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RESUMO

Este artigo analisa a relacao entre os produtores cinematograficos brasileiros e o Estado na criacéo de
Orgaos de incentivo e protecdo ao cinema hacional e na elaboracéo de projetos culturais que pretendiam
utilizar o cinema como instrumento de educacao e propaganda durante o Estado Novo (1937-1945). Nos
anos trinta e quarenta, os cineastas brasileiros, fascinados pelos sistemas de producdo cinematogréafica
oficiais da Alemanha, Italia e URSS, reivindicavam intervencdes semelhantes do governo brasileiro, con-
siderando-as como necessarias para a implantacdo de uma indUstria cinematogréfica nacional.

PALAVRAS-CHAVE: cinemabrasileiro; cinema e Histéria; cinema no Estado Novo; cinema nazista; cine-

ma fascista; cinema soviético; cinema e politica.

I.INTRODUCAO

Num discurso de 1934, “O cinema nacional,
€lemento de aproximagdo dos habitantesdo Pais”,
Getulio Vargas manifestou o seu desgjo de “am-
parar” a “industria cinematografica nacional”,
apontando as virtudes propagandisticas e peda-
gdégicas do cinema: um dos “mais Uteis fatores
de instrucdo de que dispde o Estado moderno”
(VARGAS, 1938, p. 187-188). Esta perspectiva
pedagdgico propagandistica marcaria 0s rumos
do cinemabrasileiro no periodo Vargas, orientan-
do ndo apenas a producédo de filmes educativos e
cine-jornais de 0rgdos estatais (como o Instituto
Nacional de CinemaEducativo e o Departamento
de Imprensa e Propaganda), mas também a pro-
ducéo de filmes de longa-metragem de diversas
empresas privadas (como a Brasil Vita Filmes e
aCinédia). Procuraremos neste artigo discutir al -
gumas questdes relativas ao projeto pedagdgico
propagandistico acima enunciado, destacando o
fascinio exercido por sistemas de producéo de
regimes europeus sobre diversos cineastas brasi-
leiros nos anos trinta e quarenta.

Desde suas origens, 0 assim chamado cinema
brasileiro foi sempre fruto do esforco individual
de alguns poucos abnegados que esforcavam-se
em produzir e exibir seus filmes num mercado
dominado pelo cinema estrangeiro. Espalhados
pelos mais diversos cantos do Pais, os cineastas
brasileiros ganharam um importante férum para
a discussao de seus problemas com a fundacéo

do periédico Cinearte, em 1926. Aumentando o
intercAmbio entre os cineastas, divulgando infor-
magcdes técnicas e abordando as dificuldadesine-
rentes ap exercicio da atividade cinematografica
no Brasil, Cinearte tornou-se o centro irradiador
das primeiras campanhas em favor do cinema
nacional, conduzidas por dois de seus principais
editores: Adhemar Gonzaga e Pedro Lima.

Buscando conquistar o apoio dos governantes
brasileiros para o cinemanacional, Cinearte pro-
curava destacar o potencia educativo e propa-
gandistico da “sétima arte”, citando o exemplo
de outros paises que ja utilizavam o cinema como
um importante instrumento de formagéo das cons-
ciéncias. Quando da posse de Washington Luis,
Cinearte fez quest&o de registrar o seu desgjo de
gue o presidente viesse “resolver o problema da
nacionalizacdo do filme, por que vem se batendo
de anos o autor destas linhas’ (Cinearte, 37, 10/
11/1926, p. 03). A divulgacdo de medidas
protecionistas adotadas por paises como Ingla-
terra, Alemanha, Italiae URSS, Ihes dava oportu-
nidade de ressaltar o descaso das autoridades bra-
sileiras para com as necessidades da quase
incipiente e ainda desorganizada “ classe cinema-
tografica nacional”. A reivindicagdo da
obrigatoriedade de exibicdo de filmes nacionais
apareceria, pela primeira vez, na transcricéo de
um artigo do jornal A Nacao que sugeriu ao go-
verno brasileiro “ seguir o exemplo daAlemanha’,
obrigando “ por decreto os cinemas do Pais a exi-
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birem um ndmero determinado de filmes nacio-
nais [dramas de saldo, far-west] durante o ano,
regulamentando a respectiva disposicao”
(Cinearte, 48, 26/01/1927, p. 03). Citando as re-
solugBesreferentes ao cinemado XV 111 Congres-
so0 do Partido Comunista da URSS, nas edi¢des
de vinte e vinte e sete de julho de 1927, os edito-
res de Cinearte procuravam lembrar aos nossos
governantes que, com 0 apoio do Estado, qual-
guer cinema se tornaria possivel (Cinearte, 73,
20/07/1927, p. 03 e 74, 27/07/1927, p. 05).

Naluta pela afirmagéo dainddstria cinemato-
gréafica brasileira, toda e qualquer iniciativa que
buscasse proteger as cinematografias nacionais
contra o “imperialismo cinematografico” norte-
americano era passivel de elogios. Repetindo ar-
gumentos que ganhavam forca entre os intelec-
tuais brasileiros do periodo, Cinearte procurava
demonstrar a necessidade de superacéo de alguns
dogmas do liberalismo, clamando por umainter-
vencao mais direta do Estado no campo do cine-
ma. Nesse contexto, o regime de produgdo cine-
matografica colocado em marchanaUnido Sovi-
ética depois da Revolucéo de 1917 tornava-se,
eletambém, umafonte deinspiracdo paraaadocao
de medidas protecionistas no mercado brasileiro.
Sem entrar em maiores detalhes com relacdo ao
regime politico vigente no Estado soviético,
Cinearte elogiava os esforcos dos bolcheviques
na administracdo de seu cinema que, no periodo
em questéo, pareciaatingir o dpice de seu desen-
volvimento econdmico e estéticol.

As comparagfes com a Europa, no entanto,
nao chegariam a comover os dirigentes da RepU-
blica Velha que mantiveram seus ouvidos surdos
as reivindicagdes dos cineastas nacionais. A Re-
volucdo de Trinta, no entanto, fez renascer as
esperancas dos editores de Cinearte que mani-
festaram sua confianca de que “a nova massa de
dirigentes, especia mente osque tém de arcar com
0s problemas dainstrucdo”, voltariam suas “vis-
tas para o Cinema, seguindo o exemplo das na-
¢des que mais adiantadas se acham e que resol-
veram, por meio desse incomparavel instrumen-
to auxiliar do ensino, o problema [...] da

1 A propésito do cinema soviético, consultar LEYDA,
1976 e MOUSSINAC, 1928. Publicado em 1928, Le Cinéma
Soviétique teve uma boa repercussao no Brasil, reforgando o
otimismo com rela¢do ao cinema soviético do periodo.
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desanalfabetizacdo” (Cinearte, 245, 05/11/1930,
p. 03).

Chacoalhados ndo apenas pelo terremoto po-
litico daRevolugdo, mastambém pelo surgimento
do cinema falado e pela desvalorizagdo do mil-
réis, os meios cinematogréficos brasileiros carac-
terizaram-se por uma intensa atividade no inicio
dos anos trinta. Nesse cenario de crise, produto-
res, importadores, exibidores e até mesmo os
projecionistas, buscaram agilizar adefesados seus
interesses junto ao governo Provisorio, fundando
associagOes e sindicatos que 0s representassem.
Em fins de 1931, os importadores e exibidores
criaram aAssociagdo Brasileira Cinematografica.
Em resposta a ABC, com os quais tinham inte-
resses divergentes, um grupo de cineastas brasi-
leiros fundou a Associagdo Cinematografica de
Produtores Brasileiros, em janeiro de 1932. A esta
mobilizacao de categorias mais diretamente liga-
das a0 mercado cinematogréfico, acrescentaram-
seaindaasreivindicacdes da Associacdo Brasilei-
ra de Educacgdo que, muito preocupada com o
problemado cinema, elaborou um documento com
diversas sugestdes nas areas do cinemaeducativo
e da censura, remetendo-0 ao governo Proviso-
rio.

A pressdo dessas diversas instituicdes teve
como resultado a promulgagéo do decreto-lei n°
21.240, de quatro de abril de 1932. Entre outras
medidas, 0 decreto determinava a reducdo das
tarifasafandegarias parafilmesvirgenseimpres-
sos, a nacionalizag8o da censura e a criagdo de
trés novasinstituicdes culturais: a Revista Nacio-
nal de Educacao, o Instituto Cinematografico
Educativo? e um “6rgéo técnico, destinado ndo
sb aorientar a utilizacdo do cinematografo, assim
como dos demais processos técnicos, que Sir-
vam como instrumentos de difusdo cultural”3.
Além das perspectivas de trabal ho previstas pelo
andincio de criagdo das instituicdes citadas, agra-
dava aos cineastas brasileiros sobretudo o artigo

2 Entre outras competéncias caberia ao Instituto
Cinematografico Educativo organizar “a instituicdo per-
manente de um cine-jornal, com versGes tanto sonoras como
silenciosas, filmado em todo o Brasil”.

3 As despesas decorrentes da criagio da Revista Nacional de
Educagdo e dos outros 6rgéos citados seriam cobertas pelos
fundos gerados a partir da cobranga do servigo de censura
de filmes nacionais e estrangeiros, a chamada “Taxa Cine-
matografica para a Educagdo Popular”.
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13 do decreto n° 21.240, que determinava a exi-
bicdo obrigatdria de curtas-metragens em com-
plemento as sessies normais.

A maior parte das medidas previstas pelo de-
creto 21.240 so6 seriam colocadas em prética em
anos posteriores. Sofrendo a oposi¢do dos exibi-
dores e importadores, os produtores brasileiros
concentraram seus esforgos na reivindicagdo do
cumprimento da obrigatoriedade de exibicéo de
filmes nacionais de curta-metragem. Manifestan-
do sua intencdo de fazer filmes educativos,
integradores e nacionalistas, 0s produtores naci-
onais conseguiram finalmente arrancar do gover-
no as instrucdes definindo as regras para 0 cum-
primento da obrigatoriedade.

Em trinta de junho de 1934, os produtores ci-
nematograficos nacionaisvisitaram Getulio Vargas
para prestar seus agradecimentos pela lei de
obrigatoriedade, ocasido em que Getulio proferiu
o discurso O cinema nacional como elemento de
aproximacao dos habitantes do Pais, citado no
inicio do presente artigo. Numa cronica do Jor-
nal do Brasil, transcrita nas paginas de Cinearte,
Maério Nunes procurou captar o significado da-
guele momento, apontando Getdlio como “o pri-
meiro governante do Brasil que ouviu com aten-
¢do os idedlogos que de ha muito tempo clama-
vam por um cinema naciona e compreendeu o
alto alcance dessa atividade que combate a
desnacionalizagdo crescente do povo e do Pais
[...]" (apud Cinearte, 455, 15/12/1934, p. 11).
Percebendo o estabel ecimento do cinema educa-
tivo e de propaganda como uma etapa necessaria
a consolidagdo de umaindustria cinematogréfica
nacional, os cineastas brasileiros— unidos aedu-
cadores, politicos e outras autoridades ligadas ao
regime — podem ser apontados como os autén-
ticos construtores daguela proposta pedagdgico-
propagandistica que ganhara um porta-voz privi-
legiado na pessoa do Presidente da Republica.

A obrigatoriedade de exibicdo de filmes naci-
onais de curta-metragem, que deveria iniciar-se
em agosto de 1934, abria grandes possibilidades
para o desenvolvimento das atividades cinemato-
gréficas no Brasil. As esperangas com relagéo ao
futuro promissor que se desenhava para o cine-
mabrasileiro pareciam ainda ser confirmadas pela
nomeacdo de uma Comissdo responsavel pelacri-
acdo de um novo 6rgdo oficia que se encarrega-
ria de “reunir em um sO departamento todos os
servicos de radio, cinema e cultura fisica” (AS-
SOCIACAO Cinematogréficade Produtores Bra-

sileiros, 1937, p. 74). Levando em conta ndo ape-
nas as propostas forjadas por cineastas, educa-
dores e paliticos brasileiros, mas também a ex-
periéncia de paises europeus, iniciavam-se 0s
projetos que acabariam resultando na criacéo do
Departamento de Propaganda e Difusdo Cultural
(DPDC).

A criagdo do DPDC inspirava-se na experién-
ciade regimes autoritari 0s europeus cujasinicia-
tivas, no ambito da cultura e da propaganda, im-
pressionavam os cineastas brasileiros e autorida-
des do regime varguista em suas viagens de re-
conhecimento pelaEuropa. Alvo derasgados el o-
giosde Luis Simdes L opes, oficial de gabineteda
PresidénciadaRepublica®, o Ministério daInfor-
magdo e Propaganda alemdo, criado por Joseph
Goebbels em marco de 1933, possuia um depar-
tamento destinado exclusivamente ao cinema.
Cabia a este departamento a tarefa de organizar
toda a producéo alemd, sugerindo, encomendan-
do ou apoiando producdes, corrigindo “falhas de
gosto ou erros artisticos’ e interditando filmes
gue ndo estivessem afinados com o regime nazis-
ta (CADARS e COURTADE, 1972, p. 24). Em
vinte e dois de setembro de 1933 era publicado o
estatuto definitivo da Camara Nacional do Filme
(Reichsfilmkammer) gue, junto com o Ministério
da Informagdo e Propaganda, estaria encarrega-
da de planificar a producéo cinematografica ale-
ma, intervindo diretamente na producdo, distri-
buicéo, exibicdo e no financiamento a projetos
através do Banco de Crédito do Cinema
(FilmKreditbank).

Também na Itdlia esta busca pelo controle
sobre os meios de comunicacdo de massa e so-
bre a cultura se fazia notar. No dia primeiro de
agosto de 1933, Galleazzo Ciano eranomeado para
a chefia do Escritério de Imprensa do Chefe do
governo, que havia sido criado em 1922, logo
depoisde Mussolini haver chegado ao poder. Sob
a administracéo de Ciano, o escritdrio conheceu
um alargamento progressivo de suas competén-
cias, que culminou com sua elevacdo a condicéo
de Sub-Secretariado de Estado paraalmprensae

4 Cf. a Carta de Luiz Simdes Lopes a Getdlio Vargas.
CPDOC/FGV, GC 34.09.22, p. 01 e 02. Escrevendo de
Londres, o Oficial de Gabinete do Presidente da RepUblica
faz uma avaliagdo positiva do Ministério da Informacéo e
Propaganda alemédo, sugerindo a Getulio Vargas a criagéo
de uma “miniatura” daquele érgdo no Brasil.
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a Propaganda, através de um decreto datado de
dez de setembro de 1934. As divisdes de |mpren-
sa ltaliana, Imprensa Estrangeira e Propagan-
da, ja existentes no antigo 6rgéo, juntar-se-ia a
Divisdo de Cinema, confiadaa Luigi Freddi. Em
vinte e quatro de setembro, para assinalar que
um projeto coerente sucedia a politica fragmen-
taria e desordenada até ent&o adotada pelo gover-
no fascistaparao cinemaitaliano, um decreto-lei
reunia sob a competéncia do Sub-Secretariado de
Estado para a Imprensa e Propaganda uma série
de atribuicdes que estavam dispersas entre varios
ministérios (cf. GILI, 1985, p. 12-13).

Cientesdaorganizagao do futuro Departamen-
to de Propaganda e Difusdo Cultural, bem como
das vantagens que este novo 6rgdo podia lhes
oferecer, os produtores brasileiros entraram ra-
pidamente em contato com a comisséo encarre-
gada de sua criacdo que, segundo relatério da
Associacdo Cinematogréfica de Produtores Bra-
sileiros, estaria sendo assediada pelos distribui-
dores e exibidores que buscavam impedir o cum-
primento da obrigatoriedade de exibicdo defilmes
nacionais de curta-metragem (cf. ASSOCIACAO
Cinematogréficade Produtores Brasileiros, 1937,
p. 71).

A obrigatoriedade de exibi¢do defilmes nacio-
nais de curta-metragem eravista com grande pre-
ocupacao pelas distribuidoras estrangeiras, sobre-
tudo quando avaliada a luz das experiéncias na-
Zista e fascista que pareciam inspiréla. N&o so-
mente em virtude de fatoresideol 6gicos, mastam-
bém em func&o de suas necessi dades econdmicas,
0s regimes italiano e ademé&o ndo limitaram suas
intervengdes no mercado cinematografico ao in-
centivo de producdes desejaveis e arepressao das
indesgjaveis. osfascistas e nazistas buscaram tam-
bém estender o seu controle sobre os mecanis-
mos de distribuicdo, favorecendo as producdes
locais e criando barreiras as producdes estran-
geiras®. No caso brasileiro, aincipiéncia da pro-
ducéo nacional desautorizavamedidas maisradi-
cais contra 0 cinema estrangeiro que, no entanto,
parecem ter sido discutidas, provocando verda-
deiro terror ndo so entre os exibidores e distribui-

5 Na Alemanha, essa presenca do Estado na distribuicéo se
dava sobretudo através da UFA que possuia um nimero
bastante significativo de salas no territério alemdo. Cadars
e Coutarde informam que, em 1936, 88% dos filmes
distribuidos na Alemanha eram nacionais (cf. CADARS e
COURTADE, 1972, p. 31). Na Italia, o processo de
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dores, mas também entre os produtores, que ndo
teriam condicBes de suprir a demanda por filmes
em caso daimposic¢do de maiores barreiras as fi-
tas importadas. Cientes dos fantasmas que as-
sustavam o mercado, 0s produtores nacionais
buscaram tranquiilizar os distribuidores e exibi-
dores, afirmando gque a obrigatoriedade de exibi-
¢do de filmes nacionais de curta-metragem ndo
deveria ser vista como o0 primeiro passo de um
processo que objetivava o fechamento do mer-
cado brasileiro ao filme importado. Na opini&o
dos editores de Cinearte, o desenvolvimento do
cinema brasileiro necessitava da contribui¢ao fi-
nanceira, técnica e até mesmo estética trazida
pelos filmes estrangeiros que ndo poderiam ser
afastados de forma abrupta do mercado nacio-
nal®.

A publicagdo do decreto de criagdo do DPDC,
em onze de julho de 19347, veio comprovar 0
sucesso dos produtores brasileiros em sua cam-
panha junto aos membros encarregados da orga-
nizac&o do novo 6rgado federal. O DPDC ficaria
encarregado de “estimular a producéo, favorecer
acirculagdo [...] intensificar e racionalizar a exi-
bicdo [...] de filmes educativos’, que podiam fa-
zer juz a “favores fiscais’ concedidos pelo go-
verno. Além destas vantagens, os filmes nacio-

controle estatal sobre a distribuigdo alcancaria o seu ponto
maximo com a “lei sobre 0 monopdlio”, que previa que 0s
filmes estrangeiros seriam comprados e distribuidos pela
ENIC (Escritério Nacional da Industria Cinematografica),
orgao estatal criado em novembro de 1935. Descontentes
com o decreto de setembro de 1938, as companhias ameri-
canas (Metro, Warner, 20th Century Fox e Paramount),
deixariam de atuar no mercado italiano (cf. GILI, 1985, p.
41).

6 Buscando tranguilizar importadores e exibidores, o redator
da secdo Cinema Brasileiro lembrava que “naquela primeira
reunido do Ministério da Educacdo [quando], logo depois
da revolucao, tratava-se até de impedir totalmente a entrada
de filmes estrangeiros, foram os representantes de Cinearte
que observaram a necessidade também de assistirmos a
filmes estrangeiros porque o cinema é como o livro, e nds
gostamos de ler e estudar também o que se faz no
estrangeiro” (Cinearte, 400, 01/10/1934, p. 07). Cabe
destacar ainda que, nesse mesmo periodo, Cinearte iniciou a
publicacdo de um suplemento com a “finalidade distinta”
de “prestar servigos aos Exibidores e aos Importadores de
filmes” (Cinearte, 405, 15/12/1934, p. 21).

T Vide transcricio do decreto de criacdo do DPDC em
ASSOCIACAO Cinematogréfica de Produtores Brasileiros,
1937, p.73.
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nais ainda eram beneficiados com um desconto
de cinglienta por cento sobre as taxas dos servi-
¢os de censura que, a partir daguele momento,
passava a ser exercida por uma Comissao subor-
dinadaao Ministério da Justicae Negdcios I nteri-
ores.

A obrigatoriedade de exibicdo de filmes de
curta-metragem e as vantagens e incentivos pre-
vistos pelo decreto de criacdo do DPDC deram
um novo impul so as atividades dos cineastas bra-
sileiros que empenharam-se em divulgar asreali-
zacOes do regime quelheshaviaapoiado8. Aolado
daeducacdo do povo brasileiro, atarefade propa-
gandear as realizacfes do regime varguista assu-
mia um papel de destaque no discurso de cineas-
tas empenhados em garantir os incentivos do Es-
tado paraumaindustriaque, malgrado o otimismo
reinante, enfrentava dificul dades de dificil supe-
racao.

A julgar pelascriticastranscritas em Cinearte
e A Cena Muda, o0s primeiros curtas-metragens
de exibicdo obrigatériaeram de qualidade bastan-
teinsatisfatoria. Ao descrever areacdo dasplatéias
nas sessdes acompanhadas pel os shortsnacionais,
num artigo do jornal integralista A Offensiva trans-
crito nas paginas de Cinearte, Paulo Lavrador nos
faz acreditar que, malgrado a ret6rica dos produ-
tores, eles pouco contribuiam para a educagéo
do povo brasileiro ou paraadivulgacéo da propa-
ganda varguista. Segundo Paulo Lavrador, prin-
cipa mente no periodo imediatamente posterior a
lei, quando aincipiéncia da produgéo obrigou as
companhias a “empurrar quanta coisa havia em
latas que se cobriam da poeira de alguns anos’,
0s curtas-metragens de exibicéo obrigatoriacons-
tituiam-se em “ coisasinominaveis, que o publico
recebiamal, culpando o cinema exibidor dos dez
maus minutos que passava, levando a sua exas-
peracdo ao ponto de agredir a pobre tela, que re-
cebiaosinsultos, corporificados em projéteis que
chegaram a danificar algumas delas’ (Cinearte,
435, 15/02/1936, p. 21). Os valores pagos aos
produtores pela locacdo dos curtas-metragens
eram muito baixos, um problema ainda agravado

8 Lembrariamos os agradecimentos de Armando de Moura
Carijé a Getulio Vargas, por ocasido das comemoragdes do
primeiro aniversario da obrigatoriedade de exibicdo de
curtas. O presidente da Associagdo Cinematografica dos
Produtores Brasileiros destacou que “todas as comemoragdes
civicas como as realizagdes e progressos de nossa naciona-
lidade, foram largamente divulgados pelos filmes editados

pelasuacircul agdo restrita, dado que amaior parte
dos cinemas brasileiros ndo cumpriam com as
exigéncias de exibicao obrigatdria previstas em
lei. Prejudicados pelabaixarendade bilheteria, os
produtores nacionais ndo podiam também contar
com os prémios oficiais uma vez que 0 pequeno
volume de verbas destinadas ao Departamento de
Propagandae Difusdo Cultural impedia-o de con-
ceder os incentivos financeiros e fiscais previs-
tos quando da sua criagao.

Diante dessas dificuldades, Cinearte voltaria
a reservar espagos cada vez mais significativos
paraadivulgacdo de medidas protecionistas ado-
tadas na Itdlia e na Alemanha que demonstravam
a omissdo das autoridades brasileiras com rela
¢80 ao cinema nacional. Em 1935, esse procedi-
mento tatico atingiria o seu dpice em seis editori-
ais que louvaram, com grande entusiasmo, a po-
litica cinematografica adotada pelo |11 Reich.

Reconhecendo os “excessos do extremado
nacionalismo alemao”, bem como as prevencdes
gue poderiam ser levantadas contra o * absol utis-
mo medieval revivido pelo guante de ferro de
Hitler”, Cinearte destacava aimpossibilidade de
se"“negar os extraordinérios beneficiosque aAle-
manha recebeu sob os pontos de vista da unidade
de seu povo, da reconquista da confianca em si
mesmo e, dentro de diversos outros, no campo
cultural, com a manutencdo de suas tradicles’.
Com ainstituicdo do Ministério da Educagéo e
Instruc&o PublicaPopular e do Ministério daPro-
paganda, Goebbel s haveria conseguido deter o tdo
falado “declinio dacivilizag&o ocidental”, impri-
mindo uma “orientagdo segura [...] a indistria
cinematogréfica da Alemanha, nagdo cujos diri-
gentes, reconhecendo a importancia sem par do
rédio, da imprensa e do cinema, dedicaram-se a
corrigir-lhes as falhas, a indicar-lhes novos ru-
mos, para elevéa-los ao lugar que lhes € devido
como fatores de educagdo, de cultura e aproxi-
macgdo dos povos’ (Cinearte, 415, 15/05/1935,
p. 5)°. A convocagdo do Congresso |nternacio-

asombra da lei protetora”; lembrando a Vargas que sempre
“que V. Exa. se dirigiu a Nagdo, a cinematografia brasileira
compareceu para o registro e divulgacdo das idéias do
governo, pela propria voz e figura do chefe de Estado”
(ASSOCIACAO Cinematogréfica de Produtores Brasilei-
ros, 1937, p. 129).

9 O cronista reconhece que “poderiamos facilmente apontar
0s excessos cometidos em qualquer desses trés ramos” (radio,
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nal de Cinema para a cidade de Berlim demons-
trava, maisumavez, aenorme importanciadevo-
tada pelo governo nacional-socialista a cultura,
constituindo mais “um exemplo de quanto pode
conseguir uma inddstria nacional, quando ela se
impde a uma disciplina e sabe escolher seus che-
fes’. Ainda que desse encontro ndo houvesse re-
sultado nenhuma das “importantes resolugées’
adotadas, o discurso de Goebbel s no encerramen-
to do Congresso jateria bastado paratransforma-
lo na “mais memorével das reunides internacio-
nais do Cinema’. Levando em conta aimportan-
cia do texto, Cinearte fez questdo de resumir o
discurso destacando “as bases mestras com que
0 ministro da Propaganda do Reich delineou os
rumosaseguir pelaindistriacinematograficaale-
ma e, quica, a mundial” (Cinearte, 417, 15/06/
1935, p. 5).

Para Goebbels, aarte ndo poderiaestar desvin-
culada das “raizes’ que aligam as “profundezas
do solo natal”. Sua “importancia internacional”
derivaria dessa “sua origem [...] essencialmente
nacional e racica [...], cuja poténcia criadora,
originada damais puradas fontes autdctones, de-
monstra um tal dinamismo que ela se expande
largamente além dos limites de sua civilizagdo
particular” (Cinearte, 417, 15/06/1935, p. 5). Essa
orientacdo haverianorteado aarte de Shakespeare,
Byron, Moliere, Corneille, Goethe e Wagner que
pertenciam ao “patrimdénio da cultura mundial”
porque, “em ultima andlise e no sentido mais
profundo da palavra’, haviam sido “os melhores
alemdes, ingleses e franceses de seu tempo”
(Cinearte, 418, 01/07/1935, p. 6).

Na perspectiva do ministro da Propaganda do
Reich todas as artes, e em especial 0 Cinema,
mereciam o interesse e aprotegdo dos governantes
gue deveriam dedicar-lhes “uma verdadeira pai-
xao0 pessoa”, considerando-as como “um indis-
pensavel elemento da vida de seu povo”. Desta
cando ndo existir uma “arte que possa encontrar
em s mesma sua subsisténcia’, Goebbels afir-
mava que o Estado deve sustentar a arte cinema-
tografica “a menos que renuncie a olha-la como
uma arte e classifica-la, com esse titulo, entre as
produgdes estéticas do génio naciona” (Cinearte,

imprensa e cinema), destacando no entanto que “isso po-
rém é um assunto que foge a orientacdo dessa revista”
(Cinearte, 415, 15/05/1935, p. 5).
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418, 01/07/1935, p. 6)10.

Ocupando as péaginas reservadas a Chronica
de Cinearte, em quinze de agosto de 1935, E. M.
Bentes realizou uma simula dos editoriais publi-
cados nos nimeros anteriores da revista. Desta
Cou 0 cronista que, enquanto no exterior eram
feitas experiéncias com filmes em trés dimensdes,
filmes coloridos e televisdo, no Brasil as empre-
sas cinematogréficas mal conseguiam dar conta
de produzir filmes sonoros em virtude do pegque-
no interesse do governo pelaatividade cinemato-
gréfica. O cotejamento do cinemabrasileiro com
0 cinemaeuropeu vinhademonstrar que“[...] para
conseguir que o cinema acompanhe aqueles de-
senvolvimentos, ha que existir uma colaboragéo,
harménica entre a industria cinematogréfica e o
respectivo governo. Isso significarg, em ultima
andlise, submeter o cinema ao controle do Esta-
do. Podemos divergir desse método, em virtude
do Estado geralmente se aproveitar desse con-
trole ndo somente paradirigir aorientacdo artisti-
cado cinema, como também se aproveitar do mes-
mo paraadivulgacao de seusideais politicos. N&o
gueremos citar o caso da Russia, onde o cinema
esta sendo dirigido no sentido da formacéo da
juventude soviética, por ndo termos deta hes su-
ficientes acerca do estado atual do cinema na
velhanagdo eslava. Mas nao ha como negar que,
muitas vezes, esse control e setor na benéfico para
a industria cinematografica de um Pais, desde
gue lhe imprima rumos certos, seguros, inflexi-
veis. Ja temos nos referido, por diversas vezes
ao que acontece na Alemanha. Conhecendo que
grandes transformagdes estdo em perspectiva, a
industria alema esta olhando para a frente”
(Cinearte, 421, 15/08/1935, p. 42, sem grifos no
original).

Como j& haviamos afirmado, o aparato pro-
pagandistico construido pelos chamados “regi-
mesdeforga’ europeusimpressionavam ndo ape-
nas os burocratas do Estado em suas andancgas
pela Europa, mas também os cineastas e produ-
tores cinematogréficos brasileiros, interessados
nas vantagens para a produgdo cinematogréfica
gue pareciam acompanhar essesregimes. Napers-
pectivade E. M. Bentes, ndo somente aindustria
cinematogréfica alema, mas provavel mente tam-

10 O discurso de Soebbels também se acha transcrito em
CADARS e LOURTADE, 1972, p. 317-321.
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bém aindustria cinematogréficarussall, progre-
diam sob o comando de lideres que haviam com-
preendido aimportancia do cinema como instru-
mento de educagdo e propaganda politica. Com
sua série de artigos louvando a politica nazista
para o cinema, Cinearte dava os retoques finais
no “ Ovo da Serpente” que se partiriadali aalguns
anos, com o Golpe de Estado de novembro de
1937.

Para desalento de setores que imaginavam
colher maiores dividendos com a instituicdo de
um “regimedeforca’ no Brasil, apoliticaadotada
pelo Estado Novo com relagdo ao cinema mos-
trou-se de certo modo timida, ficando muito
aquém dos desejos de diversos cineastas. Nao
seriam adotadas maiores barreiras a penetracéo
do cinema americano no mercado brasileiro, ao
mesmo tempo em que as intervencdes estatais
pareciam criar novas barreiras ao desenvolvimento
daindustria cinematogréfica nacional .

Em 1938, o Departamento de Propaganda e
Difusdo Cultural era reorganizado incluindo a
Imprensa e 0 Turismo entre as suas segdes de
Ré&dio, Cinema e Cultura Fisica (cf. GOULART,
1990, p. 57-58). O agora denominado Departa-
mento Nacional de Propagandatornou-se respon-
savel pelaproducdo do Cingjornal Brasileiro: sé-
rie de cine-jornais que, privilegiando-se da
obrigatoriedade de exibicdo de filmes de curta-
metragem nacionais, era exibida antes das ses-
sfes hormais. Sem possuir uma estrutura que lhe
permitisse produzir o cingjornal, o DNP confiou
esta tarefa a Cinédia de Adhemar Gonzaga. Em
dezembro de 1939, no entanto, a transformacéo
do Departamento Nacional de Propaganda em
Departamento de Imprensa e Propaganda seria
acompanhada por uma ampliac&o da Diviséo de

11 A prudéncia do cronista com relacdo ao cinema soviético
é bastante compreensivel no contexto de forte repressao
aos militantes de esquerda, que se sucedeu ao decreto de
dissolugdo da Alianca Nacional Libertadora, datado de onze
de julho de 1935. Convém destacar que o Estado soviético
também mantinha um estrito controle sobre suas produ-
¢Oes cinematograficas. A producdo de um filme soviético
seguia diversas etapas: inicialmente era elaborado o argumento
que, submetido a uma comisséo de censura, dava origem a
um libreto que, uma vez aprovado por outra comisséo, dava
origem a um roteiro. Somente depois de uma cuidadosa
censura do roteiro é que iniciavam-se as filmagens. Termina-
do o filme, este ainda era submetido a duas outras comis-

Cinema e Teatro do 6rgdo que dispensou 0s ser-
vicosda Cinédia naproducado do Cinegjornal Bra-
sileirol?,

A0 mesmo tempo em que se estabel eciacomo
concorrente das empresas privadas no campo dos
curtas-metragens, o Estado oferecia, como
contrapartida, diversas vantagens a produgdo de
longas-metragens. Além de estabelecer a
obrigatoriedade de exibi¢do de filmes nacionais
de longa-metragem, o decreto de criagédo do DIP
conferia ao 6rgdo a missdo de conceder prémios,
favores, estimulos, isencdes e reducdes de im-
postos e taxas aos filmes nacionais educativos e
delonga-metragem. Nenhuma dessas medidas de
incentivo, no entanto, seria efetivamente coloca-
da em prética. Como ja havia acontecido anteri-
ormente com o0 Departamento de Propaganda e
Difusdo Cultural, o Departamento de Imprensa e
Propaganda ndo chegaria a conceder 0s prémios
e isencgdes previstos no decreto de criacdo do or-
géo, que dariam um grande impul so as atividades
cinematogréficas no Brasil. Ao contrario do es-
perado, a criagdo do DIP agravaria ainda mais a
jadesfavoravel situacdo das produtoras privadas.
Com aproducéo do Cinejornal Brasileiro, o De-
partamento de Imprensa e Propaganda vinha so-
mar-seao Ministério daAgriculturae ao Instituto
Nacional de Cinema Educativo, acirrando a dis-
puta entre instituigdes oficiais e empresas priva
das na producdo dos curtas-metragens necessa-
rios ao cumprimento da lei de obrigatoriedade.
Subvencionado pelo governo Federal, o Cingjor-
nal Brasileiro e outras producfes oficiais pres-
cindiam dos recursos de bilheteria para a sua sus-
tentac&o, concorrendo deslealmente com as pro-
dutoras privadas que tinham o aluguel das fitas
como sua principal fonte de renda.

Concorrendo em situacao de inferioridade com
0 préprio Estado no campo dos curtas-metragens,
0s produtores brasileiros ndo encontravam me-

sBes que decidiam as circunstancias em que se daria a sua
distribuicéo: os filmes podiam ser proibidos, distribuidos
por todas as repUblicas ou exibidos com restri¢des. Ver
MOUSSINAC, 1928, p. 52-53 e p. 73-74.

12 A respeito da criagdo do Departamento de Imprensa e
Propaganda, gerado a partir da fusdo do Servigo de
Inqueéritos Politicos e Sociais com o Departamento Nacional
de Propaganda consultar SOUZA, 1990, p. 246 e GARCIA,
1982, p.100-102.
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Ihor sorte no campo dos longas-metragens. Com
oinicio daSegundaGuerra, anecessidade de con-
quistar o apoio dos paises |atino-americanos le-
vou os Estados Unidos a reforgar seus lagos
econdmicos e culturais com o continente atraveés
da chamada“ politica daboavizinhanga’. Criado
em dezesseis de agosto de 1940, o Office of the
Coordinator of Commercial and Cultural
Rel ations between the Americam Republics (Bird
Interamericano) reservou uma atencdo especial
ao cinema, incentivando a producéo e a difusdo
de longas-metragens ficcionais e documentérios
gue propagandeavam o “american way of life” e
aunidade cultural epoliticaentre Brasil e Estados
Unidos!3. Ao mesmo tempo em que a presenca
do cinema americano no mercado brasileiro se
fortalecia, cresciam as dificuldades dos produto-
res nacionais. Considerado como matéria-prima

13 A “politica de boa vizinhanga” manifestou-se também
pelo intercAmbio entre brasileiros e norte-americanos no
campo do cinema. Atores e cineastas americanos (como

estratégica pelos paises que se digladiavam na
GuerraMundial, a peliculavirgem e outras maté-
rias-primas se tornaram cada vez maisraras, im-
pedindo a concretizagdo de novas produces, so-
bretudo no campo dos |ongas-metragens!4. A en-
tradado Brasil naGuerrae aposterior vitoriados
Aliados contribuiriam paraaconsolidacdo dahege-
moniado cinemaamericano no mercado brasilei-
ro e para o esquecimento de projetos que, embo-
ra muito recentes, transformaram-se em péaginas
esmaecidas de um passado longinquo.

Recebido para publica¢éo em setembro de 1997.

John Ford, Walt Disney e Grace Moore) foram mandados
em visita ao Brasil, a0 mesmo tempo em que profissionais
brasileiros (como era o caso de Carmem Miranda) ganha-
vam a oportunidade de trabalhar em produg¢des nos EUA.
A respeito da “politica da boa vizinhanga”, consultar PRA-
DO, 1995.

14 A respeito das dificuldades enfrentadas no periodo pela
falta de matérias-primas, consultar GONZAGA, 1987, p.14-
15.

Claudio Aguiar Almeida (mortara@usp.br) € Mestre em Histéria Social na Universidade de Séo Paulo
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BRAZILIAN MOVIES IN THE ESTADO NOVO: DIALOGUES WITH ITALY,
GERMANY AND USSR

Claudio Aguiar Almeida (Universidade de Sao Paulo)

This article analyses the relation between Brazilian movie producers and the State in the creation of
agencies for incentive and protection of Brazilian cinema and in the elaboration of cultural projects
aiming to use movies as an instrument of education and propaganda during the "Estado Novo"
(1937-1945). In the 1930's and 40's, Brazilian movie-makers, fascinated with systems of official
cinematographic production in Germany, Italy and the USSR, vindicated similar interventions of the
Brazilian government, considering them as necessary for the implementation of a national
cinematographic industry.
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LE CINEMA BRESILIEN SOUS LE ESTADO NOVO: DIALOGUE AVEC L’ITALIE,
L’ALLEMAGNE ET L’URSS

Claudio Aguiar Almeida (Universidade de Sao Paulo)

Cet article analyse d’abord la relation entre les réalisateurs brésiliens et le role de I’Etat au moment
de la création d’organismes chargés de stimuler et de défendre le cinéma national; et puis,
I’élaboration des projets culturels proposant I’utilisation du cinéma comme moyen d’éducation et de
publicité sous le Estado Novo (1937-1945) a la fois. Dans les années trente et quarante, les cinéastes
brésiliens fascinés par les systemes officiels de production cinématographe de I’Allemagne, de
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I’ltalie et de I’URSS, reivindiquaient auprés du gouvernement brésilien un traitement pareil le
considérant indispensable au cours de I’implantation d’une industrie cinématographe nationale.

MOTS-CLES: cinéma brésilien; cinéma et histoire; cinéma sous le Estado Novo; cinéma naziste;
cinéma fasciste; cinéma soviétique; cinéma et politique.



