Neto

1004 — ACROBATAS ATRAVESSAM POR UM FIO A AV. GUARARAPES — 728 p
1005 — EXPOSICAO CANINA NO SPORT — 90 pés

1006 — ENTERRO D. MIGUEL DE LIMA VALVERDE - 163 pés
JOGO DE FUTEBOL (Agamenon Magalhées fala) — 160 pés
SESSAO SOLENE (Irma Caridade — Artur Coutinho — Alm-Cock) — 121 pés

MISSA — 92 pés

ALMOCO EM 2 IRMAOS (Prefeito Antbnio Pereira) — 78 pés
LUIZ DE CAMOES — 84 pés

(Sociedade Cultural)
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1007 —- COQUETEL EM PALACIO (COM ASSENSO FERREIRA) — 78 pés
FESTA JUNINA
NAVIO DE GUERRA — 78 pes
COQUETEL DA MARINHA — 96 pés
BANDEIRANTES — 82 pés
CHEIA (PONTE DO DERBY) — 171 pés
SESSAO SOLENE COM PREFEITO ANTONIO PEREIRA — 100 pés

1008 — CARNAVAL DO RECIFE 1953 — 398 pés

RELACAO DOS FILMES EM POSITIVO

2001 — CARNAVAL DO RECIFE
Década de 1920 — 611 pés
SOB O CEU NORDESTINO
Nordeste film — Parahyba do Norte — 33 pés
O BRAZIL JA TEM AZAS
Vistas aéreas do Rio de Janeiro — Omnia Film — 145 pés

2002 — EXPOSICAO DO CENTENARIO
Rio de Janeiro — 798 pés

2003 — QUANTO TENS QUANTO VALES
Producéo UFA
Intérprete — OSSI OSWALDA
Cinco partes uma imprestavel — 2562 pés

2004 — DI PENEDO EM SAO PAULO
Aquatizacdo do avido na barragem de Santo Amaro
Recepcgéo prestada por grande multiddo ao aviador no centro da cidade de S&o
Paulo — 350 pés

2005 — FAZENDA DE CRIACAO EM RIO BRANCO — PE
Producdo do ministério da Agricultura
Cinegrafista Lafayete Cunha — 582 pés

2006 — GRANJA DOIS IRMAOS
Producdo do ministério da Agricultura
Cinegrafista Lafayete Cunha — 582 pés

2007 — JARDINS DO RECIFE
Dois irméos, Orquidario, Praca da republica, Governador Carlos de Lima
Cavalcanti despacha em Palécio, Praca Maciel Pinheiro, Praca de Casa Forte,
Praca da Independéncia e Praca Joaquim Nabuco.
Producéo do ministério da Agricultura
Cinegrafista Lafayete Cunha — 572 pés

2008 — PAISA
Direcao Roberto Rossellini



222

Interprete:
Trailer — 300 pés

2009 — PAISA
Direcdo Roberto Rossellini
Interprete:
14 partes — 8885 peés

2010 — ASPECTOS DO RECIFE
Gigantesca Ponte para descarga do carvao
Homenagem ao Prefeito Novaes Filho ao Prefeito da Cidade de Salvador Dr.
Durval Neves da Rocha
Supervisdo Departamento de Estatisticas Propaganda e Turismo
Producéo Meridional Filmes
Cinegrafista Ruy Galvao — 860 pés

2011 — DOCUMENTARIO SOBRE O RECIFE
Copido realizado por A. Botelho Filmes, Fortaleza do Buraco — Carro de boi na
ponte de Caxanga — Vistas aéreas do Recife — Construcéo da Ponte Duarte
Coelho — Avenida Guararapes sem lado direito — Placa de construcéo do
Edificio Seguradora — 954 pés

2012 — EXPOSICAO NACIONAL DE PERNAMBUCO
Maquete do Bairro de Santo Anténio
Producgéo Meridional Filmes
Cinegrafista Ruy Galvao — 986 pés

2013 — 40 HORAS DE VIBRAGAO CiVICA
Visita do Presidente Getulio Vargas a Pernambuco
Producéo Meridional Filmes
Cinegrafista Firmo Neto

2014 — CORRIDA DO FOGO SIMBOLICO
Producéo Meridional Filmes
Cinegrafista Firmo Neto — 610 pés

2015 — VISITA DO MINISTRO DA MARINHA A PERNAMBUCO
Producéo Meridional Filmes
Cinegrafista Firmo Neto — 845 pés

2016 — NOTICIAS DO RECIFE |
Procissdo dos Passos
Desaparece um escritor, Mario Sotto
Centenario de Dantas Barreto
Concurso de papagaios
Recenseamento
O trote
Producéo Diretoria de Documentacéo e Cultura
Realizac&o Firmo Neto — Julho de 1950 — 744 peés
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2017 — NOTICIAS DO RECIFE Il
Homenagem a Herdis
Cheia do Capibaribe (Ponte do Derby em construgéo)
Festa da Conceicéo
Uma intérprete de Mozart
Escolas Profissionais Dom Bosco
Produgéo Diretoria de Documentagéo e Cultura
Realizacdo Firmo Neto — 640 pés

2018 — CONGRESSO DE MUNICIPALIDADES
Producéo Empresa Técnica Cinematogréfica
Cinegrafista Firmo Neto — 508 pés

2019 — CARNAVAL DO RECIFE
Cenas de rua — Dona Santa Rainha do Maracatu Elefante
Producédo Empresa Técnica Cinematografica
Cinegrafista Firmo Neto — 415 pés

2020 — 1° ANIVERSARIO DO GOVERNO BARBOSA LIMA SOBRINHO
Producédo Empresa Técnica Cinematografica
Cinegrafista Firmo Neto — 1524 pés

2021 — A PREFEITURA A SERVICO DO POVO
1° Aniversario do Governo Peldpidas da Silveira
Producdo Empresa Técnica Cinematografica
Cinegrafista Firmo Neto — 1075 pés

2022 - HOMENAGEM AOS QUE TOMBARAM EM DEFESA DA LEGALIDADE
FESTA DE NOSSA SINHORA DO CARMO
COMPROMISSOS DE NOVOS CONSCRITOS SEDIADOS NO RECIFE
CONCURSO DE PAPAGAIOS NA CIDADE DO RECIFE
Cinegrafista Firmo Neto — 525 pés

2023 — O MESTRE DE APIPULCOS
Gilberto Freire

2024 — O POETA DO CASTELO
Manuel Bandeira

2025 - HOMENAGEM A BERNARDO VIEIRA DE MELO
INAUGURACAO DA DISCOTECA PUBLICA MUNICIPAL
ESPETACULO DO TEATRO DE ESTUDANTE
Producédo Diretoria de Documentacéo e Cultura
Cinegrafista Firmo Neto — 535 pés

PRACA MACHADO DE ASSIS, 66 — CONJ. 1010 — FONTE: 21-5667 — C.G.C. 10.967.073 — I.N.C. 107
—P.M.R. 28902 — RECIFE — PERNAMBUCO
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ANEXO D - Discurso pronunciado pelo presidente Getulio Vargas no “Club
Internacional” em Recife, agradecendo o banquete oferecido pelas classes
conservadores, a 19 de outubro de 1940. Biblioteca da Presidéncia da Republica

(Transcricao).

Senhores,

Depois de sete anos, revejo a terra pernambucana, e, no contacto com o seu
povo hospitaleiro e laborioso, sinto o calor do nobre entusiasmo com que costuma
vibrar nos momentos de luta e jubilo patriético.

A informacdo minuciosa e segura que recebi sempre a proposito do seu
progresso encontrou confirmagcdo ampla no que vi, agora, de perto, denotando o
rejuvenescimento da vida econémica e social do Estado, através da coordenacgéo
disciplinada e construtiva dos esforcos de seus filhos.

Sentinela avancada do Brasil nas proximidades da civilizacdo ocidental, com
uma tradicdo de riqueza oriunda de antigo nucleo de economia e cultura que se
avantajava aos demais da regido, Pernambuco tinha o seu desenvolvimento retardado
por obstaculos de ordem politica e econémica; por iSSO mesmo, 0 Seu progresso se
fazia por saltos bruscos, ao influxo de breves épocas de desafogo, surgidas mais de
circunstancias eventuais que do impulso da sua prépria vitalidade social.

Durante o periodo republicano, a vossa cultura agraria mais importante — a
cana — pouco progrediu. A prosperidade efémera nascida da primeira guerra mundial
e prolongada alguns anos depois, deixou tragos assinalaveis no setor industriai; mas
ndo alterou, na sua esséncia, o problema social. Pernambuco continuou a debater-se
em crises periddicas, que ora atingiam o acgucar, ora o algoddo, afetando as bases do
seu equilibrio econdmico; como sempre acontece, essa instabilidade vinha refletir-se
na marcha dos negdcios publicos. Era natural que as camadas mais numerosas da
populagdo, com a sua tradicdo de combatividade politica, se mostrassem inquietas e
descontentes.

As medidas do Governo Provisorio, em primeiro lugar, e, depois, as do Governo
Nacional emanado da Constituicdo de 10 de novembro, trouxeram, porém, a vida do

Estado o equilibrio de que carecia.
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Sem descontinuidade nem interrupcdes, cuidamos da resolu¢do dos numerosos
problemas e dificuldades que afligiam a vossa terra. A acdo segura e oportuna do
Instituto do Aglcar e do Alcool salvou da ruina a industria agucareira, dando-lhe
estabilidade nos precos, e incentivou a producdo do alcool-motor, garantindo, com
legislacdo apropriada, o consumo do combustivel liquido nacional. A grande e modelar
Destilaria Central do Cabo é uma etapa a mais nessa campanha vitoriosa. O
prolongamento da rede ferrovidria do seu eixo sertanejo, a constru¢do da rodovia
central de penetracdo e dos numerosos acudes do plano da Inspetoria de Obras Contra
as Secas, com alguns dos seus reservatdrios utilizados na lavoura irrigada e 0s campos
de experimentacdo de cultura agricola intensiva, sdo beneficios resultantes da acéo
administrativa federal. Por outro lado, a nova legislagdo trabalhista, o empenho
permanente do poder publico no sentido de garantir ao capital e ao trabalho quinhGes
equitativos na reparticdo das riquezas, conseguiram dar-vos a firmeza e a
concentracao necessarias para criar novas fontes de producao e ampliar as existentes,
de exploracdo precéria ou retardada.

Tendo a frente do governo um homem como o Interventor Agamemnon
Magalhaes, altamente dotado de espirito publico, esclarecido e probo, capaz de
planejar e executar com mao firme, ligado pela sua brilhante atuacdo de Ministro as
reformas de que resultou a reorganizacdo do trabalho nacional, haveis sentido, de
forma direta, a fecunda influéncia do movimento renovador com o qual vos
solidarizastes, desde as primeiras horas, espontdnea e corajosamente. A atual
administragdo multiplica as iniciativas proveitosas; saneia as financas e passa do
regime de déficit ao de saldo; trata de reajustar a vida econémica; promove o
cooperativismo; auxilia eficazmente a agricultura, e, fazendo obra de justica social,
enfrenta o dificil problema da extincdo dos mocambos. Dado o vigor com que toda a
coletividade se empenha nesse empreendimento e, contando, como conta, com 0 apoio
do Governo central, Recife podera oferecer, proximamente, este exemplo, Gnico na
historia do urbanismo: uma cidade sem bairros miseraveis e sem habita¢fes anti-
higiénicas»

E preceito da boa administracio que ndo pode haver progresso sem ordem
financeira e sadia organizac&o econémica. E este um dos postulados do novo regime, e
0 governo estadual o vem praticando de modo persistente e louvavel. Ao mesmo tempo
que estimula a expanséo das atividades produtoras, mantém, nos nicleos municipais, o

mesmo espirito de equilibrio e as mesmas normas de rigorosa aplicacao dos dinheiros
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publicos, sem sacrificio dos contribuintes, com evidente proveito para o bem-estar das

populagdes. 1sso € fazer administracao e politica no melhor e mais sabio dos sentidos.

Senhores,

Agradeco a vossa homenagem, tdo expressiva e calorosa. Ela amplia e completa o
sentido das manifestagdes que, ontem, recebi ao transpor as ruas desta gloriosa cidade
de Recife, onde sempre vibrou o mais puro sentimento de brasilidade.

As classes conservadoras de Pernambuco possuem uma tradicdo de
operosidade jamais desmentida. Foram e séo fatores preponderantes do progresso do
pais. Nos seus empreendimentos e realizacdes revelam as mesmas qualidades de
coragem, de tenacidade e impeto combativo, proprias do povo pernambucano. Por isso,
no momento em que se exige de todos ndés o maximo de trabalho e devotamento, é
edificante, é confortador, vé-las coesas e ativas, colaborando com o poder publico,
conscientes da responsabilidade que lhes cabe na obra de reconstrugdo nacional.

Ergo, Senhores, minha taca pela vossa constante prosperidade, pela
prosperidade do vosso governo e pela maior unido de todos os brasileiros que se
enobrecem com o trabalho honesto e se irmanam no mesmo ideal da Patria grande e

forte.
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ANEXO E - Fotografia do filme “Coelho Sai” (1942), da Meridional Filmes, sob
direcdo de Firmo Neto. Acervo pessoal da familia de Firmo.




