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RESUMO

Neste trabalho, pesquisou-se as décadas de 1930 e 1940 com o objetivo de identificar,
em filmes naturais, posados, atualidades, cinejornais e documentarios, produzidos ou
encomendados pelo poder publico, discursos e compreensdes que foram fundamentais
para construir imagens diversas sobre a cidade de Sdo Paulo. Foram investigados os
diversos aspectos que permearam o intervalo de tempo, entre a crise da produgéo
ficcional (posados), em S&o Paulo e datada do inicio da década de 1930, até a ascensdo
dos estudios paulistas, a partir de 1949, com a inauguracdo da Vera Cruz. Uma
importante experiéncia filmica foi realizada, nesse meio tempo, sobre a cidade, mas que
ndo foi problematizada ou investigada pela historiografia. No periodo, a producdo néo
ficcional se intensificou, em parte para atender uma demanda do governo de registrar,
por meio do cinema, as transformacdes urbanas, sociais e politicas pelas quais passavam
a capital paulista. Partiu-se da pratica do cinegrafista nacional e estrangeiro para
identificar os diferentes referenciais culturais, histéricos e sociais imersos na producéo.
Do ponto de vista metodoldgico, o trabalho com as fontes (filmes, jornais, entrevistas,
revistas, relatorios etc.) procurou a todo instante seguir os percursos da realizagdo
desses filmes. Tanto o governo em ambito municipal, estadual e federal, quanto os
escritores modernistas de S&o Paulo, que analisavam ou produziam cinema ou 0s
imigrantes que viviam das encomendas dos filmes, contribuiram para a elaboracéo de
imagens sobre a capital paulista. Defendeu-se por meio da confrontacdo de fontes
diversas que foi essa producdo que iniciou, no cinema, um modo de contar uma histéria
oficial com objetivos documentais ou de propaganda sobre a cidade.

Palavras-chave: cidade de S&o Paulo; cinema institucional; periodo silencioso; década
de 1940.



ABSTRACT

In this work, researching the1930s and 1940 with the aim to identify in natural films,
posed, current affairs, documentaries and newsreels produced or commissioned by
government agencies, discourses and understandings that were crucial to building
diverse images of the city of Sdo Paulo. We investigated several aspects that permeated
the time interval between the crisis of fictional production (posed) in S&o Paulo, from
and dated from the early 1930s, until the rise of the studios in S&o Paulo, from 1949,
with the inauguration of Vera Cruz. An important film experience was done in the
meantime, over the city, but not investigated or was questioned by historiography. In the
period, non-fiction production has intensified, partly to meet a government demand to
register, through film, urban change, social policies and they passed the state capital.
We started from the practice of domestic and foreign cameraman to identify different
cultural references, steeped in historical and social production. From the methodological
point of view, work with sources (movies, newspapers, interviews, magazines, reports
etc.) at all times sought to follow the paths of realization of these films. Both the
government at the municipal, state and federal governments, as the modernist writers of
Sdo Paulo, analyze or produce film or immigrants living orders of the films contributed
to the creation of images on the capital city. It has been argued by several sources of
confrontation that was this production that started in the cinema, a way of telling a story
with official advertisement objectives or documentary about the city.

Keywords: S&o Paulo, institutional film, silent period; 1940s.
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INTRODUCAO

Quando a cidade de Sdo Paulo percebeu sua vocagdo urbano-industrial, as lentes
daqueles que seriam os pioneiros da cinematografia paulista logo registraram esse
importante processo de transformagdo. Em varios momentos da historia do cinema
brasileiro produziram-se filmes com o objetivo de documentar aspectos da capital
paulista. A Mostra de Cinema Internacional de S&o Paulo que ocorre anualmente desde
1977 langou, em 2004, o filme BEM-VINDO A SAO PAULO. O longa-metragem é
formado por uma série de curtas, produzidos por cineastas do mundo inteiro, com o
objetivo de discutir diferentes perspectivas da capital paulista. O aspecto inovador na
maioria das abordagens marcou a iniciativa. Ndo por acaso, o filme foi lancando no
contexto das comemoragdes dos 450 anos da cidade de Sao Paulo.

Durante as festividades do IV centenério da cidade, em 1954, o cinegrafista
Benedito Junqueira Duarte lancou o curta-metragem documental METROPOLE DE
ANCHIETA, durante o | Festival Internacional de Cinema do Brasil, em Sao Paulo.
Em decorréncia da produgdo que teve a consultoria do historiador Sérgio Buarque de
Holanda, o filme foi premiado e elogiado pela critica por muitos anos.

Ao retornar aos textos de época, identificaram-se narrativas que elegeram o longa-
metragem de ndo ficcio SAO PAULO: SINFONIA DA METROPOLE (1929) um
dos filmes mais representativos do chamado periodo silencioso realizado até entdo. O
filme reproduziu aspectos estéticos e técnicos de outras “sinfonias”, mundo a fora. As
imagens da sinfonia paulistana traduziram conceitos de vertigem, rapidez, tecnologia e
velocidade ja discutidos e percebidos nas grandes metropoles, inclusive em Sao Paulo.

Esse percurso é uma pequena mostra de como a cidade encontrava a si, ho cinema
e este encontrava a cidade. Mas o que havia em comum entre filmes e fragmentos de
filmes apresentados acima sobre Sdo Paulo? Séo os discursos que resumem a cidade
como locus da modernizacgdo e progresso. Mas e os filmes da década de 1930 e 1940?
Quais aspectos retratavam sobre a capital paulista?

Muitos cinegrafistas a partir da década de 1920 intensificaram a filmagem de
naturais, posados, atualidades, cinejornais e documentarios, para registrar sob
encomenda os discursos elaborados por administradores publicos e parte da

intelectualidade paulista. Essa producdo continuava propagando, mas agora no cinema,
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as paisagens urbanas retratadas nas fotografias', ilustracBes e cartdes-postais
amplamente divulgados desde o século XIX.

Durante a pesquisa, retornou-se as décadas de 1930 e 1940 com o objetivo de
identificar, em filmes, produzidos ou encomendados pelo poder publico, discursos e
compreensdes que foram intrigantes para entender a construcdo de alguns aspectos da
cultura, histdria, politica e sociedade de Séo Paulo.

Estes e outros filmes, a seguir, representam objeto de anélise e a0 mesmo tempo
fonte da pesquisa. Producdes que enfocaram a cidade de S&o Paulo, fornecendo ao
espectador, desde o titulo, uma no¢do dos temas e objetivos que seriam abordados em:
ALGUMAS DAS REALIZAQOES EM OBRAS PUBLICAS PELA
ADMINISTRAQAO FABIO PRADO NA PREFEITURA DE SAO PAULO (2937),
ALVORADA DE GLORIA (1931), BRAZIL GETS THE NEWS (1942), SAO
PAULO (1944), SAO PAULO DE ONTEM E SAO PAULO DE HOJE (1943),
CARNAVAL DE 1936 (1936), CINE JORNAL BRASILEIRO (vérias edic0es,
1939-1945), DOIS ANOS DE GOVERNO (1939), HABITACAO ECONOMICA
(1941), O CACADOR DE DIAMANTES (1933), OS BANDEIRANTES (1940),
PARQUES INFANTIS DE SAO PAULO (1937), REVOLUCAO DE 1932 (1932),
entre outros. Encenacfes e sobreposi¢fes de ideias marcaram a estética dessas
produgdes. E ndo poderia ser diferente. Nessa galeria existem filmes distintos, desde a
narrativa historica, o lugar de producdo, a montagem das imagens até o circuito
exibidor.

Tendo em vista essas producdes, o foco da tese foi analisar o modo como alguns
filmes naturais, posados, atualidades, cinejornais e documentarios (oficiais, oficiosos,
considerados cavacdo ou ndo), a maioria formada por curtas-metragens, retrataram a
cidade de Sdo Paulo. E importante destacar que todos esses géneros foram
encomendados ou produzidos pelo poder publico.

O recorte temporal delimita-se as décadas de 1930 e 1940. Nesse periodo, a
producdo ndo ficcional em Sdo Paulo se intensificou, em parte para atender uma
demanda do governo de registrar, por meio do cinema, as transformacgdes urbanas,

sociais e politicas pelas quais passava a capital paulista. Um ou outro posado (ficcional)

1 O pesquisador Boris Kossoy aponta para a possibilidade metodoldgica de identificar nas imagens
fotograficas da cidade “o papel decisivo na constru¢do do imagindrio social paulistano”, que
representou um “ambiguo processo de criagéo/construcdo de realidade. (KOSSOY: 2004, p. 390).
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foi analisado em decorréncia da sua representatividade para a época, ou por estar
inserido em um contexto institucional.

O objetivo ndo foi determinar um novo ciclo, com base na produgdo
governamental paulista ou federal que retratava Sdo Paulo, mas identificar os varios
pontos de convergéncia entre esses diferentes filmes e as referéncias culturais
empregadas por seus cinegrafistas. Defende-se que foram eles que iniciaram, por meio
do cinema, um modo de contar uma historia oficial, oficiosa, jornalistica e ficcional
sobre a capital paulista.

Observou-se, nos estudos historicos, uma lacuna que precisou ser pesquisada.
Foram investigados os diversos aspectos que permearam o intervalo de tempo, entre a
crise da producdo ficcional (posados), em Séo Paulo e datada do inicio da década de
1930, até a ascensdo dos estudios paulistas, a partir de 1949, com a inauguracao da Vera
Cruz. Uma importante experiéncia filmica foi realizada, nesse meio tempo, sobre a
cidade de S&o Paulo, mas que néo foi problematizada ou investigada pela historiografia.

O livro Introducdo ao cinema brasileiro, langado em 1959 pelo critico Alex
Viany, foi o ponto de partida para o levantamento de algumas questdes até a
fundamentacdo da justificativa e problematica esbocada nesta tese. Um dos primeiros
trabalhos com preocupacdes académicas sobre o cinema brasileiro, o livro de Viany
analisa a maior parte da filmografia produzida no Brasil até o final da década de 1950.
No entanto, poucas vezes 0 autor mencionou a importancia da produc¢do néo ficcional.
Ainda, ajudou a cristalizar e multiplicar uma ideia, que seria recorrente em outros
trabalhos, de que “ao terminar a primeira década [anos de 1930] de cinema falado no
Brasil, Sdo Paulo havia parado” 2,

A maior parte da producdo historiografica sobre este periodo tem citado dados
numéricos que corroboram a tese de Viany e defende que a producdo de Séo Paulo s6
voltaria a cena cinematografica, apenas em 1949, com o advento do estudio paulista
Vera Cruz. Assim, 0 que era uma conjectura tornou-se uma verdade sobre um periodo
histérico do cinema paulistano. O critico Paulo Emilio Salles Gomes, por exemplo, ao
concordar com a afirmacdo de Viany, acaba reforcando que o marco da renovagdo do
cinema de Sao Paulo foi o empreendimento industrial que “conferiu ao retorno paulista
um tom sensacional”. (GOMES: 1980, p. 65).

2 Segundo Alex Viany “(..) em 1931 e 1932, Sdo Paulo lancou, além do importante ‘O cacador de
diamantes’, de Capelaro, e do esquecido ‘O dominé preto’”. Destaca ainda, que “S¢ em fins da década
de 1930/40 é que tornaria a se agitar o ambiente cinematogrdfico paulistano”. (VIANY: 1959, p. 116).
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No entanto, conforme afirma o historiador Jean-Claude Bernardet, a crise
ficcional, anterior aos grandes estddios paulistas, como a Vera Cruz, ndo implicou
necessariamente a suspensdao dos filmes. Pelo menos daqueles que tinham objetivos
documentais, relacionados ou ndo ao governo. (BERNARDET: 1995, pp. 26-27)

Com base nestas primeiras leituras é que a problematica comecou a ser definida.
Por meio da pesquisa, confrontacdo de fontes e analise dos autores que discutem a
producdo do cinema do periodo, identificou-se uma lacuna nos estudos historiogréaficos.
Foi nesta lacuna que se inscreveu a contribuicdo historiografica desta tese.

Partiu-se da hipdtese de que o cinema em Sao Paulo ndo “havia parado”, para
mapear os filmes ndo ficcionais, pouco comentados nas criticas de cinema do periodo.
Percebeu-se que a maior parte dos filmes desse periodo de tempo tinha objetivos
institucionais, produzidos ou encomendados pelo governo em diversos ambitos do
poder publico.

E o titulo da tese busca resumir o movimento dessas filmagens, sobre a cidade,
que partiram de lugares sociais e politicos diferentes: Da capital bandeirante as
imagens do cinema institucional sobre a cidade de Sdo Paulo (1930-1940). O
bandeirismo foi utilizado, por diversos meios e por muitos anos, como elemento
historico de sintese da capital paulista. Esse aforismo foi reproduzido pelos narradores
dos muitos filmes analisados, para enfatizar a cidade de Sdo Paulo como um modelo de
empreendedorismo para o Brasil.

Até o inicio da década de 1930, no Brasil e em Sdo Paulo, predominou a
realizacdo de posados e naturais. Esses filmes localizados historicamente no chamado
periodo silencioso® encontraram em seu caminho uma série de dificuldades de ordem
técnica e financeira para se concretizarem.

Os posados, também nomeados de fitas de enredo, eram resultantes da encenacéo
de adaptagdes literarias ou de tematicas consideradas histéricas. O posado era
considerado herdeiro da fotografia, no ato de posar para a camera. A interpretacdo dos
atores nesses filmes acompanhava o cenario, as marcacdes e o enredo reproduzidos na

linguagem teatral. Alias, a maior parte dos primeiros atores de cinema era de teatro.

3E preferivel a terminologia “periodo silencioso” para conceituar os filmes desprovidos de dialogo, mas
Cuja musica era sincronizada as imagens. Ndo se utiliza a terminologia “cinema mudo”, haja vista a
maioria das exibicGes terem sido acompanhadas, além das mdsicas, por letreiros e narracdes simultaneas.
JULLIER e MARIE contribuem para enriquecer o debate, & medida em que afirmam uma questéo
aparentemente 6bvia, mas imprescindivel para compreender a natureza do cinema. Durante as primeiras
décadas do cinema “ndo se ia ao cinema mudo; ia-se ao cinema”. (JULLIER; MARIE: 2009, p. 74)
Sobre a inser¢do das musicas nos filmes, desse periodo, consultar: FREIRE. Rafael de Luna (org.) Nas
trilhas do cinema brasileiro. “Introducéo”. Rio de Janeiro: Tela Brasilis, 2009, p.9.
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Os naturais relatavam desde as tematicas historicas tradicionais, festividades,
inauguracOes, até os temas que exaltavam belezas naturais. Esse género passou a ser
identificado as campanhas de propaganda oficial e as efemérides em torno de politicos,
artistas, religiosos e das elites locais. A intensificacdo dessa pratica, pejorativamente foi
nomeada de cavacdo®. Mas essa denominacdo logo seria também incorporada pelos
cinegrafistas. Depreciada pelos criticos, os filmes de cavacdo, em geral, eram
considerados inferiores, por serem encomendados e patrocinados por aqueles que
detinham o poder politico-econdmico®. J4 o poder publico, quando encomendava um
filmes, a qualquer cinegrafista ou produtora, chamava-o de oficioso.

Mas quem eram esses cinegrafistas? Qual a sua origem étnica e social? Alguns
eram escritores abastados, advindos de familias locais que dispuseram de um capital
para fundar companhias cinematograficas, como os Del Picchia. Outros tinham um
conhecimento teatral, como Vitorio Capellaro, que enveredou para o0 cinema, ou ainda
aqueles que desenvolviam o oficio fotogréafico, a exemplo de Gilberto Rossi (desde o
pais de origem) e Benedito Junqueira Duarte.

No periodo estudado, os filmes destinados ao poder publico divulgaram os
objetivos de propaganda e também possibilitaram incontaveis apropriacdes do publico
daquelas imagens. De tal modo, os filmes de Gilberto Rossi, B. J. Duarte, Humberto
Mauro e tantos outros, encomendados ou diretamente atrelados a tutela do Estado,
conduziram o espectador as mais variadas experiéncias de apreciacdo da cidade.

Foi importante debrucar-se sobre a experiéncia de cinegrafistas que eram
submetidos a censura, prevista na lei de 1932, aos cortes e a imposicao de ideias de que
compartilhavam ou ndo. N&o se pretendeu enquadrar os filmes ou os cinegrafistas, em
tradicdes ou modelos, de maneira aleatdria.

A imaginacdo e a narrativa historica, nesse caso, foram conduzidas para ndo se
deixar levar pelas imagens imponentes da cidade constantemente visualizadas nos
filmes analisados, tampouco correr o risco de adotar o discurso das fontes, como

detentores de uma Unica interpretacdo. O encontro e o confronto de toda a

* O cineasta e pesquisador Luis Alberto Rocha define a pratica da cavacdo associando-a ao “ato de
cavar”. Para conseguir dinheiro os operadores filmavam ou “tiravam do natural” e ofereciam o produto a
quem pudesse interessar. Consultar: ROCHA, Luis Alberto. V Jornada Brasileira de Cinema
Silencioso. S&o Paulo: Cinemateca Brasileira, 2011, p.224.

°0s filmes que promoviam andncios comerciais eram chamados de posados de propaganda. Os
cavadores eram acusados de filmar ao acaso e, portanto, sem nenhum interesse com o aprimoramento de
roteiros, estilo ou estética. A Enciclopédia apresenta, em varios verbetes, esses conceitos diluidos nas
explicacBes de alguns filmes ou cinegrafistas do periodo silencioso. Cf: RAMOS, Ferndo, MIRANDA,
Luiz Felipe. (orgs). Enciclopédia do cinema brasileiro. Sao Paulo: SENAC, 2000.
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documentacdo com o referencial tedrico proporcionaram a interrogacdo das
representacdes que se pretendiam criar sobre a cidade de Sdo Paulo, em varios &mbitos.

Inicialmente, a pesquisa e suas referéncias teoricas estdo localizadas no campo de
debate dos estudos culturais, propostos por intelectuais como Raymond Williams e
Beatriz Sarlo. O trabalho dialoga com os conceitos de “cultura”, “estrutura de
sentimentos” e “residual”, amparados pelas contribuicdes do historiador inglés
Raymond Williams. Estes conceitos, em decorréncia de uma preocupagao em entender a
literatura, o teatro e o cinema, a luz da cultura.

Para Williams, as explicacbes em torno das “estruturas de sentimento”, por
exemplo, traduzem as experiéncias historicas como expressdes da realidade e ndo
representacées, visdes de mundo ou ideologias de um grupo que se imp&e sobre outro.”
O cinema seria produto da vivéncia de individuos provenientes de varias experiéncias
historicas e sociais. Os filmes aqui analisados foram resultantes de uma prética social
compartilhada, por cinegrafistas, Estado e outros sujeitos envolvidos nesse processo,
“numa continuidade viva e inter-relacionada”. (WILLIAMS: 1979, p. 134-135).

O percurso da tese corroborou alguns aspectos da andlise do historiador francés
Marc Ferro, particularmente quando aborda as multiplas possibilidades do filme
enquanto fonte documental para a pesquisa histérica. E reconhecida sua colaborag&o nos
estudos que tentam identificar os aspectos de propagacdo ideoldgica, a exemplo das
producdes que divulgam, de varias maneiras, 0s pressupostos do fascismo na Europa e
do Estado autoritario soviético. Sugere Ferro, a partir do estudo desses filmes, que o
historiador tente identificar os “conteudos latentes” que teriam escapado as intencdes do
filme. (FERRO: 1992, p.93) No entanto, prefere-se tratar desses “contetidos” ndo no
campo do inconsciente, mas como referenciais da propria cultura, deixados pelos
cinegrafistas.

N&o se pode cobrar de um conjunto ou de uma lista de filmes, um empenho, a
priori, com a revelagdo de verdades sobre uma dada realidade historica. Essa
preocupacdo ¢ amparada na crenca de que os filmes ficcionais ndo estariam imbuidos
desse comprometimento. Por outro lado, muitos teéricos, como Marc Ferro, afirmam
que os filmes ndo ficcionais estariam sujeitos a manipulacdo, pois representariam

apenas um ponto de vista, daquele que o produziu.

® Beatriz Sarlo retoma esses e outros conceitos de Williams para debater a atualidade dos estudos
culturais, tendo como referéncia teorica o historiador inglés. Cf: SARLO: 2005, p.85-96.
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Para retomar essa dicotomia e problematiza-la, a tese se debrugou em reflexdes
tedricas como aquelas propostas por Eduardo Morettin. O historiador, ao analisar 0s
filmes do cinegrafista Humberto Mauro,” preferiu partir da analise das imagens,
relacionando-as a instituicdo produtora (INCE) e os objetivos politicos que envolviam a
producdo. Seu foco se voltou para a construcdo da histéria do Brasil nos filmes de
Mauro e sua narrativa ndo contemporizou sobre o papel politico exercido pelo
cinegrafista durante o Estado Novo. Assim, o “olhar” do historiador incentivou esta tese
para identificar, em dois filmes® do mesmo cinegrafista, as imagens sobre Sdo Paulo
construidas no @mbito do INCE.

O historiador Ferndo Ramos definiu diversas categorias que estdo relacionadas a
producéo dos filmes do periodo analisado:

Os fotdgrafos sdo chamados de “operadores”, os diretores de “cinegrafistas”
e 0s documentérios de “naturais”. Essa terminologia traz embutido um certo
desprezo pela producdo documentaria e pelo seu esquema de produgdo,
herdado de alguns preconceitos da critica de cinema do mudo. Preferimos
usar aqui os termos modernos que designam autoria no cinema, chamando de
“diretores” os “operadores de cAmera” do cinema mudo documentario ¢ de
“documentario”, em vez de ‘“natural”, o género. (RAMOS; MIRANDA:
2000, p. 177.)

Na tese, sera utilizada a terminologia da época. Também ndo se adentrard nas
discussbes que envolvem a historicidade do conceito, conforme apresentado por Fernédo
Ramos. Mas é importante retomar a historiadora Meize Regina Lucas, que vai além da
terminologia e retorna a historia para destacar que o documentério teve referéncia nos
naturais, e muito da técnica documental é legado dessas producdes. (LUCAS: 2006,
p.69-78)

O termo diretor ndo era usual. O pesquisador Antonio Ledo da Silva Neto
informa que dos 3.382 filmes sem diretor definido, 3.134, ou 93% foram produzidos até
1950. O crédito geralmente era concedido ao produtor que ndo era necessariamente 0
operador/cinegrafista, isso talvez justifique as auséncias identificadas nos créditos dos

filmes pesquisados. (SILVA, 2006)

" Na dissertacdo e tese, Eduardo Morettin analisou os filmes OS BANDEIRANTES (1940) e
DESCOBRIMENTO DO BRASIL (1937), respectivamente. Cf: MORETTIN, E. Cinema e historia,
uma andlise do filme os Bandeirantes. (Dissertacdo de Mestrado). Sdo Paulo: Universidade de Séo
Paulo/ECA, 1994 e MORETTIN, E. Os limites de um projeto de monumentaliza¢do cinematografica:
uma andlise do filme Descobrimento do Brasil (1937), de Humberto Mauro. (Tese de Doutorado) S&do
Paulo: Universidade de Séo Paulo-ECA, 2001

8 Os filmes de Humberto Mauro analisados aqui foram OS BANDEIRANTES (1940) e VISITANDO
SAO PAULO (1942).
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Um método de trabalho inicial se refere a descricdo e a analise da forma e do
contetido dos filmes utilizados na pesquisa. Os professores de estudos cinematogréficos,
Laurent Jullier e Michel Marie forneceram elementos para um meétodo de anélise. A
apreciacdo filmica utilizou categorias como: plano, sequéncia, montagem, panoramica,
close, centralizacdo/descentralizacdo, posicionamento e movimento das cameras,
enquadramento da cena, luzes e cores, efeitos, sobreposicoes, letreiros, narracdo, além
da mulsica. Mesmo com a apropriacdo de conceitos® semiéticos, para a leitura das
imagens, considerou-se sempre a adverténcia dos proprios autores que, “para ler um
filme ndo existe um codigo indecifravel, receita milagrosa ou método rigido”.
(JULLIER; MARIE, 2009, p. 16)

Para identificar uma imagem representativa a fim de reproduzir o fotograma e
inseri-lo junto ao texto, foi feito o visionamento do negativo de alguns filmes, na mesa
enroladora da Cinemateca Brasileira. O filésofo Gilles Deleuze propde decompor 0s
planos dos filmes, paralisar o movimento filmico, para obter uma imagem estatica do
fotograma. E um caminho metodoldgico proposto que possibilita utilizar a imagem
fotografica do filme, problematizando seus detalhes além de identificar elementos que,
no movimento, ndo sdo perceptiveis. (DELEUZE: 1990, p. 32)

Dessa forma, também é possivel levar para a narrativa a discussdo proposta,
conferindo & imagem um significado real e ndo secundario quando esta s6 aparece
enguanto ilustracdo, geralmente nos anexos.

O semiologo e antropdlogo Jésus Martin-Barbero, no livro Dos Meios as
MediacOes, aponta para as limitacbes do método analitico formal dos filmes, que, em
ultima insténcia, acabaria por buscar a objetividade do discurso. Ele propde perceber o
deslocamento da analise para o espaco historico e social de sua producdo. Ndo se trata
somente da analise politica da producdo filmica, mas o estudo da concepcéao social, 0
desvendamento das referéncias histéricas e culturais, portanto, a diversidade de ideias
que aparecem nas imagens. As referéncias que foram constituintes na producao filmica,
as vezes, ndao podem ser identificadas nas imagens em movimento. (MARTIN-
BARBERO, 2008)

° Da mesma maneira, Siegfried Kracauer forneceu pistas para recriar algumas terminologias. A exemplo
do termo Declaracao, que foi usado para determinar as frases, particularmente da voz em off ou textos
inseridos durante a sucessdo de imagens no filme. (KRACAUER: 1988, p. 351) Aliado ao termo
empregado pelo autor, utiliza-se a palavra Letreiro para apresentar as legendas curtas e as frases longas
gue antecedem ou precedem as imagens, muito recorrentes no tipo de produgdo filmica analisada.
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Em geral, as imagens de Séo Paulo foram construidas e representadas no cinema
governamental, ou encomendado por ele, mediante os seguintes discursos: “idilicos”,
quando se referiam ao trabalho no campo; “pitorescos”, ao retratarem aspectos do
cotidiano e cultura da cidade; “exuberantes”, ao descreverem as construcdes, a
arquitetura e a paisagem urbana; “harmoniosos”, ao se referirem aos trabalhadores e a
sua relacdo com 0 governo; “magistrais”, quando apresentavam as instituigdes
cientificas e culturais e “bandeirantes”, ao descreverem o empreendedorismo paulista.

A historicidade das filmagens, os interesses politicos, as disputas, os textos, a
censura, a auséncia ou a locucdo efusiva e outros elementos que configuram interna e
externamente a narrativa filmica constituem a producdo cinematografica. S&o esses
fatores para os quais Marc Ferro chamou atencdo quando destacou: “o publico e a
critica, o regime de governo. SO assim se pode chegar a compreensdo nao apenas da
obra, mas também da realidade que ela representa’. 10

O historiador da arte Michael Baxandall, ao refletir sobre as relagcdes que
mediavam a pintura italiana na Renascenca, retomou questdes que podem ser associadas
a relacdo entre Estado e cinegrafistas, no periodo silencioso. O aumento das
encomendas de pinturas, no contexto estudado por Baxandall, teria ampliado a
experiéncia dos artistas no que diz respeito ao uso das tintas, técnica e relacdo com 0s
clientes, além de possibilitar o aumento das chances de o pintor sobreviver de seu
oficio. O historiador considera que as encomendas privadas ou mesmo do poder publico
confiadas aos artistas da época contribuiram para determinar novos sentidos de exibicédo
das telas de arte. Com a ampliacdo das encomendas surgiram o0s especialistas e
estudiosos, além de possibilitar a extensdo da apreciacdo publica das obras.
(BAXANDALL: 1991, p. 11-16)

Partindo dessa analogia, 0 quadro encomendado ao pintor pode ser comparado as
filmagens realizadas e montadas em um filme para atender aos interesses de quem o
financiou. Essa pratica, como ja foi dito, era chamada de cavacdo. No entanto, a
experiéncia e as referéncias pessoais estavam impregnadas na obra, inclusive aquela que
atendia aos objetivos institucionais.

Nesta tese, a producdo documental, categorizada como néo ficcional, foi analisada

também enquanto experiéncia de homens (as mulheres, nesse periodo, tiveram maior

19 Marc Ferro contribui para a analise da relagdo entre cinema e histéria, & medida que concebe o filme
enquanto fonte de imenso valor documental para o historiador. (FERRO: 1992, p. 87)
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atuacdo em outras cidades™) que auxiliaram no acimulo de préaticas e saberes sobre o
cinema. Posteriormente, essa experiéncia influenciaria tanto as produtoras da
propaganda oficial do governo (DIP e DEIP-SP) quanto a industria cinematografica
paulista (a partir de 1949). Cabe observar que alguns dos cinegrafistas analisados
trabalharam nessas instituicdes.

Os caminhos da producédo cinematografica em Sdo Paulo compdem uma memadria
que envolve a atuacdo de produtores, cinegrafistas, atores, distribuidores, companhias
cinematogréaficas, o Estado e a critica. A analise das fontes (jornais, revistas, filmes,
relatos orais e fotografias) remete aos embates que existiam entre esses sujeitos.

Entrecruzados aos jornais e as revistas, o estudo da imagem filmica através dos
impressos™? pode auxiliar no entendimento do contexto, temas e relagdes sociais que
tangem os personagens dentro e fora das telas. Sdo linguagens especificas, providas de
codigos e simbolos diferentes que ajudam na apreensdo dos diversos aspectos da
producdo filmica sobre a capital paulista nas décadas de 1930 e 1940. (CAPELATO:
1988, p. 24.)

Jornais, como o Estado de Sdo Paulo, as Folhas (da Manha, Tarde e Noite), A
Gazeta, entre outros, publicaram uma série de reportagens sobre Sdo Paulo, destacando
a cidade em obras, as construgdes, os conflitos armados, os aspectos de sua cultura...
Aliadas as publicacOes jornalisticas estavam as criticas cinematograficas das revistas
Scena Muda e Cinearte. As duas revistas resultaram da ampliacdo da exibicao de filmes
estrangeiros, concomitante a intensificacdo da producdo no Brasil, a partir da década de
1920. A Cinearte, por exemplo, surgiu como importante publicacdo da critica
especializada em cinema. Ela opinava, criticava e noticiava os Gltimos acontecimentos
que envolviam o universo da cinematografia mundial. O aumento da producédo filmica
brasileira marcou também o aumento dos espacos dedicados a filmografia nacional nas
paginas da revista.

No entanto, a partir de 1937, com a ascensdo do Estado de excecdo, que durou até
1945, criticas ou declaracGes mais enfaticas, questionando os filmes encomendados ou

produzidos pelo governo tornaram-se mais raras.

1 A produtora, cinegrafista e atriz Carmen Santos é considerada uma pioneira do cinema no Brasil. Sua
atividade foi preponderante no Rio de Janeiro e em Minas Gerais, destacando-se na producdo de filmes
como LIMITE (1933). Outro importante nome foi Gilda de Abreu, a partir da década de 1950, no Rio de
Janeiro.

12 Como metodologia para o estudo da relacéo entre histéria e imprensa, Maria Helena Capelato sugere
que o historiador deva estudar os impressos, particularmente os jornais, como construtores de uma
histéria, que captam “o movimento vivo das ideias e personagens que circulam pelas paginas dos
Jjornais”. (CAPELATO: 1988, p. 21-25).
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Muitas dessas imagens elaboradas no cinema e na imprensa paulista contribuiram
para o fortalecimento da mais propagada definicdo do periodo sobre a capital paulista.
“Sdo Paulo, a cidade que mais cresce no mundo”. por meio deste aforismo que foi
possivel observar a implantacdo de praticas politicas, concebidas no imaginario social,
como verdades inquestionaveis sobre a cidade. Essas imagens traduzidas em diversos
meios de comunicacdo representaram locugdes, slogans e maximas que desenvolveram
uma notével capacidade de ‘“resumir, exemplificar, servir de epitome ou até mesmo de
criar complexos programas de pesquisa ou de a¢do”. (FRENCH: 2006, p.381).

Esse e outros aforismos resultaram na intensificacdo de propagandas do governo
sobre a administracdo publica. Pesquisou-se de que maneira a governanca paulista, em
ambito municipal e estadual, encomendou e produziu filmes para reafirmar projetos
politicos ameacados, devido as insurgéncias federais. Enquanto a municipalidade e o
governo paulista discutiam por meio do cinema a pujanca de Sao Paulo, o Estado Novo,
em ambito federal, tratou também de elaborar suas proprias representacdes sobre a
cidade, utilizando do cinejornalismo e do cinema educativo.

Durante o Estado Novo, por meio do Cine Jornal Brasileiro, produziram-se
diversas imagens do cotidiano e eventos oficiais, sobretudo do presidente Getulio
Vargas. Com base na descrigdo das imagens, interpretacdo dos letreiros e da narragédo
em off analisaram-se algumas edi¢des do cinejornal, que retrataram diretamente a
cidade de Sao Paulo. Essas producdes, na maioria das vezes, diluiram o regionalismo
paulista no cenario nacional. Em outras, o discurso escapou as maos, e os adagios da
superioridade “bandeirante” apareceram.

Os relatos dos cinegrafistas, muitos aqui reproduzidos, mobilizados pelas
recordacdes, evidenciaram, além dos filmes, acontecimentos, dificuldades e (in)
satisfacBes que envolviam o processo produtivo cinematografico, a exemplo do
depoimento de Gilberto Rossi concedido a Maria Rita Galvdo. A principal relagdo que
ele estabeleceu com o poder plblico, em sua narrativa, foi quando rememorou®® a

ousadia que teve ao propor um cinejornal de propaganda ao entdo governador de S&o

13 Alguns dos artificios utilizados pelo depoente puderam ser identificados na pesquisa de Angélica
Muller que ao interrogar seus depoentes, participantes da resisténcia do movimento estudantil, ela teve
acesso a outras fontes de informacéo do periodo por ela analisado, nos anos de 1960-1970. As falas de
cinegrafistas como Gilberto Rossi, B. J. Duarte e outros foram relidos a partir dos depoimentos
concedidos a outros autores e entrevistadores. A leitura e analise desse material também conduziram a
outras fontes, particularmente aos filmes aqui analisados. MULLER, Angélica. A resisténcia do
movimento estudantil brasileiro e o retorno da UNE a cena publica. (Tese de Doutorado) Sao Paulo:
Universidade de Sdo Paulo/FFLCH e Centre d’Histoire Sociale du XXéme Siécle de 1’Université de Paris
1, 2010, p. 25-26.
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Paulo Washington Luis. Rossi, talvez ndo naquela ocasido, mas no depoimento a Maria
Rita Galvao", sabia que inaugurava, com aquela proposta, uma forma de contar a
propaganda oficial por meio do cinema em S&o Paulo. Fora isso, nem Fabio Prado,
prefeito de S&o Paulo de quem Rossi recebeu a encomenda de inumeros filmes, foi
relembrado. Talvez fosse mais importante relembrar o saber-fazer e os filmes que lhe
conferiram fama, do que ater-se a narrativa de uma producéo oficial.

Entende-se que os relatos sdo instrumentos reelaborados pela memoria. As
memorias publicadas pelo jornalista Paulo Duarte e o fotocinegrafista Benedito
Junqueira Duarte auxiliaram no entendimento das relagdes de poder que envolviam os
bastidores do Departamento de Cultura (em ambito municipal) e o governo federal. O
repertorio de informacdes apresentado por eles e outros escritores que registraram as
suas memadrias possibilitam recordar as reflexdes de Pierre Nora esbocadas em Les lieux
de memorie®. Nora ressalta a importancia dos lugares onde se produzem as memorias e
como estas se tornam instrumentos vinculados as préaticas politicas. Propde ainda
relacionar cada depoimento ao tempo histdrico relatado pelo sujeito e aos lugares onde
estd situada a memoria. Nos depoimentos ou nas memdrias publicadas, essas fontes,
além das narrativas dos jornais e dos textos literarios, ajudam também a compor uma
memodria social da cidade.

A principal fonte de estudo foram os filmes. Pesquisas apontam que a maior parte
da producdo cinematogréafica brasileira, do periodo silencioso, desapareceu. As poucas
producdes que restaram ainda estdo em processo de recuperacdo e restauro realizados,
em sua maioria, pela Cinemateca Brasileira.

Mas as fontes primérias que relatavam o cotidiano da producdo, como relatorios
internos das produtoras, material de divulgacédo e financiamento, cartazes, fotografias e,
principalmente, os filmes constituem registros fragmentados, mutilados, desconexos ou
para sempre perdidos!

Durante a pesquisa, buscou-se identificar nos filmes disponiveis e analisados
qualquer registro que pudesse ser associado a sua produ¢do, mesmo que indiretamente

ou por analogia com outros filmes ou fontes. A leitura do trabalho de Carlos Roberto de

4 Depoimentos publicados nos livros: Cronica do Cinema Paulistano. S&o Paulo: Atica, 1975 e
Burguesia e Cinema: o caso Vera Cruz. Civiliza¢do Brasileira. Embrafilme: 1981. Ambos de Maria Rita
Galvéo.

1> parte deste estudo de Pierre Nora foi traduzido no Brasil com o titulo: Entre Memoria e Histéria — a
problematica dos lugares, pela professora Yara Aun Khoury e publicado em Projeto Historia: revista do
Programa de Estudos Pds-Graduados da PUC-SP. S&o Paulo, 1981.

21



Souza®® foi fundamental para entender o trabalho técnico e histérico da Cinemateca
Brasileira naquilo que tange a restauragdo e a conservacdo dos filmes ali depositados.
Boa parte dos filmes sonoros, ao serem transpostos de pelicula para VHS ou DVD, néo
conseguiu restabelecer o som a imagem. As vezes, muitos filmes que foram restaurados
dispunham das “bandas” filmicas, mas ndo das sonoras ¢ vice-versa, restando, portanto,
as inferéncias a serem realizadas pelos pesquisadores, a partir de imagens vistas, muitas
vezes sem locugdo, quando originalmente havia. Mesmo assim, enxerga-se a
potencialidade dessas imagens, além do uso cultural, social e politico de um dado
momento da historia de Sdo Paulo e do Brasil que elas expressam.

A pesquisa nos diversos arquivos institucionais proporcionou identificar
documentos que auxiliaram na percepcdo dos bastidores do poder publico e os conflitos
em torno da elaboracdo de projetos para o cinema. Aliado aos filmes foi feita uma
intensa pesquisa a dois setores da Cinemateca Brasileira. No primeiro, pesquisaram-se,
na Biblioteca Paulo Emilio Sales Gomes, livros especificos sobre cinema, catdlogos e
folhetos de mostras de cinema, certificados de censura dos filmes analisados, além de
reportagens especificas, publicadas em jornais e revistas. Neste espaco, foram dedicadas
horas a fio para o visionamento de todos os filmes analisados na pesquisa. No segundo
setor, no laboratério de fotografia, com o auxilio dos técnicos de iconografia, foi
possivel identificar filmes do periodo, visualizar os negativos em mesa enroladora, além
de selecionar fotogramas dos filmes.

Uma pesquisa no Arquivo Histérico Municipal de Sdo Paulo possibilitou
descobrir que a producdo filmica realizada pela Prefeitura Municipal de Séo Paulo,
durante o periodo analisado, esta sob tutela da Cinemateca Brasileira. Esta se falando
dos filmes de B. J. Duarte. As séries fotograficas de Duarte, algumas analisadas na tese,
estdo sob a responsabilidade do Arquivo Histérico Municipal.

Destaca-se a pesquisa documental realizada no CPDOC da Fundagdo Getulio
Vargas nos fundos “Gustavo Capanema” e “Oswaldo Aranha”. Foram analisados
documentos que abordavam temas referentes ao cinema educativo, produzido pelo

Instituto Nacional de Cinema Educativo (INCE). Memorandos, correspondéncias,

1% A tese de Carlos Roberto é antes de tudo um referencial teérico e politico para intensificar o trabalho
que vem sendo desenvolvido nesta instituicdo praticamente desde o incéndio da antiga sede, ocorrido em
1957. Entre percalgos e impedimentos de ordem politica e econdmica, os filmes que compdem parte desta
analise comecaram a ser restaurados a partir da década de 1990. SOUZA, Carlos Roberto de. A
Cinemateca Brasileira e a preservacdo de filmes no Brasil. Tese de Doutorado. Departamento de
Cinema, Televisao e Radio. Escola de Comunicacéo e Artes-ECA, USP. 2009. O autor é pesquisador da
Cinemateca Brasileira.
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relatorios foram analisados. Mas somente a documentacdo que envolvia os filmes ou as
tematicas abordadas foi utilizada na tese. Assim como na pesquisa realizada para o
Mestrado, foram consultados os fundos documentais do Ministro Oswaldo Aranha, que
traziam diversas fontes produzidas pelo Office - O Departamento Interamericano -
durante a Segunda Guerra Mundial.

As fotos de Benedito Junqueira Duarte, publicadas em 1945 no relatorio
produzido pelo prefeito Prestes Maia e em 2007 no album O Cacador de imagens,
forneceram uma direcdo para compreender o dialogo entre fotografia e cinema. Esse
fotocinegrafista travou um importante didlogo entre essas duas linguagens para montar
os filmes produzidos por ele para a Prefeitura Municipal de Sdo Paulo. Foi possivel,
assim, tracar uma analogia entre fotos da cidade e fotogramas dos filmes. Ainda no
ambito da producdo da municipalidade paulista, pesquisaram-se na Biblioteca da PUC-
SP vaérias edicOes da Revista do Arquivo Publico Municipal, a fim de identificar
projetos, concepgdes e pareceres da Prefeitura que envolviam o Departamento de
Cultura durante os gestores Fabio Prado e Prestes Maia.

Pesquisaram-se na Biblioteca Municipal de Sdo Paulo o0s jornais impressos,
citados anteriormente. As revistas Cinearte e Scena Muda foram digitalizadas e
encontram-se disponiveis na base de dados da Biblioteca Digital Lasar Segall. O
periddico Cultura Politica foi pesquisado no Arquivo Pablico do Estado de Sao Paulo.
Alguns dos artigos analisados debatiam as concepg¢des tedricas que fundamentaram
diversos projetos politicos e culturais do governo Vargas. Ainda nesses artigos foram
publicados relatérios anuais que detalhavam os gastos, distribuicdo e temas abordados
nas edi¢Oes do Cine Jornal Brasileiro. Esse material serviu como fonte para obter dados
numéricos que pudessem indicar o alcance da distribui¢do dos filmes, durante o periodo
analisado. Alguns vestigios identificados em jornais e revistas informam que a maioria
deles foi exibida em uma ou duas salas de cinema, a excecdo do Cine Jornal Brasileiro.
Infelizmente a pesquisa ndo dispde de dados para mensurar o impacto da recepgdo. Por
outro lado, associando o nimero limitado da distribui¢do, particularmente dos filmes
produzidos em Sdo Paulo, cabe a pergunta: até que ponto, em Sao Paulo, houve uma
propaganda politica de massa se o alcance dos filmes no cinema era limitado?

No processo de pesquisa e estudo da historiografia, a problematica definiu-se a
medida gque se questionavam também os construtos, as idealizagdes e as assertivas em
torno de ideias estabelecidas nos filmes estudados. Muitas dessas produgdes forneciam

intepretacbes sobre temas associados & urbanizagdo, modernizacdo da capital,
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arquitetura, obras publicas relacionadas a gestores, equipamentos urbanos,
inauguracoes, histdria da cidade de S&o Paulo, mitos e herais, fatos, revoltas e religido.

Nesse periodo, muitos estudiosos refletiram sobre a formacdo da cidade de S&o
Paulo, com base nas funcgdes sociais e econdémicas que ela desempenhava em rela¢do ao
pais. Dessa forma, procurou-se tracar uma metodologia que pudesse identificar e
analisar de que modo as memorias sobre S&o Paulo (literatura, fotografias, jornais e,
sobretudo, os filmes néo ficcionais) transformaram-se em documentos. E, em seguida,
como esses documentos e os diferentes discursos converteram-se em monumentos.*’

A tese encontra-se aliada a interpretacdo das imagens e da historia do cinema
brasileiro, por meio da contribuicdo de autores como Maria Rita Galvao, que discute o
cinema paulistano produzido nas primeiras décadas do século XX, em meio “ao ponto
de encontro” da burguesia industrial com as camadas populares, particularmente, 0s
imigrantes. Os objetivos de Maria Rita estdo préximos, a medida que foi feita uma
retomada do inicio da producdo de filmes produzidos (ou das noticias sobre esses
filmes), a partir do final da década de 1920. Interessou, em particular, a producéo
especifica dos chamados cavadores (Gilberto Rossi, José Carrari, Menotti Del Picchia,
entre outros). (GALVAOQ: 1975; 1982).

As investigacOes de José Inacio de Melo e Souza indicam uma vasta produgdo de
cinejornais governamentais, principalmente do Cine Jornal Brasileiro. O autor destaca
que o DIP teria produzido 146.184 metros de peliculas filmicas, sendo que 91.495
foram restauradas pela Cinemateca Brasileira durante as décadas de 80 e 90. Esse
trabalho possibilitou o entendimento dos aspectos referentes a producao e distribuicao
dos cinejornais. (SOUZA, 1990; 2003)

Segundo o pesquisador Rubens Machado Jr, “a soma de cinejornais, ficgoes e
documentarios que sobreviveram” ndo formam “um quadro harmonico, sem tensdes ou
contradicoes internas, sem Vvisoes entre si discrepantes da cena urbana”. A
contribuicdo desse pesquisador possibilitou identificar, em sentido oposto, 0s discursos
omitidos, sobretudo as tensdes sociais que ndo apareciam nos filmes documentais,
particularmente aqueles produzidos por B. J. Duarte. (MACHADO: 2004, p. 458).

As reflexdes do professor e pesquisador Jean-Claude Bernardet, inicialmente no

livro Historiografia Classica do Cinema Brasileiro, se destacam nos estudos que

7 Michel Foucault tornou-se singular ao propor identificar como a determinacéo das condicdes de
construcdo do filme é tomada como acontecimento monumental do poder institucional em S&o Paulo,
FOUCAULT, Michel. A arqueologia do saber. 5 ed. — Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 1997.
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debatem a producdo historiografica do cinema brasileiro. A tradicional historia do
cinema brasileiro teria elaborado uma narrativa com base na preponderancia do filme de
ficcdo, visto como sustenticulo da produgdo cinematogréfica. Dessa forma, propde-se
reelaborar andlises, observando a criacdo de uma tradicao filmica em torno também dos
nao ficcionais, objeto de estudo desta tese. (BERNARDET: 1978; 1979; 2008)

O esforgo desta tese foi entender também, por meio da historiografia, um
conjunto de representagdes associadas nos filmes institucionais, constantemente a
cidade, nas décadas de 1930 e 1940. A principal delas foi entender os construtos
historicos que ligaram o paulista empreendedor da capital, pds-conflitos de 32 ao
bandeirante desbravador do periodo colonial.

A producdo sobre o bandeirismo paulista do século XVIII (iniciada por Pedro
Taques de Almeida Paes Leme e Frei Gaspar da Madre de Deus) foi ampliada no final
do seculo XIX por meio das narrativas e imagens produzidas pelo Instituto Historico e
Geografico de Sdo Paulo (IHGSP) e Museu Paulista. Novas representacdes foram
elaboradas na medida em que fatos politicos ocorriam na cidade de Sédo Paulo. Como
durante as comemoracdes do Centenario da Independéncia em 1922, a Revolugdo
Constitucionalista de 1932, o IV Centenario de Sdo Paulo em 1954,

Além disso, houve uma ampla producdo a partir dos anos de 1980, que discutiu
0s aspectos politicos e ideoldgicos das narrativas que confirmaram o fortalecimento do
“mito paulista” em torno do bandeirante. Nesse aspecto, alguns textos forneceram
subsidios e referenciais histdricos para entender o bandeirismo e o bandeirante enquanto
representacdes diversas iniciadas a partir do século XVI11.*8

O livro Por um inventario dos sentidos, de Anténio G. R. Nogueira, € um dos
principais interlocutores desse trabalho, pois forneceu subsidios de debate para entender
a atuacdo intelectual e politica de Mario de Andrade no Departamento de Cultura da
Prefeitura Municipal de S&o Paulo. Aliado a isso, o historiador tragcou 0s caminhos pelos
quais trilharam outros intelectuais modernistas analisados nesta tese. Foi possivel
identificar as motivacbes que levaram os literatos e homens de cinema, que
reivindicaram o modernismo paulista de 1922, a uma atuacdo direta nas esferas do

poder institucional nos anos de 1930 e 1940.

18 Destacam-se a tese: ABUD, Kétia. O sangue intimorato e as nobilissimas tradicées: a construgdo de
um simbolo paulista: o Bandeirante. Tese de Doutorado. FFLCH/Universidade de Sao Paulo. Séo Paulo,
1985. GLEZER, Raquel. Chéo de terra e outros ensaios sobre S&o Paulo. SAO PAULO: Alameda,
2007.
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No campo das relacGes entre a literatura modernista e o cinema em Sao Paulo na
década de 1920, a tese de livre docéncia da historiadora Maria Inés Borges Pinto
tornou-se leitura obrigatoria. A sugestao de olhar para a “zona de intersec¢do” entre as
diferentes formas de linguagem, como a literatura e o cinema, orientaram a escrita de
algumas reflex6es aqui apresentadas. (PINTO, 2002)

Existem diversas pesquisas que analisaram a propaganda varguista no periodo do
Estado Novo. Neste instante, cabe elencar alguns trabalhos que, de algum modo, ajudam
na percepcdo dos impasses e discursos em conflito, em torno da propaganda
institucional.

O Estado, na pesquisa, ndo foi visto como o principal sujeito da produgéo
histérica. No entanto, buscou-se perceber como o poder politico institucional desse
periodo pretendia tornar-se, por meio do cinema, instrumento da prépria histéria. A
historiadora Maria Helena Capelato, em MultidGes em cena. Propaganda politica no
varguismo e no peronismo, se debrucou sobre a propaganda politica empreendida
durante o Estado Novo, que pretendia formar uma imagem harmonizada de Brasil.
Capelato vai avaliar a funcdo de diversos meios que contribuiram com Vvarios projetos
politicos para formular uma imagem ideal do governo, circunscrita a uma “sociedade
unida e harmonica”. (CAPELATO: 1998, p. 284)

E por fim, os estudos de cidade empreendidos por Antdnio Arantes contribuiram
para localizar, no mapa social, a posicdo de diversos grupos e a relacdo com a cidade.
Tal concepcdo forneceu as bases para reconstruir o trabalho e as referéncias espaciais do
cinegrafista Benedito Junqueira Duarte. O cinegrafista projetava, nos filmes e fotos, a
cidade. E as conceitos e representacdes descontruidos por Arantes auxiliaram na
compreensdo das paisagens modernas elaboradas por B. J. Duarte.

As preocupacOes urbanisticas e arquitetbnicas do professor Céndido Malta
Campos forneceu subsidios para abordar a construcéo da espacialidade urbana em S&o
Paulo no periodo analisado. A pesquisa de Campos fornece elementos para
problematizar as transformacdes urbanas colocadas em pratica (por meio dos mais
diversos instrumentos de intervencdo) por diferentes gestores do municipio de S&o
Paulo. Coube a interlocucdo com as questdes propostas por Campos, acerca do
desvendamento dos projetos de urbanizacdo e engenharia dos prefeitos Fabio Prado e
Prestes Maia, os quais foram abordados diretamente nesta tese.

O eixo central da tese perpassa pela apreciacdo historica de filmes que mostraram

a capital paulista nas décadas de 1930 e 1940, producdes encomendadas aos
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cinegrafistas (estrangeiros ou nacionais) ou realizadas pelo governo, nos departamentos
incumbidos da propaganda politica, em &mbito local e no plano federal. Esse eixo esta
apoiado em trés capitulos. Cada capitulo discute o processo que envolve a producao dos
filmes e a atuacdo dos sujeitos sociais envolvidos, partindo das diferentes tematicas que
perpassam o eixo central apresentado.

No primeiro capitulo foram esbocados os artificios que permeavam o didlogo
entre literatura modernista dos anos de 1920 e 30 e o cinema produzido em S&o Paulo.
Buscou-se identificar os diferentes modos como alguns literatos do modernismo paulista
aventuraram-se no campo cinematografico da época. Relacionado a isso, analisou-se
uma série de criticas de cinema e a producdo historiografica (sobre o periodo) que
tratavam dos diversos aspectos que envolviam os filmes paulistanos. Procurou-se ainda
entender as relacbes entre o cinema desenvolvido pelos nacionais, ligados ao
modernismo e 0s imigrantes, considerados pioneiros na atividade cinematografica
paulista. O marco temporal do capitulo se encerra na década de 1930, mais
especificamente com 0s acontecimentos que se desdobraram a partir da chamada
Revolucdo de 1932. Analisaram-se alguns filmes, encomendados pelo poder publico,
que retrataram os conflitos entre constitucionalistas e legalistas. Assim como outros,
que retomaram a figura do bandeirante, comparando-a ao soldado dos campos de
batalha ou aos novos grupos politicos que ascendiam em ambito local e estadual.

O segundo capitulo adentrou na analise formal e histérica dos filmes de
propaganda institucional produzidos por Benedito Jungueira Duarte, quando este era
técnico de iconografia do Departamento de Cultura da Prefeitura de Sdo Paulo, nas
décadas de 1930 e 1940. Por meio da apreciacdo de alguns filmes e fotografias foi
possivel estabelecer conexdes tematicas e discursivas sobre a cidade. Os filmes de B. J.
Duarte apresentaram temas de grande interesse da Prefeitura, no que se refere a relacdo
entre imagem, educacdo, lazer, salde e bem-estar social. No &mbito da producéo e dos
bastidores, eles refletiam diferentes praticas politicas que envolviam disputas de
sucessdo na municipalidade paulistana. As imagens em movimento, sobretudo
procuraram relacionar as continuidades, destacando as diferencas da paisagem urbana,
tendo como referéncia politica os projetos das administracdes publicas a época das
filmagens. Cada realizagéo, fotografica ou filmica, trazia elementos novos que seriam
retomados nas imagens posteriores. Os recursos de sobrepor mapas, gravuras e fotos em

sequéncias filmicas foram utilizados por B. J., muitas vezes para evidenciar mudancas e
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continuidades em um mesmo filme. Independente do uso para qual se destinava essa
producdo, a contribuicdo de B. J. Duarte garantiu um lugar na cinematografia paulista.

O terceiro capitulo decompds algumas edi¢des do Cine Jornal Brasileiro para
identificar as mais diferentes representacdes de Sdo Paulo durante o Estado Novo. As
imagens dos cines foram confrontadas com outras fontes, como cartilhas, fotos,
relatdrios e textos de época. Para comparar a propaganda institucional do Departamento
de Imprensa e Propaganda, via DIP, analisaram-se dois filmes educativos do INCE,
produzidos por Humberto Mauro, sobre a cidade de S&o Paulo. As imagens elaboradas
no plano federal, que tratavam especificamente da capital “bandeirante”, assinalavam
para os diferentes conflitos e negociacGes entre 0s projetos municipais e regionais,
muitas vezes apropriados pelo discurso oficial federal.

Os eventos que marcaram a Segunda Guerra Mundial contribuiriam também para
a realizacdo de imagens em movimento sobre a cidade. Pesquisou-se a producdo que
envolveu o filme SAO PAULO (1944), além da propria analise das imagens. Também
foi foco da atencdo BRAZIL GETS THE NEWS (1942). Ambos os filmes,
financiados pelo Office of the Coordinator of Inter-American Affairs,*® foram
imprescindiveis para compreender as relacdes entre Brasil e Estados Unidos durante
esse periodo. E nesta relagdo estava a cidade de Sdo Paulo, desenhada pelo cinema
norte-americano, como a “grande civiliza¢do da América do Sul .

A trajetoria dessa pesquisa procurou questionar nos filmes as percepcles
naturalizadas da cidade de S&o Paulo, enquanto um cenario de paisagens sem conflito e
harménicas. Foi possivel, na contramao daquilo que esta nas imagens dos filmes e nos
escritos, refletir sobre as disputas de poder entre grupos, intelectuais e politicos, em
torno de interesses em relacdo a cidade. Além disso tornar publico e visivel a
importancia da documentacéo filmica do periodo silencioso brasileiro. Porém, o estudo
destes filmes sugere uma contribuicdo para a histéria do cinema produzido sobre Sao
Paulo e as diversas narrativas da cidade.

19 £ a denominagdo para o Office, o escritério norte-americano que atuou em diversos paises, durante a
Segunda Guerra Mundial, fortalecendo as relacBes interamericanas.
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CAPITULO 1

O MODERNO, O ESTRANGEIRO E O BANDEIRANTE NA CONSTRUCAO
DAS IMAGENS DE SAO PAULO NOS ANOS DE 1930.

1.1 - A INTELECTUALIDADE MODERNISTA E A PRODUCAO DO CINEMA
EM SAO PAULDO.

Desde as primeiras décadas do século XX a capital de Sdo Paulo pretendia
alcangar “ares de metropole”. Como uma cidade em franco crescimento financeiro, em
decorréncia da diversificacdo do trabalho, da circulacdo de capital e de novas
tecnologias, a cidade atraiu multiddes do Brasil e do mundo. As riquezas acumuladas
pela produgdo e exportacdo do café foram destinadas para o desenvolvimento de
equipamentos urbanos que procuravam atender uma demanda cada vez mais exigente e
consumista.

A partir dos anos de 1920, os temas do “progresso” e da “modernidade”
tornaram-se habituais nos textos de jovens intelectuais, na literatura, nos jornais, nas
revistas ilustradas e de cinema, além dos discursos proferidos por politicos. O
desenvolvimento dos meios de comunicacdo com o aumento da circulacdo de jornais e
revistas provocou mudancas radicais e a propagacdo de ideias diversas, com forte
influéncia de movimentos e correntes intelectuais da Europa. Revistas como A Vida
Moderna e A Cigarra, produzidas em Sao Paulo, mostravam nas fotografias todo o
glamour de alguns espacos de sociabilidade europeia, carioca e paulistana. *°

Foram inauguradas dezenas de salas de cinemas luxuosas, entre os anos de 1920
e 1950, no chamado “centro novo” da capital paulistana, localizado nas imedia¢des da
Praca da Republica e Largo do Arouche. Esse periodo representou o auge da

s 21

“Cinelandia Paulistana” <, com prédios imponentes, ao lado de uma ampla avenida, a

Séo Jodo, que foi inaugurada para dar passagem aos 6nibus e carros que circulavam em

% CRUZ, Heloisa de Faria. S30 Paulo em Revista: Catalogo de publicacées da imprensa cultural e de
variedade paulistana.1870-1930. Sao Paulo, 1997.

2! Jornalistas, cronistas e memorialistas do periodo sdo os personagens da regio, das filas em frente aos
cinemas e das modificacBes da cultura urbana em decorréncia da apropriacdo da linguagem e do enredo
cinematograficos. Cf: AMERICANO, Jorge. S&o Paulo naquele tempo (1895-1915). Séo Paulo: Saraiva,
1957; SCHMIDT, Afonso. S&o Paulo de meus amores. Sio Paulo: Paz e Terra, 2003; ARAUJO, Vicente
de Paula. Saldes, circos e cinemas de S&o Paulo. Sao Paulo, Ed: Perspectiva, 1981; SOUZA, José Inacio
de Melo. Imagens do passado: Sdo Paulo e Rio de Janeiro nos primdérdios do cinema. Séo Paulo:
SENAC, 2004; ROSENFELD, Anatol. Na Cinelandia Paulistana. S&o Paulo, Ed: Perspectiva, 2002.
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direcdo a regido, além de abrigar novos e modernos prédios comerciais e habitacionais.
(ALMEIDA, 1995).

Com a ampliagdo do cinema enquanto lazer, entretenimento e propaganda, o
Estado e os setores privados comecaram a demonstrar interesses diversos no auxilio e
na efetivacdo da atividade filmica no Brasil. Desde meados da década de 1920, a
producdo de filmes em larga escala era considerada a alavanca que a maioria dos
homens a frente do cinema brasileiro entendia como necessaria para desenvolver a
cultura filmica no pais.

Em conjunto com as primeiras producdes, debatia-se no meio cinematografico
brasileiro a falta de financiamento e a inexisténcia de leis que regulamentassem o
conjunto da atividade filmica. No final dos anos de 1920, jornais, como o Diario da
Noite, destacavam a auséncia das condi¢Ges concretas para a resolucdo de alguns

problemas:

(...) a ganancia das grandes empresas distribuidoras, sobretudo apds a
campanha contra o cinema falado; a falta de operadores mais conscienciosos
nos seus trabalhos; a corrupgdo do meio; e finalmente o grande descaso por
parte dos nossos governos. %

A questdo central era “a pouco conscienciosa produgdo de filmes” no pais, ou
seja, uma atividade ainda incipiente, precaria, desorganizada e sem atrativos, segundo o
jornal. Destaca-se a “baixa qualidade”, além da auséncia ou despreparo dos
“operadores” para filmagem e edi¢cdo. Segundo o jornal, os operadores filmavam sem
critérios, proporcionando o desinteresse de particulares e, sobretudo, do financiamento
publico da atividade cinematografica. Dessa forma, percebe-se que 0s criticos
cinematogréficos posicionavam-se contrarios a maneira como os cinegrafistas (ou
operadores, segundo o Diario da Noite) produziam os filmes.

Os debates presentes nas paginas das revistas e nos artigos publicados para
noticiar a producao cinematogréafica no Brasil circulavam, sobretudo, em torno daqueles
que dispunham de capital cultural e financeiro.

A Cinearte pertencia a Ademar Gonzaga®®, que garantia uma ampla distribuicao

nacional a revista. Esta se tornou a propagadora de um estilo norte-americano para o

?2 Jornal Diério da Noite, Sao Paulo, 3 de dezembro de 1929.

2 Adhemar Gonzaga (1901-1978) foi criador da revista Cinearte e produtor de filmes por meio dos
estudios Cinédia, no Rio de Janeiro. Sobre a Cinédia e Adhemar Gonzaga, conferir o site oficial da
instituicdo http://www.cinedia.com.br
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desenvolvimento de uma “cultura filmica padrdo”, que deveria ser adotada pelos
cinegrafistas no Brasil.

Os textos pretendiam estabelecer um elo entre produtores e consumidores. Os
redatores produziam sinopses das produc¢des do Rio e Sdo Paulo, além de analisarem 0s
aspectos técnicos e estéticos. O trabalho grafico investia em reportagens e colunas com
vastas fotografias atreladas ao crescimento da publicidade em torno dos artistas,
basicamente hollywoodianos.

O amplo dominio das etapas da atividade cinematogréafica garantiria, segundo o
discurso da Cinearte, uma “oportunidade” para o desenvolvimento das producdes
nacionais. Os editoriais estabeleciam férmulas e modelos em torno de vivéncias forjadas
nos ou copiadas dos grandes estudios de Hollywood.

Um dos cronistas da revista era o critico paulista Otavio Gabus Mendes. Até o
inicio da década de 1930 ele foi correspondente na capital paulista, onde escrevia a
coluna “De Sao Paulo”. Além das criticas de filmes estrangeiros e producdes nacionais,
Gabus Mendes também comentou aspectos politicos da capital paulista que envolviam
elementos da realizacdo cinematografica. Em artigo publicado em 1929, ele enfatizou a
construgdo de “mais um arranha-céus no Tridangulo” do centro de S&o Paulo como um
aspecto negativo para a cidade. Por outro lado, ndo se opds a inauguragdo do Cine D.
Pedro I, que seria “o cinema refiigio de Sdo Paulo”.**

Armando Leal, que substituiria Otavio Gabus Mendes na coluna “De Sao
Paulo”, em meados da década de 1930, era fortemente influenciado pela ideia de que o
cinema deveria ser o lugar que refletia valores como civilidade, cortesia e elegancia:

D& gosto ir-se a um bom cinema em S. Paulo [...]. A noite, Cadillacs,
Packards ou Stutzs a porta do Cinema. O negrinho de roupa vermelha a abrir

as portas da limusine aos casacos custosos de pele e as joias que tém medo
dos cofres... Pura elegancia! Genuina elegancia!®

Sobre as criticas produzidas em Cinearte e, durante as décadas de 1920 e 30, em
outras revistas especializadas em cinema, a historiadora Sheila Schvarzman destaca o
preconceito em relacdo aos personagens dos filmes e espectadores que frequentavam as

salas em Sé&o Paulo:

(...) O cronista [da revista] de S&o Paulo aspira dar ao cinema da cidade o seu
estatuto de modernidade, a sua melhor frequentacdo, suas melhores
orquestras. Gostaria de elevar a sua qualidade e a do seu publico (deixando o

%4 Revista Cinearte, Rio de Janeiro, v.4, n.199, p. 16, 18 dez. 1929, p. 16
% Revista Cinearte, Rio de Janeiro, v.6, n.293, p. 31-32, 07 out. 1931, p. 31
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que considera mediocre para as margens e as populagfes que entende
marginais — operarios, interioranos). (SCHVARZMAN: 2005, p.12 e 13)

Com base nas preocupacOes esbocadas na revista, cabe questionar: como esses
temas foram retratados pelos primeiros cinegrafistas que atuavam na capital paulista?
Quem eram “as vozes” do cinema em Sao Paulo nas primeiras décadas do século XX?
Os filmes paulistas “posados” de longa-metragem, até o final da década de 1930,
também se preocupavam em elaborar enredos que discutissem os conflitos pessoais dos
personagens ou fatos cotidianos.

Os produtores e cinegrafistas, durante o chamado “periodo silencioso”, foram
censurados e acusados pela critica de elaborarem uma visdo degenerada dos grandes
centros urbanos brasileiros. Por serem estrangeiros, em sua maioria, ndo se sentiam
obrigados de retratar no cinema uma cultura nacional. Filmes paulistas como DO RIO
A SAO PAULO PARA CASAR (1922), VICIO E BELEZA (1926),
DEPRAVACAO (1926), O CRIME DA MALA (1928), entre outros, sofreram a
acusacdo de exibirem praticas como a imoralidade, a criminalidade e a transgressédo
social.?®

O que os “homens do cinema” fizeram foi abordar, nos filmes, problemas
presentes no cotidiano das grandes cidades brasileiras. As paginas dos jornais que
exibiam a criminalidade crescente, os assaltos e outros atos, classificados, pela critica,
como “imorais”, atestam a recorréncia e o interesse do publico por essas tematicas.

O poeta Mario de Andrade, desprovido do moralismo de outros criticos,
questionava as producdes nacionais, tendo como referéncia a técnica, a atuacdo e o
modo como os filmes eram encenados. Em critica publicada em junho de 1922, na
revista Klaxon, sobre DO RIO A SAO PAULO PARA CASAR, produzido no mesmo
ano pelo cinegrafista brasileiro José Medina, Mario observa que 0s atores eram
“regulares” e “pouco fotogénicos de gestos penosamente ridiculos”. Todavia, mesmo
destacando os aspectos negativos do filme, o autor de Macunaima reconhece a
“empreitada dificil” da Rossi Filmes, responsavel pela producdo, enfatizando o seu
(Mario) “entusiasmo com os progressos da cinematografia paulista”.”

A revista Cinearte destacou em diversas paginas, de vérias edigdes, o papel

exercido por filmes e cinegrafistas brasileiros. Em edicdo do dia 16 de margo de 1927,

% O site da Cinemateca Brasileira (www.cinemateca.org.br) apresenta criticas controversas dos jornais e
revistas sobre esses filmes.
%’ Revista Klaxon, S&o Paulo, n. 2, junho de 1922, p. 16.
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para promover TESOURO PERDIDO (1927), do diretor mineiro Humberto Mauro, a
revista aproveitou para homenagear Canuto Mendes de Almeida. O jovem foi colocado
no mesmo patamar de Almeida Fleming e Humberto Mauro, que, segundo a revista,
surgiram “aqui e ali, nesse imenso Brasil, esfor¢cando-se pela nossa filmagem”.*

Canuto Mendes de Almeida era intelectual, filho da elite paulistana e, até
meados da década de 1930, dedicou as suas aten¢Bes para o cinema. Nos anos 20
contribuiu para a realizagdo do argumento e roteiro dos filmes DO RIO A SAO
PAULO PARA CASAR (1922), comentado por Mario de Andrade, e CENTENARIO
DA INDEPENDENCIA DO BRASIL (1922), sob a direcdo de José Medina e o
italiano Gilberto Rossi. (SALIBA: 2003, p. 63).

O jovem era reconhecido no meio cinematografico e artistico, por sua
preocupacdo esbocada com a qualidade das producbes filmicas. Junto com outros
intelectuais, estava inserido no debate em torno do cinema voltado para o lazer e a
educacdo. O fruto dessas reflexdes foi a publicagédo do livro Cinema contra Cinema,
lancado em 1931. Segundo Canuto, seria de grande importancia para o cinema que 0S
filmes fossem destinados ao “trabalho educativo... de imprescindivel valor e justeza
das imagens”’. (ALMEIDA: 1931, p. 12).

Ele defendeu, durante as décadas de 1920 e 1930, a realizacdo de uma ampla
producdo de filmes educativos. Para conter os efeitos do “mau cinema”, brasileiro ou
estrangeiro, seria necessario um cinema como meio de comunicacdo para a
reformulacdo de valores sociais. (SALIBA: 2003, p.55-62). Foram conflitos que
expressaram o debate sobre as questBes tedricas, filosdficas e politicas acerca de uma
determinada concepc¢éo de cinema voltada para a arte e para a educacéo das massas.

A educacdo, o cinema, a literatura comecavam a ser pensados como elementos
de uma cultura de vanguarda. No mesmo instante em que o processo de enriquecimento
e urbanizacéo da capital paulista era intensificado, apresentava-se a cidade de S&o Paulo
como “o lugar dos encontros”, da modernidade, do progresso € do desenvolvimento
dessa cultura.

O corpo e o espirito das classes abastadas preparavam-se para, nos fins de
semana, consumir os novos simbolos da modernidade: a pratica competitiva dos
esportes; as corridas automotivas; a musica acompanhada por novos ritmos, todos

indispensaveis a rotina citadina. O espacgo exclusivo da casa cedia lugar aos encontros

2 Revista Cinearte. Rio de Janeiro. “4 proposito de Tesouro Perdido e sua exibigdo”, v. 02, n. 55, 16 de
margo de 1927.
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em confeitarias, nas salas de concerto e nos cinemas decorados ao estilo europeu. Entre
viagens ao exterior ou aos “rincdes” do Brasil?®, parte da elite econdmica e intelectual
de S&o Paulo atualizava-se frente aos novos movimentos culturais europeus e norte-
americanos. (SEVCENKO: 1992, p. 33)

Foi a partir dos chamados “anos 20” que houve a ampliacdo de exposigoes,
ciclos de debates e manifestaces artisticas, que representavam os anseios dessa elite
intelectual em S&o Paulo. Alguns ja falavam em nome de uma identidade nacional.
Eram intelectuais e artistas que se encarregaram de promover encontros onde se
discutiam artes plasticas, literatura, musica e cinema, como elementos especificos das
grandes metrdpoles.*

Esses conceitos e representacdes foram responsaveis por revelar um imaginario
que olhava o Brasil sob a perspectiva de Sdo Paulo como o centro das decises do poder
politico. Essas discussdes foram apresentadas ao publico de maneira espetacular, na
capital paulista, durante o evento da Semana de Arte Moderna de 1922. O Teatro
Municipal de S&o Paulo acolheu continuas apresentacdes artisticas, saraus e
conferéncias. O objetivo dos jovens intelectuais e artistas que promoveram o evento era
“chocar” a sociedade conservadora ao apresentarem ‘“novas propostas” e conceitos para
as artes no Brasil. Ao mesmo tempo em que confrontavam valores tradicionais da elite
paulistana, paradoxalmente, a maioria deles fazia parte dela. Segundo o historiador

’

Francisco Alambert, foram esses personagens que “renovaram” € ‘“demoliram” as

“formas do passado”, financiando o evento (ALAMBERT: 1992, p. 43-45).

No entanto, o “grupo modernista” e os objetivos defendidos por Mario e Oswald
de Andrade, Menotti del Picchia, Sérgio Milliet, Guilherme de Almeida e Cassiano
Ricardo®! ndo eram hegemdnicos. A origem desses autores, inseridos em diferentes

contextos de formacéo intelectual, além do componente classista, associado a origem

# Os artistas e intelectuais viajavam constantemente para o exterior em busca de referéncias. A
“Caravana Paulista”, formada por jovens do movimento modernista, também partiu, contudo, pelo
interior de S8o Paulo, Minas e Rio de Janeiro, em busca de um pais que eles desconheciam. Olivia
Penteado organizou essa viagem para apresentar ao amigo francés, o poeta Blaise Cendrars, aspectos
culturais de cidades do interior do Brasil. Cf. NOGUEIRA, Antonio Gilberto Ramos. Por um inventario
dos sentidos. Méario de Andrade e a concepcdo de patrimdnio e inventario. Sdo Paulo: HUCITEC;
FAPESP, 2005. p. 64-78.

%0 Sobre as sociabilidades da elite e das camadas médias paulistanas, cf: GAMA, Lucia Helena. Nos
bares da vida. Producdo cultural e sociabilidade em S&o Paulo — 1940-1950. S8o Paulo: SENAC, 1998.
3! Listaram-se apenas aqueles nomes que atuaram no campo literario e na producéo intelectual.
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social, o posicionamento e atuacdo politica foram determinantes na configuracdo da
producio® modernista de S&o Paulo entre as décadas de 1920 e 1930.

Alguns defendiam as bases de uma cultura nacional constituidas no chamado
Brasil “rural” como fonte de inspiracdao para a economia e politica. Outros procuravam
edificar a imagem de um “Brasil novo” ¢ moderno, onde Sdo Paulo seria 0 ponto de
partida, pois estaria em “plena sintonia” com 0 ritmo acelerado da vida urbana e
industrial (PINTO, 2001).

As diferentes vertentes do movimento modernista foram marcadas pela
contradicdo entre textos e imagens de jovens que defendiam o nacionalismo em
detrimento do regionalismo e vice-versa. A historiadora Maria Inez Borges Pinto
discutiu as ideias paradoxais produzidas por autores como Mério de Andrade, Oswald
de Andrade, Menotti del Picchia e Guilherme de Almeida nas décadas de 1920 e 1930.
Ela destaca que eles buscavam construir uma “nova nagao” por meio de uma ‘“nova
cultura”. Enquanto alguns se voltavam para as origens ¢ as tradigdes paulistas, outros
estavam preocupados com os valores da urbanidade e civilidade. E de que modo essas
ideias foram traduzidas em textos e imagens cinematograficas do periodo?

Uma das frases mais conhecidas de Guilherme de Almeida, publicada no livro
Cosmopolis, retrata 0 encantamento da cidade com as novas percepcdes advindas das
imagens em movimento: “Porque Sdo Paulo ndo para numa fotografia, move-se num
filme”. N@o foi acaso a comparagdo da velocidade na cidade de Sdo Paulo com a das
representacdes cinematograficas. Anos mais tarde, ele escreveria criticas de cinema para
o jornal O Estado de S. Paulo, além de roteiros para filmes.

Guilherme de Almeida escreveu os didlogos e a narrativa do documentario de
Willian Gericke, COMO SE FAZ UM JORNAL ou ESTADO DE S. PAULO,
lancado em 1935. Trata-se de um documentario que narra as varias etapas da producao
de um jornal diario. As filmagens foram realizadas nas instalacdes do jornal O Estado
de S. Paulo. A camera e a narrativa destacam as imagens da redacdo, passando pela

linotipia, revisdo, paginacdo, estereotipia, impressao, empacotamento e distribuicdo.* A

%2 Tomando-se como base para anélise a origem social, a formaco e o lugar de atuacéo desses autores,
confirma-se a leitura feita por MICELI, Sérgio. Intelectuais & brasileira. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 2001.

% A participacdo de Guilherme de Almeida na producéo do filme COMO SE FAZ UM JORNAL
(1935) foi identificada no site da Cinemateca Brasileira e no Catalogo da Mostra de Cinema Paulista,
produzido pela Secretaria Municipal de Cultura de S&o Paulo, em 1997.
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revista A Scena Muda, em edi¢do de 1942, relembra que esse filme foi a primeira
producdo “falada” a utilizar o sistema movietone no Brasil**.

A revista Cinearte, em edi¢do do dia 2 de julho de 1930, cita reportagem do
Diario da Noite, que afirmava que, com esse trabalho, Guilherme de Almeida “aderiu
ao cinema indigena [local] de cuja existéncia, durante longo tempo, ele ndo deu conta,
alegando motivos de estética e bom gosto”.*

Maria Inez Borges Pinto analisa também algumas publicacdes de Guilherme de
Almeida para a coluna “Cinematografos”, do jornal O Estado de S. Paulo. A
historiadora diferencia Almeida entre os cronistas que melhor teria conseguido “captar
a intensidade dessa penetra¢do [dos filmes] na vida social dos cidaddos”. (...) A
“Cinematografos” possibilitou refletir sobre os “novos costumes inaugurados pelo
habito de comparecer as salas de cinema”. (PINTO, 2002: p. 76-83)

Na esteira da comparacdo da cidade com 0s novos ritmos e técnicas, 0 escritor
paulista Anténio de Alcantara Machado, contemporaneo as ideias modernistas, publicou
em 1927 o livro Pathé-Baby, uma cronica ou um diario de viagens pela Europa. As
cidades visitadas pelo distinto jovem, filho da elite letrada e econémica de S&o Paulo,
foram apresentadas, em texto e gravuras, como na projecao de um filme. Pathé Baby faz
referéncia a maquina de filmar portatil criada pelo francés Pathé Freres em meados dos
anos de 1920.

Das ilustracdes, de Antonio Paim, passando pelo titulo, até os textos das cronicas
de viagem, tudo no livro lembra cinema. N&o se quer dizer que Alcantara Machado
tenha se inspirado nos filmes brasileiros para elaborar a estética de Pathé Baby. Afinal,
foram as producdes europeias e norte-americanas que primeiro encantaram 0S N0ss0S

poetas modernistas.

% Revista A Scena Muda, Rio de Janeiro, v. 22, n.1121, p. 8-9, 15 set. 1942, p. 08
% Revista Cinearte, Rio de Janeiro, ano V, v. 05, n. 227, 2 de julho de 1930.
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 [ANTONIO DE ALCANTARA MACHADO
Apresenta:

de Antdnio de Alcantara Machado, 1926.

A historiadora Glaucia Ribeiro Lima®* comparou as cronicas do livro Pathé
Baby ao filme SAO PAULO, A SIMPHONIA DA METROPOLE (1929), sugerindo
que Machado se apropriou do movimento e da transformagéo presentes no filme para
compor a linguagem literaria. 1sso soa inverossimil, uma vez que o livro de Alcantara
Machado € anterior ao langcamento do filme brasileiro.

Como se trata de cronicas de viagem pela Europa, é mais provavel que ele tenha
se inspirado nos filmes em exibicdo nas cidades europeias por onde passou. O autor faz
referéncia direta ao cinema, quando elabora a narrativa de Mildo, “onde a harmonia
cabocla pde um cheiro tropical de mata Umida. Como essas figurinhas que a
cinematografia norte-americana faz sair do fundo de uma taca ou de uma pupila”.
(MACHADO: 1927, p. 88)

O contraponto das “rodas modernistas” de Sdo Paulo pode ser observado no
engajamento e nos textos da escritora paulista Patricia Galvao. Pagu, como foi ficou
conhecida, participou intensamente das discussdes propostas pelo movimento, como
poeta e desenhista, no final da década de 1920. ¥

Sob o pseudébnimo de Mara Lobo, ela escreveu o livro Parque Industrial,

publicado em 1933. No romance, a autora debate as condigdes precarias do cotidiano

% LIMA, Glaucia A. Ribeiro. Filmar o mundo, projetar Sdo Paulo: cronicas de Antonio Alcantara
Machado. (1925-1935). PUC-SP, Dissertacdo de Mestrado, p.93

%7 Pagu envolveu-se amorosamente com Oswald de Andrade, casando-se com ele em 1930. Os dois
tiveram um filho, Ruda de Andrade.
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das mulheres que viviam nos bairros operarios de S&o Paulo, além de denunciar o
cotidiano das operérias paulistas, imersas na exploragdo do trabalho.
Patricia Galvao identificou no cinema um lugar onde o lazer era vivenciado de
modos diferentes pela elite e pela classe operaria. “(...) O teatro Colombo®, opaco e
iluminado, indiferente aos estdmagos vazios recebe a aristocracia pequeno burguesa do
Brds, que ainda tem dinheiro pra cinema”. Observa-se forte denincia das contradi¢des
sociais latentes nos espaco de lazer do bairro operério do Bras. Marxista, sua critica foi
refletida na militancia politica, ao ingressar no Partido Comunista Brasileiro, no inicio
da década de 1930. Em outra passagem, ela chama atencdo para o didlogo entre duas
personagens que discutiam cinema:
- Vocé viu a Cinearte de hoje? Fala do cinema russo...

- Escuta! Vocé sabe o que é o comunismo?
- N&o sei nem quero saber.

()

Na porta [teatro Colombo], o enigma claro de Greta Garbo, nas cores mal
feitas de um reclame. Cabelos desmanchados. O sorriso amargo. Prostituta
alimentando, para distrair as massas, o caften imperialista da América.

Mas a massa que ndo vai ao cinema se atropela no largo em torno da bandeira
vermelha onde a foice e o martelo ameacam. (LOBO: 2006, p. 37; 86)

Pagu toma a revista Cinearte para falar do cinema russo, associando-0 ao
comunismo. Mais adiante, de forma dura, sem concessdes, comparou a atriz sueca Greta
Garbo a uma prostituta a servigo do imperialismo norte-americano. Dessa forma, Pagu
retomou na narrativa literaria a critica dos movimentos de esquerda a expansdo dos
valores e da dominacdo econdmica dos Estados Unidos. Percebe-se que a autora
instrumentalizou as representacbes do cinema para ironizar o cotidiano da pequena
burguesia do Bras. Destaca, sobretudo, a resisténcia da massa, que se organizava em
frente ao cinema, no largo e nas pracas do bairro. E possivel identificar na autora uma
preocupacdo em registrar por meio da literatura da época, a pressdo social que a

organizacao operaria anunciava em Sao Paulo.

%8 O Colombo era um cineteatro localizado no bairro do Brés, na regi&o central da capital.
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1.1.1 Menotti del Picchia: Escritor, Produtor e Roteirista

O poeta Menotti del Picchia se aventurou diretamente na producédo de filmes e
escreveu argumentos e roteiros para filmes de Victor del Picchia, durante as décadas de
1920 e 1930. DENTE DE OURO (1923), VICIO E BELEZA (1926), ACABARAM-
-SE OS OTARIOS (1929), MESSALINA (1930), ALVORADA DE GLORIA (1931)
foram alguns exemplos.

O poeta produziu roteiros de alguns “naturais de propaganda” ou documentarios,
filmes institucionais da década de 1930 e 40, encomendados pela Prefeitura Municipal
de Sdo Paulo. Segundo a revista Cinearte, Menotti del Picchia, no final da década de
1920, ja apresentava alguma “compreensdo de cinema”. A revista destacou, ainda, que
“ele foi do cinema antes de ser escultor, poeta, pintor e deputado estadual”.*

Ele narrou, em um livro publicado na década de 1970, parte da sua experiéncia
como produtor cinematografico em S&o Paulo, durante os anos 20. Junto com o irmé&o,
José del Picchia, fundaram uma produtora, a Independéncia Filme, sediada na rua
Asdrubal Nascimento, no bairro da Bela Vista, na capital paulista. No relato, destacou
que “sete cinematografistas com mdquinas de prénsa, quase todas ‘Debry’ e outras
‘Pathé’, filmaram o progresso de Sdo Paulo na sua metropole e no interior”. (DEL
PICCHIA: 1972, p. 100-101).

Com essas palavras, Del Picchia, indiretamente, assumia a atividade de
“cavador”, rechacada pela critica nacional. Destacou, ainda, que, gracas a empreitada
cinematogréfica, ele e o irmdo foram os responsaveis pela “modernissima industria”
paulista, “da qual, com Carrara e Rossi”, foram pioneiros. Ou seja, Del Picchia ndo se
intimidou ao incluir-se na lista dos primeiros produtores de filmes em S&o Paulo, ao
lado de nomes reconhecidos como Gilberto Rossi.

No capitulo do livro em que descreve a experiéncia com a Independéncia
Filmes, Menotti narra um episodio de “cava¢do”, em que recebe a encomenda de um
filme sobre a fundacdo e “o estado atual” da cidade de Presidente Prudente. O
personagem principal era o coronel Goulart, “desbravador e fundador”. O filme,
segundo o poeta, destacava 0s aspectos agricolas da cidade, as arvores e as imensas
lavouras de café, em torno de um discurso do desbravamento da regido. A “fita” fora

ainda traduzida para o francés, inglés e italiano, conforme solicitacdo do contratante,

% Revista Cinearte. Rio de Janeiro. Colunista de S&o Paulo, ano 1V, v. 04, n.149, 1929.
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cujo nome ndo foi mencionado. A mesma histéria foi contada por ele a historiadora
Maria Rita Galvdo. (DEL PICCHIA: 1972, p. 102-104); (GALVAO: 1975, p.253-254);

Mas o roteiro de maior destaque de Menotti del Picchia foi o texto do filme
ALVORADA DA GLORIA de 1931. Dirigido por Victor del Picchia, o filme,
silencioso, tem 55 minutos e foi sincronizado com mausica durante a montagem.
Amplamente divulgado pela imprensa paulista da época, narrava a histéria de amor
entre Nilo e Ligia, em tempos de guerra.

As primeiras imagens comecavam com a exibicdo do letreiro: “Na luta entre
irmaos ndo ha vencidos nem vencedores porque na elaboracédo dos destinos de uma
Patria ndo cabem humilhacfes. Sejam a Paixdo e a Bravura dos nossos patricios
estimulo para todos viverem doravante em paz”’.

A “paixdo” entre os personagens e a “bravura” dos soldados paulistas sdo os
temas retratados no filme. “A luta entre irmaos”, a qual se faz referéncia no letreiro
inicial, diz respeito aos conflitos armados que envolveram S&o Paulo e outros estados da
federacdo durante os anos de 1924 e 1930, respectivamente.

A primeira sequéncia mostra o encontro entre o casal, Nilo e Ligia, na piscina do
Clube Paulistano®, primeiro indicio de que se tratava de uma histéria entre jovens da
elite de Sdo Paulo. Concomitante & histdria de amor, as legendas apresentavam o pano
de fundo politico do romance: “naquele tempo reinava entre o povo um surdo
descontentamento. Fervilhavam boatos. A oposi¢do fulgurava nos jornais”. OS
“boatos”, segundo o filme, diziam respeito ao clima de conspiragdo politica que
antecedeu o movimento armado de 1924 em S&o Paulo.

Os militares Isidoro Dias Lopes e Miguel Costa lideraram as tropas paulistas na
promocdo de uma tomada do poder local e, posteriormente, federal. Iniciava-se em Sao
Paulo, e em outros estados brasileiros, um conflito armado composto por centenas de
militares insatisfeitos com a centralizagcdo politica do presidente da republica, Artur
Bernardes, que pertencia a oligarquia paulista.”

0 Segundo informacdes do site do Paulistano, a iniciativa de fundar um Club Atlético, no inicio do
século XX, partiu de “paulistanos que queriam um clube que incentivasse a prdtica de esportes e que
pudesse ser frequentado por suas familias. Na virada para o século XX, as agremiacGes da cidade eram
redutos quase que exclusivos de imigrantes e seus filhos”. O Club precisava de uma sede esportiva.
Antodnio Prado Janior convenceu sua avd, Veridiana Prado, a proprietaria, a alugar o local para sediar as
futuras atividades esportivas. Disponivel em: http://www.paulistano.org.br/historia.html. Acesso em: 4
jul. 2011.

*1 Sobre os aspectos politicos e militares que envolveram a revolta de 1924, em S&o Paulo, cf: BORGES,
Vavy Pacheco; COHEN, Ilka Stern. “A Cidade como palco: os movimentos armados de 1924, 1930 e
1932”. In: PORTA, Paula. (org.) Historia da cidade de S&o Paulo. A cidade na primeira metade do
século XX. Sdo Paulo: Paz e Terra, 2004, p.293-308.
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No filme, o personagem Nilo estava envolvido com a insurrei¢do dos quartéis e
foi para o campo de batalha. A producdo do filme reproduziu os campos de acéo,
destacando imagens de homens feridos, além de inserir sequéncias de casas, armazens e
igrejas destruidas em S&o Paulo, provavelmente filmadas durante os combates em 1924.

O filme nédo deixa claro, mas se entende que Nilo e seus companheiros, apos a
derrota do movimento em S&o Paulo, partiram para o exilio em outro estado, assim
como ocorrera com os militares Isidoro Dias Lopes e Miguel Costa. A sequéncia que
mostra a partida dos soldados paulistas foi filmada na Estacao da Luz.

A sinopse publicada pela revista Scena Muda, em 8 de dezembro de 1931, apds
o lancamento do filme, pontuava o fim dos combates de 1924 e o inicio da revolugéo de
1930: “O pais se convulsiona de novo. Estamos em terra de exilio, em 1930, onde Nilo
e seus companheiros exilados sonham voltar a péatria distante, e onde a lembranca de
Ligia exaspera seu coragdo”.

Enquanto estdo acampados, esperando as ordens para o inicio dos novos
combates, os soldados paulistas liderados por Nilo hasteiam a bandeira nacional.
Cantam o hino do Brasil e fazem o juramento. O nacionalismo dos paulistas é
evidenciado. Os jovens sao mostrados como herdis que renderam sacrificio em nome do

Brasil.

A

Ampliacéo de fotograma de ALVORADA DA GLORIA (1931).
Sequéncia do hasteamento da bandeira. O personagem Nilo esté & esquerda.*?

O filme, produzido e langado pouco tempo depois das revoltas de 1930, que
culminam com a ascensdo de Getulio Vargas ao poder, sutilmente apresentou uma

sequéncia em que se fazia referéncia, indiretamente, as tropas getulistas. Um soldado

*2 Fotos reproduzidas do site da Base de Dados da Cinemateca Brasileira.
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legalista cantarolava, enquanto um soldado gaucho, no outro lado do campo de batalha,
chamava a atencdo do legalista em tom de sarcasmo: “Camarada, vocé canta, mas ndo
entoa, venha ouvir o que é uma cang¢do dos valentes dos pampas”. A sequéncia termina
com a danca e o canto de soldados gauchos.

O trecho do filme evidenciou, de certo modo, as rixas entre as oligarquias
estaduais e os grupos ligados as liderancas politicas de Sdo Paulo e 0 novo governo
“gaucho” que se instalava apds a Revolugdo de 1930. Essas disputas, segundo a

historiadora llka S. Cohen:

(...) ora tomava[m] a forma de um confronto entre atores politicos (os
oligarcas contra o0s tenentes), ora entre projetos politicos (nacionalismo
versus regionalismo; centralizacdo versus autonomia) ou, de maneira mais
estereotipada ainda, entre identidades regionais (“gauchos” versus
“paulistas™), [esses conflitos] diz[em] respeito a Unica questdo que parecia
interessar a esses Gltimos: o dominio do Executivo estadual e, tdo importante
quanto, o comando sobre seu aparelho policial-militar.**

Em meio aos combates entre “gauchos” e “paulistas”, Nilo ¢ ferido e, ao ser
socorrido por um amigo, entrega-lhe uma medalha para ser levada a Ligia. Novamente,
o filme retoma imagens produzidas durante a guerra, como a de uma sequéncia de ex-
combatentes desfilando pelas ruas de Séo Paulo.

Na ultima parte do filme, Ligia ouve a voz de Nilo, cantando a musica “Lua
Branca”. Segundo a sinopse da revista Scena Muda: “ela corre para o jardim. Vé entdo
o seu unico amor que veio cantar sob a sua janela”. ApGs 0 beijo do jovem casal, 0
filme termina com o letreiro: “Esquecidos dos 6dios passados, irmanados na grandeza
presente, a Patria pede a todos os seus filhos a comunhdo sacrossanta dos seus
esforcos para maior gloria e para o crescente prestigio do novo grande e querido
Brasil!”. O filme encerra-se com um discurso de conciliagéo.

“A face politica” de ALVORADA DE GLORIA ndo é retomada pela critica da
época. O jornal Folha da Manhd, em edicdo do dia 23 de outubro de 1931, anunciou a
exibicio de ALVORADA DE GLORIA, uma pelicula “que encerra assunto

patriotico”, sem fazer referéncia alguma aos conflitos retratados no filme. Destaca-se,

* COHEN, llka Stern. “Vida politica paulista nas décadas de 1920 e 1930: as revolugdes de 1924 e
1932”. Nilo Odalia; Jodo Ricardo de Castro Caldeira (orgs.). In: Historia do Estado de Sdo Paulo. A
formacdo da unidade paulista, vol. 2 Republica. Sdo Paulo: Imprensa Oficial do Estado; UNESP, 2010, p.
286.
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apenas, a sessdo de exibicdo, no Theatro Paramount, as 10 horas, para autoridades do
Estado, com a presenca do Dr. Laudo Ferreira de Camargo, interventor federal.*

O sucesso do filme veio acompanhado pelo discurso do progresso do cinema
brasileiro. Poucos dias depois, o jornal Folha da Manha publicava uma nota anunciando
que a Paramount Filmes seria responsavel pela distribuicio de ALVORADA DE
GLORIA. A nota ressaltava a obra como “tipicamente brasileira” e que surpreenderia
“os coragdes brasileiros”. O jornal paulista apresentava a produgdo como um filme
brasileiro, sem destacar regionalidades.”

E importante destacar que essas reflexdes contraditorias e dissonancias presentes
nas obras dos escritores modernistas ocorreram em meio a um mundo conturbado por
rapidas transformacgdes. A cidade de S&o Paulo, narrada e filmada pelos modernistas,
era insaciavel por novas representacoes.

Os filmes e enredos dos Del Picchia, o cinema educativo de Canuto de Almeida,
as criticas de Mério de Andrade, o livro-filme de Alcantara Machado, além dos roteiros
e dos textos criticos de Guilherme de Almeida contribuiram para a constituicdo de uma
cidade de palavras e imagens em movimento. Toda essa producdo até a década de 1930

era sinbnimo de trabalho e realizacdo para alguns; atividade critica para uns; e,

13 2

sobretudo, “arte” e “contemplagdo” para a maioria. Tais elaboragdes propiciam
elementos para compreensdo de uma histdria cultural da cidade, durante o periodo que
marcou o “pos 1922” e os conflituosos anos de 1930.

Os efeitos da destruicdo da Primeira Grande Guerra assombravam o mundo. A
crise de 1929 arrasava ‘“antigas e novas” fortunas, no Brasil e em outros paises. Os
movimentos armados de 1924 e 1930, junto com a ascensdo dos regimes totalitarios na
Europa, causavam incertezas. E tudo isso se estendeu até o golpe de Estado de 1937, no

Brasil e 0s acontecimentos que marcaram a Segunda Guerra Mundial.

* Jornal Folha da Manha, S3o Paulo, “4 exibicdo, no Cine-Paramount, ser4 dedicada as altas
autoridades do Estado e a imprensa”, 23 de outubro de. 1931.

4 Jornal Folha da Manh4, S3o Paulo, “4 Paramount vai exibir um filme brasileiro”, 28 de outubro de
1931.
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1.2 - O OLHAR ESTRANGEIRO SOBRE A CIDADE: “POSADOS”,
“NATURAIS” E INSTITUCIONAIS DE PROPAGANDA.

Durante as primeiras décadas, a maioria dos filmes produzidos pelos
cinegrafistas estrangeiros passava pelos “olhos” dos chamados criticos “eruditos”. Os
“eruditos” atacavam “a exploragdo comercial do cinema brasileiro” em decorréncia a
existéncia dos “operadores” que insistiam em realizar filmes, sob encomenda,
chamados, de maneira pejorativa, de “cavacao”. 46

Ismael Xavier observa 0 modo como se desenvolveram os componentes dessas

teses de fundamento “erudito” em rela¢do ao cinema no Brasil:

A colocagéo do cinema sob estas etiquetas ndo deixava de ser conveniente
para os praticantes da cultura ornamental: reverenciadores da tradicéo
cléssica, devotos de beletrismo como forma de elegéncia e distingéo social,
fascinados pelos costumes civilizados, tinham nos auspicios da arte e no
modelo industrial de grande envergadura uma forma de tornar mais cultos e
respeitaveis seus pronunciamentos sobre cinema. (XAVIER: 1978, p.124)

Os “devotos do beletrismo”, aos quais se refere Xavier, discutiam por meio das
criticas, em jornais e revistas, as tematicas, os roteiros e a estética dos filmes nacionais e
estrangeiros. Os criticos utilizavam exemplos de “bons filmes”, quase sempre norte-
americanos, para apresentar a precariedade técnica, a atuacdo dos atores, 0 cenario, o
“pobre enredo” e, sobretudo, a falta de distribuidores para as producdes nacionais. Ao
final das criticas ou reportagens lamentava-se a impossibilidade do nascimento de uma
industria no Brasil em decorréncia de tantos problemas.

Adhemar Gonzaga ressalta que a producdo de filmes no Brasil, entre as décadas
de 10 e 20, ainda era voltada para a realizacdo de curtas, a maioria de publicidade
comercial ou “noticiosa”. Segundo o produtor, o avango quantitativo e “qualitativo” s6
viria na década de 1930. Até a estrutura da narrativa de “longas”, chamados de
“posados”, ainda era muita rigida e compartimentada em episddios. (GONZAGA;
GOMES, 1966: p. 58)

Ao longo das décadas de 1910 e 1920, a producdo cinematogréfica paulista se

estabeleceu com base na chamada “cavag@o”, nos “posados” e “naturais”. E importante

destacar que a producgéo cinematografica no Brasil do periodo, como os documentarios,

*® Filmes identificados as campanhas de propaganda estatal e as efemérides que envolviam autoridades
politicas, artisticas e religiosas e as elites locais. Consultar RAMOS, Ferndo, MIRANDA, Luiz Felipe.
(orgs.). Enciclopédia do cinema brasileiro. Séo Paulo: SENAC, 2000.
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os filmes de publicidade ou propaganda (chamados de posados de propaganda), além
dos jornais cinematograficos, todos, de algum modo, estavam atrelados ao legado da
cavacao.

A Revista Cinearte, em fevereiro de 1936, destacava o papel da lei de 1932, que
obrigava a exibicdo de um curta-metragem nacional acompanhado por um filme
estrangeiro nas salas de todo o pais. Incentivava-se a quantidade, mas isso nao
representou a qualidade dos filmes brasileiros, que & época era:

[...] quase que exclusivamente, composto de curtas apresentacdes de motivos
de nossa terra. A lei obriga a sua inclusdo nos programas e dai o incentivo a
sua producdo — e o operador nacional assesta a sua maquina, focalizando
assuntos, procurando atualidades, registrando coisas e costumes, filmando
curiosidades.’

O artigo enfatiza a produgdo de -curtas-apresentagdes, que podem ser
identificados aos filmes de curta-metragem e/ou cinejornais, que exigiam menor custo
de producdo. Os assuntos e registros mais retratados nesse periodo foram a cultura
popular, como o circo e o teatro de revista, os fatos policiais noticiados na imprensa, a
historia e a literatura nacionais, entre outros. A maioria dos filmes brasileiros ficcionais
de longa-metragem, os posados, produzidos até meados da década de 1930,
“reproduziam considerados curiosos” do cotidiano da cidade ou aqueles fatos que
repercutiram nas paginas dos jornais.

As preocupacdes dos criticos e intelectuais que discutiam os rumos do cinema
brasileiro estavam voltadas para a necessidade de veicular nas salas nacionais uma
produgdo regular com tematicas “verdadeiramente” brasileiras (XAVIER: 1978, p. 149).

A ideia de “pais novo” que superava os aspectos da “velha sociedade colonial”
comegou a ser transmitida nas telas do cinema oficial, a partir dos anos de 1930,
particularmente nos filmes institucionais e documentarios. Isso ndo impediu que a
producdo artistica das associaces operarias, de imigrantes, em sua maioria, deixasse de
existir e produzir uma cultura teatral e cinematografica. (GALVAO, 1981)

A imigracgdo europeia e a forca de trabalho nas lavouras de café e nas primeiras
fabricas de S&o Paulo sdo apontadas por parte da historiografia como marcos do inicio
do desenvolvimento industrial paulista. A exportacdo do café e o acumulo de riquezas
teriam impulsionado a modernizacdo e a urbanizagdo, construindo o cenario do

desenvolvimento capitalista na capital.

*" Revista Cinearte, Rio de Janeiro, n. 433, ano 1X, fev. 1936, p. 18.
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Antonio Alcantara Machado descreveu S&o Paulo em meio a diversidade étnica
propiciada pela imigracdo do periodo colonial, e o posterior aumento de estrangeiros no
século XIX. Na abertura do livro Brés, Bexiga e Barra Funda, Alcantara Machado

descreve uma espécie de “ode” a mesticagem brasileira:

Durante muito tempo a nacionalidade viveu da mescla de trés racas que os
poetas xingaram de tristes. [...] Logo os machos sacudidos desta se
enamoraram das mocas “bem gentis” daquela, que tinham cabelos “mui
pretos, compridos pelas espaduas”. E nasceram os primeiros mamelucos. A
terceira veio nos pordes dos navios negreiros trabalhar o solo e servir a gente.
[...]JO colosso comecgou a rolar. Entdo os transatlanticos trouxeram da Europa
outras ragas aventureiras. Entre elas uma alegre que pisou na terra paulista
cantando e na terra brotou e se alastrou como aquela planta também
imigrante que ha duzentos anos veio fundar a riqueza brasileira. Do consorcio
da gente imigrante com o ambiente, do consércio da gente imigrante com a
indigena nasceram os novos mamelucos. Nasceram os italianinhos. O
Gaetaninho. A Carmela. Brasileiros e paulistas. Até bandeirantes. E 0 colosso
continuou rolando. (MACHADO: 1944, p. 19-20)

Certas imagens apresentadas pelo escritor cristalizaram-se no imaginario social
de Sao Paulo. O italiano, povo “alegre”, substituiria o povo dos “navios negreiros”, que
veio para “trabalhar” e “servir”. Em seguida, o autor retomou a mistura entre o branco
portugués com o indio para exaltar o bandeirante paulista, construtor da identidade
brasileira e 0 “italianinho” como o0 novo mameluco-bandeirante.

Séo palavras que refletem a literatura, a historia e a cinematografia paulistana
das primeiras décadas do século XX, que mitificaram o indio, o jesuita e, sobretudo, o
resultado da mistura de povos em Sdo Paulo: o mameluco bandeirante. Para a
historiadora Glaucia Ribeiro, Machado representava um discurso que retomava a
procedéncia pobre dos imigrantes, para ressaltar as “origens aristocraticas” dosS grupos
hegeménicos que atuavam no ambito politico em Sao Paulo. (LIMA: 2001, p. 153).

Machado e outros desenharam na literatura paulista uma cidade cosmopolita, em
decorréncia da grande presenca de estrangeiros, mas que se mantinha conservadora. As
principais mudancas que marcariam essa cidade, a partir do século X1X, teriam ocorrido
pela influéncia do trabalhador estrangeiro, particularmente os italianos.

Todavia, 0s imigrantes que aportaram nos navios nao foram os Unicos que
contribuiram para a geragéo de riquezas e para o desenvolvimento da industrializagio
no pais. Igual importancia teve a forca do trabalho do interior paulista e daqueles que
chegaram de caminhdo, de todo o pais, atravessando as estradas brasileiras que foram

abertas em direcdo a Sdo Paulo.
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Por outro lado, trabalhos historiograficos recentes confrontaram essas imagens
com as diferencas territoriais (entre campo e cidade), sociais, étnicas e de género, como
aspectos diversos e conflitantes da modernizacdo excludente paulistana.” Sobre essas
diferencas, tdo perceptiveis na capital paulista, o historiador Nicolau Sevcenko

considerou:

Sdo Paulo ndo era uma cidade nem de negros, nem de brancos e nem de
mesticos; nem de estrangeiros e nem de brasileiros; nem americana, nem
europeia, nem nativa; nem era industrial, apesar do volume crescente das
fabricas, nem entreposto agricola, apesar da importancia crucial do café; nao
era tropical, nem subtropical; ndo era ainda moderna, mas ja ndo tinha mais
passado. Essa cidade que brotou subita e inexplicavelmente, [...] era um
enigma para seus préprios habitantes, perplexos, tentando entendé-lo como
podiam, enquanto lutavam para ndo serem devorados. (grifos nossos).
(SEVCENKO: 1992, p. 255)

O individuo, em Sao Paulo, lutava para “ndo ser devorado” pela pujanca, mas,
ao mesmo tempo, “devorava” e apropriava-se dessas imposi¢fes. Os habitantes
recusavam determinados valores, pois conferiam ao cotidiano uma légica propria; por
outro lado, aceitavam outros “enigmas”, pois também se apropriavam de praticas
culturais e tradicGes estabelecidas.

Alguns imigrantes que enriqueceram com a atividade industrial foram
assinalados nas memorias e edificagdes de Sdo Paulo. Isso ja foi demonstrado pela
historiografia que discute a imigragdo em todo o estado. Mas nem todos eram
Matarazzos, Crespis, Streets, Gambas, Diederichsens, Lundgrens, Jafets ou Klabins.
Esses nomes pertencem a uma pequena parcela da populacdo imigrante, cujas
contribuicbes sociais foram reconhecidas pela memoria social, por meio da
condecoracdo de seus nomes em placas de avenidas, monumentos e pracas pelo estado
afora, conforme ja fora constatado nos estudos de imigracdo em Séo Paulo.

Até o inicio da década de 1920, a classe operaria urbana de S&o Paulo era
composta por parte significativa de imigrantes estrangeiros. Mas alguns textos,
jornalisticos, literarios e até historiograficos, por vezes, cristalizaram o imigrante

estrangeiro como um dos mais importantes simbolos do trabalho na cidade:

Raramente € mencionada a presenca dos ndo imigrantes nesse processo,
especialmente os da parcela pobre da populacdo — os chamados negros,
indios, mestigos, pretos, pardos, caboclos, caipiras, mulatos, nativos,

*8 Conferir as diversas producdes historiograficas que tratam desses aspectos. RAGO, 1985; DECCA,
1991; SEVCENKO, 1992; DIAS, 1995; ROLNIK, 1997. Sobre a presenca do trabalhador nacional na
cidade de S&o Paulo, no inicio do século XX, cf: SANTOS, 1998.
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brasileiros, os da terra. Ou quando ocorre de serem considerados é de forma
quase sempre depreciativa. (SANTOS: 1998, p. 15).

Mesmo assim, para a maioria pobre dessa populacdo, o fato de nédo terem sido
agraciados pelo enriquecimento nao era impedimento para a circulacdo desses sujeitos
pelo centro ¢ lugares “restritos” aos mais abastados. A populagdo trabalhadora, pobre,
em geral (imigrante ou nacional), desempenhava atividades vistas como inferiores pela
elite local, como o comércio e o trabalho nas fabricas. Fora dessas atividades, a maioria
engrossava a multidao de trabalhadores autbnomos.

Os novos personagens que iriam atuar no “mundo do trabalho” dirigiram-se para
as lavouras de café no interior paulista e para a capital, apostando nesses lugares como
espacos de novas oportunidades. Assim o fizeram os cinegrafistas imigrantes que
filmavam e fotografavam na Europa. Tentaram, no Brasil, prosseguir com o sonho de
ganhar a vida produzindo imagens. Rossi, Medina, Campos, Capellaro, Lustig, Kemeny,
Udihara e tantos outros contribuiram para a construcdo das imagens cinematograficas de
S&o Paulo desde meados da primeira década do século XX. (GALVAO, 1975)

Entre o final da década de 1920 e a segunda metade dos anos 40, parte
significativa da producdo do cinema paulistano constituiu-se na edificacdo das imagens
da modernizacdo de Sdo Paulo. As representacdes fortaleceram discursos de uma
metropole do progresso, da pujanca do capital, do empreendedorismo e do trabalho de
Sseu povo.

Em meados da década de 1940, o jornalista Pery Ribas relembrou, em artigo da
revista Scena Muda, a simbologia do bandeirante, para demarcar a lideranca da
cinematografia paulistana no cenéario nacional:

[...] hé& de ter lugar de destaque como um dos estados que maior nimero de
tentativas fizeram para a implantacdo da nossa cinematografia, o estado de
Séo Paulo. [...] foram inGmeros os filmes, ora em estddios improvisados, ora
em instalagbes proprias, na fase em que a tela ndo falava. Alguns dos
pioneiros de nosso cinema, qual mais trabalharam para que a cinematografia
brasileira se tornasse uma realidade — Capelaro, Medina, Rossi, Fagundes —
para citar apenas quatro foram fundamentais para o cinema paulistano...
Assim se Sdo Paulo ndo conseguiu criar 0 nosso cinema nos dias aureos do
silencioso, apesar dos esforcos dos seus pioneiros, realizar-se-4, ao que

parece dentro em breve. E o que desejamos sinceramente. O grande estado
bandeirante prestaré, outro valioso servico ao Brasil... *

Alguns dos “pioneiros” retratados por Pery Ribas eram imigrantes europeus que

trouxeram para o Brasil os primeiros saberes sobre a producdo de filmes. Segundo

* Pery Ribas, para a coluna “De Sdo Paulo”. A Scena Muda, Rio de Janeiro, v.24, n.35, p. 3, 29 ago.
1944,
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Ribas, esses “pioneiros do cinema brasileiro” foram os responsaveis pela implantagao
da cinematografia paulista, mas ndo pelo seu desenvolvimento. Ao final do artigo,
retoma-se a imagem do bandeirante para demonstrar o dinamismo desses homens que,
no passado recente, revelaram uma experiéncia capaz de inserir o cinema paulista em
um lugar de destaque na producao nacional.

Ao “que parece dentro em breve” a cinematografia brasileira seria surpreendia
pela fundacdo da Vera Cruz, em 1949, com um empreendimento cinematografico
paulista. Mas no inicio da década de 1940, quéo significativa era a producao ficcional
paulistana para Ribas fazer essa afirmacdo? Os nimeros indicam que era pequena. E por
que ele retrata uma evolucdo da producéo, entre o periodo silencioso até 1944, data da
publicacdo do artigo?

A historiadora Maria Rita Galvéo considera que a producdo cinematografica em
Sdo Paulo, Rio de Janeiro e Minas Gerais dispunha basicamente da atuacdo de
estrangeiros, principalmente italianos, pois ndo se tinha ainda a tradi¢éo da formacéo do
oficio no Brasil. Essas experiéncias logo contribuiriam para a ampliacdo da industria
cinematogréafica brasileira. (GALVAO: 1975, p. 30-50)

Assim pode-se identificar uma reafirmacdo do discurso do critico na tese da
historiadora Maria Rita Galvdo sobre a contribuicdo dos imigrantes para o inicio da
cinematografia paulista. De certo modo, ela esta afinada com 0 mesmo ponto de partida
de Pery Ribas. Apesar de o critico ndo ter a capacidade de antever, conforme proposto, a
implantacdo de técnicas e de novas experiéncias, o desenvolvimento da industria
cinematografica do estado seria realizado apenas com a Vera Cruz.>® E possivel que
Ribas estivesse de olho em outra producdo ndo ficcional, mas significativa, sendo
desenvolvida em S&o Paulo.

Jean-Claude Bernardet aponta que “os imigrantes italianos que filmavam em
Sdo Paulo ndo puderam deixar de ter contatos com meios operarios, com as
associagoes de socorro mutuo, com grupos favordveis ao anarquismo’’.
(BERNARDET: 1979, p. 26). Fato esse que favoreceu a circularidade de experiéncias e
referéncias entre os imigrantes cinegrafistas e os imigrantes operarios, geralmente

trabalhadores de fabricas ou do comércio.

0 Maria Rita Galvdo pesquisou as relacdes entre a experiéncia dos imigrantes “pioneiros” com o
investimento financeiro da burguesia paulista e a consequente fundagéo da Vera Cruz no final dos anos de
1949. Ver GALVAO, Maria Rita. Burguesia e Cinema: o caso Vera Cruz. Civilizacdo Brasileira.
Embrafilme: 1981.
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Mas ndo s italianos auxiliaram na elaboracdo das primeiras imagens da urbe
paulistana. Em 1927, foi realizado o filme PANORAMA DA CIDADE DE SAO
PAULO® pelo japonés Hikoma Udihara, porém pouco retratado na historiografia que
debate a realizacdo pioneira do cinema paulista. Hikoma Udihara filmou silenciosos
entre 0s anos de 1927 e 1962. Ajudou a fundar nucleos de imigracdo japonesa no
interior paulista e paranaense. Mudou-se para a cidade de Londrina, no estado do
Parana, onde realizou dezenas de outros filmes. (CESARO, 2007)

O filme silencioso apresenta, do alto de um prédio, os casardes e edificios do
centro de S&o Paulo. Udihara destaca as construgcfes da regido do vale do Anhangabad,
antecipando uma tendéncia das filmagens panoramicas de S&o Paulo. Os elementos
arquitetdnicos evidenciados foram o viaduto do Cha e o Teatro Municipal. Uma
preocupacao do cinegrafista foi focalizar os pedestres atravessando as ruas, cruzando no
meio de automoveis e bondes em movimento.

O filme também evidenciou o movimento dos bondes paulistanos. Os bondes
elétricos de Sdo Paulo, abastecidos pela companhia de energia elétrica inglesa Light and
Power, eram vistos, até meados do século XX, como simbolos de modernizacéo,
comparada a um periodo em que predominavam o transporte a cavalo. Em 1924, os
bondes ganharam o auxilio de um novo veiculo, o auto-6nibus. (SAVIO, 2002).

Novas sequéncias perseguem as lojas préximas ao Anhangabad. H& um foco no
prédio do Mappin Stores e nas vitrines da praca do Patriarca, para enfatizar o comércio
do centro. As lojas do centro representavam um fascinio para aqueles que atravessavam
as ruas do “Triangulo”, adentravam e usufruiam suas atracoes.

A revista carioca O Cruzeiro publicou, em 28 de outubro de 1933, o artigo “Sob
os angulos do Tridngulo Paulista”, retratando o significado de algumas ruas do centro

para os moradores da capital paulista:

Ruas Direita, 15 de Novembro [antiga Rua Imperatriz] e Sdo Bento: eil-0
passando a posteridade, na convic¢do bastarda dos Piratininganos. As mais
velhas ruas da cidade! As vovés da antiga cidadesinha que Anchieta, ali no
Largo do Palécio, resoluto, fundou no anno da graca de 1554. [...] o
Tridngulo em S&o Paulo foi tudo e continua a ser tudo [...]foi e continua a ser
feudo de dynastias e dynastias. Assim o conhecem todos: velhos e mogos.*

A reportagem retomou referéncias e simbologias historicas sobre a cidade.

Relacionou o lugar onde se desenvolveram as ruas do “Triangulo” ao lugar das antigas

51 Disponivel em: <http://www.saopaulo.sp.gov.br/spnoticias/lenoticia.php?id=97439&c=15>. Acesso
em: 15 jul. 2009. O filme esta disponivel na Cinemateca Brasileira.
52 Foi mantida a grafia original do texto.
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tribos “bastardas” dos Tupinambas e Tupiniquins, que foram convertidas a partir da
Missdo de aldeamento dos padres jesuitas. Segundo o artigo, a pequena vila pagd de
Piratininga (em tupi, “peixe seco”) teria evoluido para a “cidadezinha’ colonial e cristd
do padre Anchieta. A referida evolucdo historica da cidade é retomada »n’O Cruzeiro
para discutir a memdria do triangulo, onde se desenvolveu a cidade. Contribuiu também
para fortalecer o uso e a apropriacdo daquelas ruas, enquanto espacos do comércio e da
circulacdo financeira em S&o Paulo.

Em PANORAMA DA CIDADE DE SAO PAULO apresentam-se grandes
luminosos e letreiros das lojas do “centro velho”. As imagens representam um
importante indicio da publicidade em torno das mercadorias, nacionais e importadas,
além dos mais variados servicos que se expandiam. Posteriormente, os recursos da
propaganda “invadiram” outros filmes sobre Sao Paulo. Mappin Stores, Santista, entre
outras lojas, “adquiriram vida” por meio das imagens veiculadas no cinema.

O filme também mostra calcadas de paralelepipedos, assim como automoveis
“cortando” as ruas estreitas. As reminiscéncias do periodo colonial sdo identificadas em
algumas casas de taipa proximas a ladeira de Sdo Francisco. Mas o olhar do cinegrafista
ndo € s6 para o passado colonial. Ele estd preocupado também com as criancas
descalcas que sobem as ruas ingremes préximas ao largo.

A foto a seguir compde o Ultimo plano-sequéncia em que Udihara acompanha as
criancas que descem a ladeira em direcdo a camera. A foto cortada exemplifica a
auséncia de enquadramento e foco que acabam impedindo a captacdo de todos os

elementos filmados.

Criancas na ladeira S&o Francisco. _
Ampliacéo de fotograma do filme PANORAMA DA CIDADE DE SAO PAULO (1927)

51



Uma nova sequéncia do centro da cidade evoca o trabalho do guarda
metropolitano, que controlava o transito na frente do Mappin. A figura do guarda seria

recorrente em filmes posteriores.

Guarda de transito. B
Ampliagéo de fotograma do filme PANORAMA DA CIDADE DE SAO PAULO (1927)

Em 1912, instalaram-se em S&o Paulo sedes da Mappin, tradicional loja inglesa
de departamento. A loja flagrada pela camera estava localizada na rua XV de novembro,
numa das regides mais importantes do centro comercial da capital. O filme segue
focalizando as vitrines e 0 movimento em frente as lojas.

Uma nova panoramica mostra um plano-sequéncia de prédios, como o da Light.
Do outro lado do centro, é possivel identificar os tracos arquitetdnicos imponentes da
Estacdo da Luz. Os elementos da arquitetura do final do século XIX sdo contrastados
com as carrocas, bondes e automéveis que trafegavam em frente ao prédio.>®

Para destacar a modernizacdo e a urbanizacdo da cidade, a cAmera percorreu
rapidamente o caminho realizado pelo bonde. Um novo foco, em seguida, apresentou
homens em cima de tratores e automdveis numa exposic¢do que acontecia no Palacio das
Industrias, localizado no Parque D. Pedro. Ao mostrar esses simbolos do trabalho e da
arquitetura, Hikoma Udihara tragou um paralelo entre o que era considerado “arcaico” e
0 “moderno” na época.

Na contramdo de producdes posteriores, o filme ndo faz uma apologia da

verticalizacdo como elemento fundamental para a cidade. Talvez essa ampliagdo ainda

53 0 complexo arquitetdnico foi construido no final do século X1X e inaugurado em 1901, para atender ao
projeto de duplicacao das vias férreas que ja existiam e favorecer o escoamento da producdo cafeeira.
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estivesse em confronto com o0s objetivos politicos e econdmicos, que lutavam por

permanéncias em espacos construidos anteriormente.

B

Vista aérea da regido do Vale do Anhangabad.
Ampliag&o de fotograma do filme PANORAMA DA CIDADE DE SAO PAULO (1927).

Esta € uma das primeiras filmagens em panoramica do cinema paulistano. Num
movimento trémulo, a cdmera parte do vale do Anhangabal em direcdo oeste. Percebe-
se ao fundo o prédio da Light. A esquerda um prédio em construcdo. O objetivo do
cinegrafista ao filmar um panorama da cidade era mostrar ao espectador as edificacdes
que ja dominavam a paisagem da cidade. As tomadas realizadas, provavelmente do alto
de um prédio, identificaram, no inicio da verticalizacdo, uma cidade que ja ndo
conseguia distinguir os arranha-céus construidos daqueles ainda em construcéo.

N&do foram encontrados registros da exibicdo do filme de Udihara a época da
realizacdo. E muito provavel que o cinegrafista ndo tivesse interesses comerciais com a
pelicula. No entanto, o filme ndo s6 apresenta o processo de verticalizacdo da cidade,
como evidencia também os limites materiais e técnicos do cinegrafista e de tantos
outros que se aventuraram na atividade. As imperfeicdes de enquadramento, montagem
e iluminacdo, além das dificuldades de manejo da camera, que geravam imagens
trémulas, ndo impediram a interacdo do cinegrafista com a paisagem urbana.

As imagens em movimento, traduzidas nos filmes dos primordios do cinema,
interferiram diretamente na sensibilidade do espectador. Homens e mulheres puderam

conhecer novos angulos e perspectivas da cidade em que viviam, tomando
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conhecimento também de outros lugares, antes imaginados apenas nos livros, postais e
fotografias.

No filme francés PARIS ADORMECIDA (1925), do diretor René Clair,
considerado um classico, o enredo mostra a cidade de Paris paralisada ap6s o
experimento de um cientista, que projetou um raio e imobilizou a populacdo local.
Apenas um grupo de jovens conseguiu fugir ao ataque. Paris € vista de diversos angulos.
Aliado a inovagdo técnica, o filme mostra a racionalizacdo dos espagos, além da
valorizacdo das grandes estruturas metalicas, como a Torre Eiffel. Mas é o movimento
que mostra a fuga e a perseguicédo pelas ruas que aparecem como algo inovador a época.

No filme russo O HOMEM COM A CAMERA (1929), a cidade de Moscou é
mostrada em diversas sequéncias de acordo com o avango do dia: despertar, atividades
de trabalho e lazer. O cinegrafista russo Dziga Vertov indica, neste filme, a
possibilidade de realizar um cinema a frente do seu tempo. Ao observar os detalhes da
arquitetura e do cotidiano das ruas de Moscou, as imagens da cidade s&o vistas numa
perspectiva micro e singular. E o chamado cinema-olho, que apresentava a imagem do
ponto de vista de quem estava filmando. E a cAmera que se confunde com o olho.

Esses sao exemplos de filmes que apresentavam novos elementos para o cinema,
como o “movimento”, a “rapidez” e a “vertigem”, que acabaram constituindo-se
elementos para a apreciacao filmica. Esses conceitos, experimentados e filmados pelos
primeiros cinegrafistas, foram fundamentais para entender as sensac@es e 0s fendémenos
materiais das cidades em processo de modernizacao.

No cinema paulistano, foi a partir do filme SAO PAULO: SINFONIA DA
METROPOLE (1929) que a euforia com o progresso material, a verticalizacdo e a
modernizacdo tornaram-se elementos centrais da narrativa. Dirigido pelos hdngaros
Rodolpho Rex Lustig e Adalberto Kemeny, o longa-metragem silencioso, classificado
como “ndo ficgdo”, teve longa exibicdo no circuito da capital.>*

“A sinfonia de S3o Paulo” apresentava forte influéncia estética e tematica do
filme alemdo BERLIM, SINFONIA DE UMA CIDADE (1927), de Walter Ruttmann.
O tema principal do filme alemdo é a narrativa do cotidiano de Berlim em um dia de

trabalho. Segue a sintese, segundo Siegfried Kracauer:

> Uma pesquisa da Cinemateca Brasileira informa que o filme foi exibido nas principais salas de cinema
da capital. Apds o lancamento no Paramount, em 6 de setembro de 1929, o filme foi exibido, durante
quase um ano, em cinemas como o Sdo Bento, Cambuci, Coliseu, Paraiso, Sdo Pedro, Central, Olimpia,
Moderno, Sdo José e Paulistano, entre outros. Foi exibido, ainda, em Curitiba, Rio de Janeiro e Manaus.
Consultar na base de dados do site da Cinemateca Brasileira, informacdes sobre o filme SAO PAULO:
SINFONIA DA METROPOLE (1929).
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Sua sequéncia de abertura fotografa a cidade ao amanhecer: um trem
expresso noturno chega, e as ruas, ainda vazias de vida humana, parecem a
real contrapartida daquele limbo entre o0 sono e a consciéncia. Entdo a cidade
desperta e se agita. Montes de trabalhadores vao para suas fabricas; rodas
comecam a rodar; os aparelhos de telefone comecam a tocar [...] Quando o
dia termina as maquinas param. Um caleidoscdpio de tomadas pesquisa todas
as espécies de esporte [...] Berlim noturna, iluminada por luzes de neon.
(KRACAUER: 1988, p.214-215)

A referéncia de Kracauer ao maquinario do filme remete aos diferentes planos
observados também na sinfonia paulista. H4 o predominio de cenas de rua nos dois
filmes.>® Além de BERLIM: SINFONIA DE UMA CIDADE (1927), o também
alemdo METROPOLIS (1927), de Fritz Lang, pela maneira como abordou a
arquitetura de uma cidade futurista igualmente influenciou o “filme sinfonico” sobre
Sao Paulo. Na “arquitetura sinfonica” de METROPOLIS (1927) e dos filmes
“sinfonicos”, a pretensa modernizagao podia ser identificada em todos os lados: nas
torres, arranha-céus e nos detalhes dos prédios em art-nouveau. A forte presenca
popular era marcada pelos trabalhadores “flagrados” nas ruas.

Porém, sobressaem-se as diferencas. Ao contrario de METROPOLIS, “os
filmes-sinfonicos” dos anos 20 ndo expressavam as oposi¢des ¢ segregagdes sociais que
emergiram na sociedade representada por Fritz Lang. Este filme aleméo ja apontava, de
maneira contundente, os paradoxos da modernizac4o e do cotidiano nas cidades.

Para o pesquisador Candido Malta Campos, o filme SAO PAULO: SINFONIA
DA METROPOLE (1929) “introduz o lema da indistria como motivo central na
conformacéo do mito da metrdpole paulista”. Na época, Sdo Paulo ainda era vista como
“desprovida” de atrativos, comparada a outras cidades sul-americanas. A lideranga seria
alcancada gracas ao investimento na cultura industrial. (CAMPQOS: 2002, p. 462)

Em depoimento a Maria Rita Galvao, Adalberto Kemeny * relembrou aspectos
da realizacdo de SAO PAULO: SINFONIA DA METROPOLE (1929). Kemeny
detalhou alguns elementos da filmagem, que teria durado mais de um ano. Os dois
cinegrafistas percorriam as ruas da cidade “nas mais variadas horas do dia, com a

’

cdmera na mdo”. Relembrou, ainda, que comecou a atividade no Brasil produzindo

“filmes de propaganda”, além de jornais cinematograficos e documentarios.

> Para Kracauer, BERLIM, SINFONIA DE UMA CIDADE (1927) possui cortes transversais, com
énfase no movimento da rua. O diretor do filme, Ruttmann, destacou uma Berlim “desperta” e “agitada”
que vivenciava 0s acontecimentos na rua.

%% Sobre os aspectos da sinfonia paulistana e de outros filmes sinfonicos, cf: MACHADO Jr., Rubens. S&o
Paulo em movimento. A representacdo cinematografica da metrépole nos anos 20. (Dissertacdo de
Mestrado), mimio. Escola de Comunicacdo e Artes/USP, 1989, p.26-40.

%’ Depoimento de Adalberto Kemeny & historiadora Maria Rita Galvdo. (GALVAQ: 1975, p. 163).
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Reproducio de negativo do filme SAO PAULO: SINFONIA DA METROPOLE (1929).

Algumas fotos do filme sdo cortadas e coladas para dar o efeito de
caleidoscépio, como visto no negativo acima. Esse efeito aparece diversas vezes no
filme. No caso, 0 movimento rotatério que se quer mostrar ¢é a rapidez do bonde elétrico
que invadia as ruas da capital.

Os diretores de SAO PAULO: SINFONIA DA METROPOLE (1929) tinham
por objetivo apresentar ao pais “o orgulho” de Sdo Paulo como o orgulho do Brasil. O
letreiro inicial do filme anunciava: “Brasileiro”! Sentireis nesta pelicula a symphonia
grandiosa de S&o Paulo, que é a vossa prépria symphonia?”. Sim, 0 letreiro termina
com interrogacdo para dai iniciar a resposta afirmativa por meio das imagens em
movimento.

No inicio da década de 1930, SAO PAULO: SINFONIA DA METROPOLE
(1929) foi relangado, com som incorporado a pelicula. Sob o titulo SAO PAULO EM
24 HORAS (1934), a nova versdo era acompanhada por uma trilha que musicava os
movimentos da construgdo dos edificios, da engrenagem das méquinas e dos ruidos das
pessoas transitando pelas ruas.®®

O que ha em comum entre os filmes que elaboram sinfonias sobre as cidades é o

otimismo em relacdo ao presente. Eles mostram as cidades imersas na funcdo produtiva

%8 Informacdes de Adalberto Kemeny. Cinemateca Brasileira. www.cinemateca.org.br
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industrial, onde o futurismo ndo é apenas anunciado, mas vivido. Esses filmes,
conhecidos pela historiografia do cinema como “sinfonias das cidades”, foram
responsaveis pelo fortalecimento de determinadas representacdes de cidades famosas e
outras desconhecidas até o inicio do século XX, como Séo Paulo.

Em meados da década de 1930, reuniram-se na capital paulista diversos
produtores para organizar a primeira Associacdo de Produtores do Cinema Paulista. A
revista Cinearte publicou, em 1934, um artigo em que apresentava 0s membros da
Associacdo. A lista de nomes incluia Jaime de Andrade Pinheiro, Menotti del Picchia,
Gilberto Rossi, Otavio Gabus Mendes, Vitorio Capellaro e os Rex, responsaveis pelo
elogiado SAO PAULO: SINFONIA DA METROPOLE (1929).

Eram imigrantes e nacionais, que, segundo a revista, tinham 0s mesmos
objetivos: “defender e propugnar” 0 progresso do cinema brasileiro por meio dos
“melhores técnicos e artistas” de Sdo Paulo.® A Associacdo de Produtores inspirou
outras sociedades produtoras, além de garantir maior subsidio para financiar a atividade
cinematogréfica junto ao governo do estado de S&o Paulo. Os estrangeiros mencionados
pela revista eram Gilberto Rossi, Vitorio Capellaro e os irmédos Rex que, desde a década
de 1920, eram reconhecidos no meio cinematografico paulista.

Gilberto Rossi era um dos mais requisitados cinegrafistas da época. Os irmaos
Rex ficaram conhecidos pelo filme de 1929. E Capellaro, ndo saiu das paginas de
Cinearte e Scena Muda, além dos jornais de maior circulacdo de Sao Paulo, na ocasido
do langamento d’O CACADOR DE DIAMANTES (1933).

A historiadora Maria Rita Galvao distinguiu os filmes da “burguesia paulistana”
daqueles produzidos pelos “pioneiros”, imigrantes, que iniciaram a atividade
cinematografica em Sdo Paulo. Apesar dessa diferenca, Maria Rita observou as

apropriacdes e misturas de saberes. Segundo ela, do:

[...] produto hibrido do contato de homens como Antdnio de Souza Campos,
Plinio de Castro Ferraz, Menotti del Picchia, Canuto Mendes de Almeida,
formados na cultura burguesa, com outros homens como Gilberto Rossi,
Arturo Carrari, Nino Ponti, portadores do espirito do Bras, nasce o cinema
mudo paulista. (GALVAQ: 1975, p. 17)

No so de imigrantes, porém, o cinema paulista foi feito. E importante destacar a
forte presenca do produtor e cinegrafista nacional. No entanto, a critica especializada,

até os anos de 1930, ndo tratava da mesma forma os filmes produzidos pelos imigrantes

% Revista Cinearte, Rio de Janeiro, edicdo n.392, v. 9 do ano de 1934.
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e aqueles realizados pelos produtores nacionais, ligados, em geral, a elite paulistana. Tal
assertiva pode ser identificada na edicdo de 23 de junho de 1926 da Cinearte: “O
ambiente de S. Paulo vai se saneando. Pouco a pouco 0s maus elementos vao
desaparecendo da circulacdo, covardes para a luta que se desenha no horizonte
cinematografico de nossa terra’.

Os “maus elementos” mencionados pela revista certamente sdo os mesmos que
recebiam encomendas e filmavam para prefeitos e particulares, até meados dos anos de
1920. E quem eram eles? Que tipo de producdo era criticada? Certamente, a revista
destacava a cavacdo e 0s naturais, que eram realizados por todos aqueles que iniciaram
a atividade naquele periodo, inclusive o produtor nacional.

A producéo cinematografica brasileira, a partir dos anos de 1920, enfrentava
dilemas politicos e ideoldgicos, mas, sobretudo, operacionais e financeiros. Ao mesmo
tempo, os industriais, em ascensdo, enxergaram, no cinema, a possibilidade de alargar
0s lucros. Prognosticavam a ampliagdo do mercado interno, dos servicos e dos
equipamentos urbanos em algumas cidades.

Porém, desde o inicio do século XX, o cinema paulistano era desenvolvido por
homens pobres, que, paralelamente, desempenhavam trabalhos de outra natureza, além
de receberem encomendas nem sempre elogiosas. Sobre a atividade cinematografica
desses cinegrafistas, afirma Jean-Claude Bernardet:

[...] estes cinegrafistas eram malvistos; eles tinham é que descolar a grana,
qualquer trambique valia, e o filme resultante nem sempre era la aquela
maravilha. As vezes nem filme havia. Eram os “cavadores” e nio havia quem
ndo deshancasse os cavadores, atribuiam-se-lhes todos os males do cinema
brasileiro. Porque cinema ndo era isso. Cinema era filme de ficcdo, com
estrelas glamourizadas. (BERNARDET: 1979, p. 27).

Os naturais e os posados realizados pelos imigrantes eram considerados de
péssima qualidade pelos criticos brasileiros, principalmente quando eram relacionados a
cavacdo. Muitos desses cinegrafistas estrangeiros adquiriram reconhecimento e
financiamento para a atividade, desempenhando esses géneros. Foi o exemplo de
Gilberto Rossi, imigrante italiano que iniciou a producdo de filmes na capital paulista
ainda nos anos de 1910. Ele é considerado pela historiadora Maria Rita Galvdo o
construtor das “bases” do cinema em Sdao Paulo. Em depoimento a autora, Rossi

destacou:

[...] comecei a filmar a esmo 0 que quer que me parecesse interessante: 0s
pequenos acontecimentos locais, fabricas, lojas, fazendas [...] preparava os
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filmes e depois ia oferecé-los aos interessados. As pessoas achavam graca
acabavam comprando os filmes. Aos poucos comecei a receber encomendas
de filmagens.

No inicio dos anos de 1920, Gilberto Rossi se associou com outros produtores,
como Carrari e José Medina, para lancar a Rossi Filmes. O objetivo inicial da Rossi
Filmes era fazer posados, mas logo filmaram naturais e propaganda politica.

Em meados dos anos 30, Gilberto Rossi fez uma parceria com 0s irméaos
hingaros (Rodolpho Rex Lustig e Adalberto Kemeny) da companhia Rex Filmes. A
prefeitura de S&o Paulo, na ocasido, contratou os servigcos da nova produtora intitulada
Rossi-Rex Filmes. Nesse periodo, Rossi e os Rex filmaram dezenas de filmes de
propaganda institucional.® Segundo Maria Rita Galvédo, Rossi inaugurou, em Séo Paulo,
os chamados “posados de propaganda”. (GALVAO: 1975, p. 27)

Nos anos de 1930 e 1940, destacaram-se 0s cinejornais, um género que noticiava
os fatos sociais e politicos nos estados e no Pais. Jean Claude-Bernardet apresentou um
arrolamento de dados sobre a exibi¢do cinematografica em So Paulo que indicava a
existéncia de cerca de 50 cinejornais brasileiros até 1935:

A maioria tem vida curta, outros ndo, como Rossi Atualidades, que vai quase
sem interrupcdo de 1921 a 1931. Naturais e cinejornais abordam assuntos
locais, o futebol, o carnaval, as quermesses, a melhoria das rodovias, as
inauguracOes, as vantagens de uma fazenda ou de alguma fabrica quando os
donos querem valorizar seu nome, uma figura politica, alguns grandes
acontecimentos politicos, a revolugao de 1924, de 1930, sempre apresentados

do ponto de vista de quem fica com o poder (sendo a politica ou o Estado
Maior ndo autorizam a exibicdo). (BERNARDET: 1979, p. 24).

O cinejornal de maior destaque, do periodo silencioso brasileiro, foi 0 ROSSI
ATUALIDADES, ao qual se refere Bernardet. A producgdo s6 foi suspensa em 1931,
por motivos politicos sucessivos que envolviam os conflitos da chamada Revolucéo de
30 e a mudanga presidencial.

Com a lei de 1932 houve o favorecimento dos filmes “naturais” e de cinejornais
em decorréncia da facilidade da producéo e exibicdo. O historiador José Inacio de Melo
Souza retoma Paulo Emilio Sales para reafirmar que ap6s o decreto de 1932 os “naturais
de propaganda”, considerados “cava¢ao”, foram desqualificados, em decorréncia da
sistematica exibicdo da imagem de Vargas e dirigentes locais, particularmente nos
cinejornais. (SOUZA, 2003)

% Adalberto Kemeny, em depoimento a Maria Rita Galv&o, comentou aspectos da sociedade comercial
que ele e Rodolpho Rex Lustig fizeram com Gilberto Rossi, a Rossi-Rex Filmes, que durou de 1933 a
1938. GALVAQ: 1975, p. 163.
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No entanto é importante relembrar as criticas aos cinegrafistas chamados de
“cavadores”, por jornais e revistas, que ¢ anterior a assinatura do decreto-lei de 1932. A
desqualificacdo j& havia e pode ter sido intensificada, como reafirmam Souza e Sales,
mas as criticas, muitas vezes pejorativas, ja eram sistematicamente apresentadas nos
escritos dos chamados “eruditos”.

O pesquisador e critico de cinema Rubens Machado Jr. informa que até o final
da década de 1920 foram produzidos dezenas de cinejornais em S&o Paulo: da
REVISTA BRASIL (1915) de Antbnio Campos, SOL e SOMBRA (1923-1929) dos
Del Picchia até o mais famoso do periodo, 0 ROSSI ATUALIDADES (1922-1931),
portanto, todos anteriores ao decreto-lei de 1932. (MACHADO: 1987, p. 109) José
Indcio observa ainda que a maioria dos cinejornais produzidos neste periodo eram
encomendados e exibidos pela sala de cinema que havia financiado a producéo.®

Os filmes “naturais” ou “posados” produzidos em Sdo Paulo, até meados da
década de 1940, apresentavam temas relacionados ao trabalho nas fébricas, atividades
agricolas nas fazendas, comércio, festas, carnaval, etc. Os chamados “cavadores”
desbravavam o interior também para garantir a sobrevivéncia da atividade filmica dos
“longas”. Maria Rita Galvdo destaca que esses homens viajavam para “arranjar
encomendas de filmagens com fazendeiros e prefeitos dos progressistas municipios
paulistas”. (GALVAO: 1975, p.51)

Essa producdo apresentou elementos vistos como de interesse geral, pois
levavam ao publico os pardmetros de uma cidade em reformulacdo urbanistica. Os
grupos politicos e os responsaveis pela administracdo publica queriam ver 0s seus
valores legitimados e 0s seus projetos concretizados. O cinema era 0 meio mais
eficiente até entdo para garantir tal empreitada. Muitos desses filmes constituem
registros filmicos de banquetes, viagens a caca e principalmente inauguracGes, em que

apareciam autoridades publicas, senhoras da sociedade ou ricos fazendeiros.®

81 Os cinejornais produzidos até o inicio da década de 1930, a maioria era exibida na prépria cidade
produtora. Realizados pelo cinema responsavel pela exibicdo, ndo eram distribuidos para outros cinemas,
portanto o rendimento financeiro era irrisério. (SOUZA: 2003, p. 29)

°2 O site da Cinemateca Brasileira d4 conta de dezenas de filmes produzidos, desde o final do século X1X
até meados da década de 1950, que registraram inauguraces em S&o Paulo. Destacam-se:
INAUGURAQAO DA HERMA DE CESARIO MOTA POR RUI BARBOSA (1909);
INAUGURAQAO DO NOVO MATERIAL DO CORPO DE BOMBEIROS DE SAO PAULO
(1911); INAUGURACAO DA GRANDE EXPOSICAO INDUSTRIAL DO ESTADO DE SAO
PAULO (1917); INAUGURACAO DO CAMPO DO CLUBE ATLETICO PAULISTANO (1918);
INAUGURACAO DA ESTATUA DO IMORTAL MAESTRO GIUSEPPE VERDI (1921);
INAUGURACAO DA SOCIEDADE HIPICA PAULISTA (1921); INAUGURACAO OFICIAL DA
VASP (1934); INAUGURACAO DOS LABORATORIOS DA COMPANHIA AMERICANA DE
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A modernizacdo cultural e a ampliacdo da atividade filmica em S&o Paulo
representavam um encontro de interesses entre culturas, projetos e campos de atuagéo.
O cinema de S&o Paulo, a partir dos anos de 1930, estava relacionado, em sua maioria,
aos “negocios de familia”, em que pais, filhos e parentes dividiam fung¢des no
empreendimento. E recorrente na historiografia do cinema brasileiro a analise da
participacdo de empresarios interessados na producdo de filmes, seguindo uma linha
industrial, desejando conquistar o mercado nacional e internacional.

Esse movimento se intensificou, no final dos anos 40, com as producbes da
Companhia Vera Cruz em S&o Paulo. A Companhia contou com o capital e a mao de
obra de estrangeiros e nacionais. Esse e outros empreendimentos se espelharam num
misto de valores obsoletos e modernos, e a sua légica era mercantil. Todavia, mesmo
obtendo grandes sucessos de bilheteria, a pratica industrial ndo foi preventiva em
relacdo ao esbanjamento do dinheiro e a falta, muitas vezes, de habilidade para os
negdcios, como foi retratado nas histdrias em torno da faléncia das trés grandes
companhias de cinema de Sao Paulo: a Vera Cruz, a Maristela e a Multifilmes.®

O “presente promissor” da industria foi representado nos filmes dessas
companhias. O arrivismo, a disputa e o culto ao trabalho apareciam exaltados nos
filmes, geralmente em conflito com as representacdes patriarcais e autoritarias dos
antigos “bardes do café”. Foram realizadas imagens escritas e visuais que apresentaram
novas historias para o olhar do espectador. A arquitetura da cidade, na culminancia de
seu progresso material, 0S grupos que enriqueciam e o0s pequenos “clas”
“quatrocentdes”. Alguns filmes, particularmente da Vera Cruz discutiam a faléncia, a
preservacao de valores aristocraticos, como 0 apego a terra, a mobilia, a propriedade e
outros elementos constituintes de um padrdo social em decadéncia®*.

Por outro lado, vé-se a representacdo no cinema paulista de um novo grupo em
ascensdo econdmica, constituido por pessoas que enriqueceram com a atividade
comercial e industrial, formada, sobretudo, por imigrantes. Aqueles que detinham o

poder econdmico e politico, assim como 0s grupos médios em ascensao, se apropriaram

FILMES (1938); INAUGURACAO DO ESTADIO MUNICIPAL DE PACAEMBU (1940);
INAUGURACAO DO AEROPORTO DE S. PAULO (1942), entre outros.

%3 N&o € o objetivo analisar a produgdo filmica da Vera Cruz, Maristela e Multifilmes. Sobre a Vera Cruz,
conferir o trabalho de GALVAO, Maria Rita. Burguesia e Cinema: o caso Vera Cruz. Civilizacdo
Brasileira/Embrafilme: 1981, p. 35. Sobre a Maristela e Multifilmes, cf: CATANI, Afranio Mendes. A
sombra da outra - A Cinematogréafica Maristela e o cinema industrial paulista nos anos 50. Sdo Paulo:
Panorama, 2002.

% A historiadora Célia Tolentino vai deteve-se & analise de alguns desses filmes. Cf: TOLENTINO, Célia
Aparecida Ferreira. O rural no cinema brasileiro. S&o Paulo, UNESP, 2001.
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da arte cinematogréafica, disseminando por meio de imagens suas praticas sociais e
politicas. (LUCAS, 2006).

Imagens da violéncia, miséria, preconceito, subemprego, golpes e trapacas
foram retratados no cinema dos grandes estudios. Porém muitos desses temas
apareceram de maneira pejorativa, como elementos do folclore, peculiaridades do
“caipira”, do interior do estado, ou mesmo do “carcamano” da capital.

Né&o fazia parte dos enredos voltados para a propaganda institucional ou para a
estética do longa-metragem esmiucar o cotidiano dos bairros operarios, das tramas e dos
conflitos caracterizados pelo crescimento urbano e excludente da cidade. E evidente que
ndo. Seria surpreendente se os filmes o fizessem. Mas, as vezes, as ruas de bairros
operarios, 0s muros cravejados de balas®, os lencdis estendidos nas casas, mulheres
lavando roupa a beira de corregos e criancas, brincando descalcas, foram surpreendidas
nos filmes, adentrando nas fissuras, nos lapsos do discurso oficial, que s6 poderiam ser

revelados pelo cinema.

1.3 - OS FILMES DE GILBERTO ROSSI PARA A PREFEITURA MUNICIPAL
DE SAO PAULO NA DECADA DE 1930.

Desde os “primoérdios do cinema”, na virada do século XIX para o XX, homens
de origem operaria precisavam da elite econbémica e, sobretudo, do Estado para
patrocinar os filmes e distribui-los. Segundo anélise de Jean-Claude Bernardet, homens
como Gilberto Rossi, Vittorio Capellaro, José Medina, Francisco Serrador, bem antes
nos anos 20:

[...] integravam-se na nova sociedade em que viviam, de modo que eles vao
buscar temas na literatura e na Historia do Brasil: O guarani (1916, 1926),
Inocéncia (1915), O grito do Ipiranga (1917), sdo alguns dos assuntos que
abordam, e tudo indica que estes filmes encaixavam-se num quadro de
valores bastante oficial. (BERNADET: 1979, p. 26)

O Estado brasileiro, a partir da década de 1920 se voltou para a producao e
financiamento da atividade cinematografica nos grandes centros urbanos. Tal
“Iintegragdo”, nas palavras de Bernardet, possibilitou a produ¢do para o cinema das

imagens que representavam os projetos politicos das elites politicas locais.

% Em decorréncia dos conflitos militares que ocorreram na cidade, em 1924, 1930 e 1932,
respectivamente.
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Gilberto Rossi, por exemplo, era cinegrafista e produtor do cinejornal ROSSI
ATUALIDADES, subsidiado por Washington Luis. A duracdo do cinejornal coincidiu
com o tempo em que o politico ficou a frente do governo estadual de S&o Paulo e da
Presidéncia da Republica, entre os anos de 1922 a 1931. Durante este periodo, o
cinejornal foi exibido no Cine Republica, em S&o Paulo, antecedendo a exibicdo de
“magnificas peliculas” estrangeiras.®® O cinejornal de Rossi trazia, logo abaixo do titulo
e dos papéis timbrados, a especificagdo: “Orgdo Oficial do Governo do Estado”.
(GALVAO, 1975).

O folheto abaixo foi produzido pela Rossi-Filmes, responsavel pelo ROSSI
ATUALIDADES, em 1926 para divulgar o trabalho da produtora.

Reproducdo da capa do folheto da ROSSI ATUALIDADES.
Arquivo Cinemateca Brasileira.

O folheto era destinado “aos operadores cinematograficos, amadores ou
profissionais de todo o Brasil”. Apds a edigdo nimero 100 do cinejornal, Gilberto Rossi
resolveu recolher noticias de todo o pais com a finalidade de edit4-las no cinejornal.
Apo0s apresentacdo dos objetivos do filme de atualidades, Rossi incentiva o envio de
material cinematografico, conforme algumas orientacdes:

% Jornal Folha da Noite, Sdo Paulo, 2 de agosto de 1922.
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A ROSSI FILM aceita de boa vontade os negativos que, tendo preenchido as
condicbes de novidade e perfeicdo fotografica, reproduzam aspectos de:
capitais e cidades brasileiras [...] Empreendimentos de engenharia; [...] Festas
religiosas; [...] Desfiles, paradas militares e comemoracdes de datas
nacionais; [...] Inauguracdo de monumentos de grandes homens brasileiros
[...] Disputas esportivas de qualquer natureza. [...] Provas arriscadas que
possam emocionar o publico. [...] Desastres e catastrofes. [...] Visitas de
diplomatas, embaixadores, reis, principes, chefe de Estado [...] Cerimonia de
posse de governadores e presidentes de Estado. [...] Obras prodigiosas da
natureza do Brasil. [...] Cacadas a animais ferozes. [...] Excursdes ou
pesquisas cientificas.

Esses temas representavam um incentivo para que politicos e autoridades locais
encomendassem para os cinegrafistas, filmes ou noticias que pudessem ser enviadas a
Rossi-Filmes. Seriam distribuidos 100.000 exemplares deste folheto para todo o
territorio nacional. Rossi deixava claro que s6 ndo aceitava “de forma algumas, fitas de
propaganda comercial”.

Além de divulgar o trabalho do operador, Rossi também pagaria pelos negativos
enviados. Segundo o folheto seria pago 7$000 (sete mil reis) por metro, ademais seriam
distribuidos “trimestralmente, trés prémios de 50$000 (cinquenta mil reis) cada um,
aos trés operadores” que se destacarem nas categorias de melhor cena, melhor trabalho
fotografico e reportagem mais interessante.

Rossi preocupava-se, acima de tudo, com o acondicionamento dos negativos.
Destacava que a produtora dispunha de laboratorio para revelacdo e edicdo de imagens.
O envio deveria ser feito pelo correio em lata redonda, fechada e a prova de luz. Por
fim, o folheto apresenta “conselhos indispensaveis” para os operadores que pretendiam
realizar filmagens para a produtora.

Mandem o0s negativos imediatamente depois de filmados; [...] Tirem fita
panordmica s6 quando isso for absolutamente necessario. Nesse caso,
manejem lentamente e uniformemente a respectiva manivela; ndo pensem

que é obrigado usar o iris. [...] Sempre que puderem, tirem primeiros planos
que sdo a vida da cinematografia.®’.

Os conselhos determinavam orientacdes técnicas, de manipulacdo e captacdo de
imagens. Nas orientacbes estavam imbuidos saberes, valores e perspectivas
metodoldgicas de como o operador deveria portar-se diante da camera filmica. Rossi
esbocava preocupacBes para que 0s negativos ndo perdessem o carater de novidade,
afinal tratava-se de um cinejornal de atualidades e estes ndo poderiam ilustrar fatos

ocorridos ja ha algum tempo. O alerta para ndo abusar da panoramica estava

7 A grafia foi atualizada. Folheto Rossi Atualidades. S&o Paulo, Impressio: Liceu de Artes e Oficios,
1926.
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relacionado, sobretudo, ao dominio da técnica. Boas imagens e sequéncias poderiam ser
comprometidas, caso 0 manejo da camera ndo fosse perfeito.

E por fim, fica claro que a montagem seria realizada por Rossi, quando este
adverte para que os cinegrafistas ndo exagerem no uso do iris e filmem em primeiros
planos. O ultimo aspecto era fundamental, pois era no primeiro plano que o discurso e
as imagens, que envolviam principalmente autoridades publicas, poderiam ser
determinados de modo satisfatério. Em panoramica, os rostos e gestos possivelmente se
perderiam em meio a outros elementos.

O fato é que o cinejornal da Rossi-Filmes ndo alcancou outras regides do pais,
apesar do cinegrafista ter filmado no Mato Grosso, isto ndo quer dizer que o
empreendimento da produtora teve o alcance nacional como desejava Rossi.

Rossi junto com seu filho, Ludovico, filmava diversos eventos, sobretudo
politicos, na capital e em cidades vizinhas. Fez a cobertura de fatos que chamaram a
atencdo, em decorréncia da repercussdo publica, como as enchentes que “enlutaram” a
cidade de Santos. O jornal Folha da Manha informa que logo apdés a filmagem e edicédo
das imagens de Santos, o cinejornal ROSSI ATUALIDADES n. 158 foi exibido no
Cine Republica relatando a tragédia.®®

Todas essas imagens foram realizadas e montadas, pela Rossi-Filmes, durante a
administracdo do prefeito Pires do Rio,” e mostradas no filme ADMINISTRACAO
PIRES DO RIO (1926-1929). Inimeras obras publicas do prefeito desde a construcao
do Mercado Municipal; as pontes sobre rio Tamanduatei; instalacBes sanitarias em
logradouros; bueiros e galerias até a fonte do monumento localizado na Pracga Julio de
Mesquita compuseram o cendrio do filme sobre a administracéo.

As relacdes de Gilberto Rossi com o poder publico, bem como a necessidade do
financiamento da atividade no Brasil abriram oportunidades para muitos cinegrafistas
estrangeiros intensificarem a atividade na capital e no interior paulista.

A obrigatoriedade da producdo de complementos nacionais, a partir de 1932,
favoreceu o aumento, sobretudo de filmes de propaganda politica. Gilberto Rossi mais

uma vez destacou-se no empreendimento. Agora, nos anos 1930, ndo apenas filmando

% Jornal Folha da Manhé, Sao Paulo, 13 de marco de 1928.

% Foi na administracéo Pires do Rio que, pela primeira vez, surgiu a ideia de construir um sistema de
metrd na cidade de Sao Paulo. Mas a preferéncia pelo automével como veiculo de transporte, assim como
o0 Onibus foram caracteristicas das administragdes de Fabio Prado (1934-1938) e Prestes Maia (1938-
1945).
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posados de longa-metragem ou cinejornais, Rossi foi responsavel pela intensificacdo da
propaganda filmica da Prefeitura Municipal de Séo Paulo, a partir de Fabio Prado.

Um dos filmes realizados em 1936 pela produtora de Rossi em associagdo com
os irmios Rex, a Rossi-Rex Filmes, foi A MANIFESTACAO DAS CLASSES
CONSERVADORAS DE S. PAULO, AO PREFEITO FABIO PRADO, POR
OCASIAO DE SEU REGRESSO DA REPUBLICA ARGENTINA, sonoro com
cerca de 10 minutos. Trata-se das imagens produzidas para noticiar o retorno do prefeito
Fabio Prado a capital paulista.

A primeira sequéncia evidencia o cortejo da autoridade municipal, seguido pela
multiddo. Logo apds, proferem-se discursos do prefeito. Um plano longo focaliza as
poses de Fabio Prado e das demais autoridades para as fotos. As imagens em
movimento sdo acompanhadas pelas falas do narrador em off: “Todos estdo presentes
para homenageéa-/o ”. (Grifo nosso)

Os dois discursos do prefeito, em som aberto, foram filmados e montados em
uma longa sequéncia. Fabio Prado agradece pelo comparecimento popular e apresenta
as obras realizadas na cidade. O narrador conclui o filme, destacando a presenca das

“classes conservadoras” € a presenca de “mais de 50 mil pessoas [que] saudam o

prefeito, resultantes de alegria”. (Grifo n0sso.)

Qual a definicdo de classe conservadora apresentada no titulo do filme? S&o
aqueles grupos sociais que lutavam para a permanéncia do prefeito? Ou eram as
instituicGes apoiadoras do governo?

Quando o filme se refere tanto as classes conservadoras quanto a multiddo de
cerca de 50 mil pessoas, observa-se apenas a apresentacdo do conceito ou de uma
definicdo imprecisa, uma abertura que a época pode ter ocasionado as mesmas
perguntas ao espectador.

Porém cabe aqui tentar extrapolar o discurso e as imagens gque mostravam
apenas uma multiddo. O filme pretendia enfatizar a participagdo “das classes
conservadoras”, formada por industriais, politicos, membros do Partido Democratico,
comerciantes e todos aqueles que foram aguardar o prefeito na Estacdo de trem Julio
Prestes. Além das “classes conservadoras” de varias origens, sobretudo de grupos
formados por grandes proprietarios de terra, a cuja familia Prado pertencia, o prefeito

também circulava entre a chamada “classe média” de profissionais liberais, jornalistas e

66



intelectuais preocupados com a cultura. Fabio Prado era visto™ como o prefeito que
colocou em pratica alguns projetos que definiriam, de maneira decisiva, as concepgoes
de arte e cultura na gestdo publica em S&o Paulo.

O engenheiro Fabio da Silva Prado™ assumiu a Prefeitura em 1934 e finalizou o
mandato em 1938. Foi nomeado prefeito pelo entdo interventor estadual Armando de
Salles Oliveira, ambos do Partido Democrético.”* A administracdo de Fabio Prado foi
marcada pelo empenho politico de desenvolver uma gestdo racionalizada e técnica, na
qual rompeu com algumas estruturas, preocupando-se em diminuir diretorias, cargos e
favorecimentos. Ele especializou alguns setores, transformando-os em Departamentos.

Foi em sua gestdo que, pela primeira vez, uma Prefeitura no Brasil criava um
Departamento especifico para tratar de objetivos culturais. A ideia encampada pelo
jornalista Paulo Duarte” foi aceita de imediato por Fabio, o qual nomeou como diretor
do Departamento o poeta modernista Mario de Andrade.

O prefeito defendia que aquela gestdo representaria “Sao Paulo novo, post-

»™ Segundo ele, tratava-se de uma administragdo cujos participantes

revolugdo
estiveram ativos na luta pela democracia, referindo-se aos conflitos de 1932. Muitos
recém-voltados do exilio, em decorréncia da participacdo no movimento, colaboraram
com o governo. Destacam-se principalmente os jornalistas Paulo Duarte e Jalio de
Mesquita Filho. O dltimo proprietario do jornal O Estado de S. Paulo apoiou
amplamente as gestdes de Fabio Prado e Armando de Salles Oliveira.

Parte da intelectualidade paulista esteve a frente de cargos publicos nos
Departamentos e subdivisdes: além do proprio Mario de Andrade, Paulo Duarte,
enquanto chefe de Gabinete do prefeito, Sérgio Milliet, Nicanor Miranda, Rubens Borba
de Moraes, Bruno Rudolfer, entre outros.

Um segundo filme, representativo sobre a gestdo, realizado pela Rossi-Rex
Filmes em 1937, foi ALGUMAS DAS REALIZAC@ES EM OBRAS PUBLICAS

PELA ADMINISTRACAO FABIO PRADO NA PREFEITURA DE SAO PAULO

" Assim como seu primo Paulo Prado, idealizador e financiador da Semana de Arte Moderna de 1922 e
Olivia Penteado, de familia tradicional e rica, todos eram considerados patronos das artes e da cultura em
Séo Paulo.

™ Descendente da familia Prado — influente grupo politico e econdmico de S&o Paulo, desde o final do
século XIX — Fébio Prado casou-se com Renata Crespi, filha de Rodolfo Crespi, grande industrial da
cidade, fortalecendo, assim, as aliangas entre as familias “quatrocentonas” € 0s “novos ricos” imigrantes.
"2 Logo depois de assumir a interventoria, Salles fundou o Partido Constitucionalista.

"3 Paulo Duarte, jornalista, foi chefe de gabinete na gest&o e deputado em 1934, por So Paulo, eleito pelo
Partido Democratico.

™ A administragdo Fabio Prado na Prefeitura Municipal de S3o Paulo. Entrevista concedida ao Jornal O
Estado de S. Paulo. S&o Paulo: Secdo Grafica da Prefeitura, 1936.
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(1937). Classificado como “sonoro de ndo ficcdo” apresenta as principais obras
realizadas pelo prefeito e categorizadas no filme como de “menor ou maior vulto”.

O letreiro “abre” o filme, anunciando as obras de “menor vulto”. Sdo exemplos
dessa designacdo a reforma do viaduto da rua Floréncio de Abreu, a ponte proxima a rua
Sdo Caetano, a construcdo de um bueiro na rua Teodoro Sampaio, além de um
monumento comemorativo do cinquentenario da imigracdo para o estado de S&o Paulo.
Apos a exibicdo das imagens dos lugares retratados, o narrador declara a realizacéo de
outras obras, como: no viaduto “Martinho Prado’’; obras prontas sobre a avenida Nove
de Julho,; “Major Quedinho”: extensa cobertura de sua construgdo, também sobre a
avenida Nove de Julho,; “Tuneis sob Avenida Paulista”: obras da construcdo do tunel
da Nove de Julho”.

O prefeito Fabio Prado provavelmente se deparou com logradouros publicos e
prédios destruidos, além de intensas estruturas abandonadas em decorréncia aos
conflitos armados que envolveram S&o Paulo em 1932. Ao assumir a Prefeitura em
1934, Prado promoveu uma série de realiza¢gBes no campo urbanistico, arquiteténico e
social da cidade.

O letreiro seguinte anuncia as obras do viaduto do Ch4, considerado uma das
maiores realizagbes da Engenharia do periodo. A maneira como o filme apresenta as
obras, para o espectador que desconhece Sao Paulo, pode parecer que ali se tratava de
uma nova e imponente construcdo e nao da reconstrucdo de um viaduto que ja existia.

Durante as reformas do viaduto, interminaveis, desde o final do século XIX, os
engenheiros discutiam a edificacdo de uma nova estrutura. F&bio Prado substituiu o
assoalho de madeira, existente desde a inauguracdo em 1892, por uma estrutura de

concreto armado.
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Reconstrugdo do viaduto do Cha. )
Ampliacéo do fotograma doNfiIme ALGUMAS DAS REALIZACOES EMNOBRAS PUBLICAS
PELA ADMINISTRACAO FABIO PRADO NA PREFEITURA DE SAO PAULO (1937).

Um longo plano-sequéncia enfatiza varios angulos do viaduto do Cha. Com base
no fotograma acima é possivel identificar o edificio-sede da Light, algumas casas em
segundo plano e a copa de uma arvore do parque Anhangabal. O conjunto arquitetdnico
do Vale foi desenhado, no filme, como um projeto plenamente harménico.

As maquinas, as estruturas de ferro e as madeiras espalhadas pelo viaduto e em
outras regides do centro sdo elementos indicativos de uma politica publica voltada para
a ampliacdo da circulacdo de automoéveis, mercadorias e a ampliacdo de servigos.

O governo municipal propagava a ideia de que se preocupava com O0S
logradouros puablicos, intensificando a construcdo de obras na cidade, mas que era vista
por seus habitantes como um canteiro permanente de maquinas e operarios. Ao mesmo
tempo, essas obras garantiriam os interesses politicos e comerciais de grupos que seriam
favorecidos, provavelmente as “classes conservadoras”, citadas no filme A
MANIFESTAQAO DAS CLASSES CONSERVADORAS DE S. PAULO... em
1936. Sabe-se que a satisfacdo de interesses comerciais ndo anula, por principio, outros
interesses, inclusive sociais. No entanto, até que ponto algumas realiza¢des publicas ndo
foram feitas exclusivamente para atender determinados grupos?

Por dltimo, o filme ALGUMAS DAS REALIZA(;OES EM OBRAS

PUBLICAS... anunciou as construgdes de “grande vulto”, como o estadio Pacaembu. A

69



sequéncia de imagens apresenta, em panoramica, o inicio da realizacao da obra: desde a
fundacdo do terreno, passando pelo trabalho exaustivo dos operérios erguendo as
estruturas iniciais do estédio.

O projeto do estadio do Pacaembu e o inicio das obras sdo relacionados a uma
realizagdao “vultuosa” de Fabio Prado, protagonista do filme institucional. O inicio da
construcdo do estadio, em 1936, foi marcado por uma ceriménia de langamento da
pedra fundamental. Nicanor Miranda, diretor da Subdivisdo de Recreacdo do
Departamento de Cultura informa que estiveram presentes “nos terrenos do
Pacaembu”, autoridades como o governador Armando Salles de Oliveira, o prefeito
Fabio Prado e outras autoridades militares.” Miranda informa ainda que os terrenos
foram doados a obra pela Companhia City, proprietéria das terras do vale do Pacaembu.

Segundo o narrador, “o estddio tera sempre uma arquibancada de sombra e
outra de sol”, para a pratica de esportes. Do alto de uma colina do vale, o cinegrafista
esta localizado para captar o declive natural de onde seré aproveitado para a construcdo
das arquibancadas.

As imagens que mostram o processo de construcdo permitem identificar
diferentes poucos elementos da paisagem do bairro do Pacaembu. Apesar da intensa
especulacdo imobiliéria, desde meados dos anos de 1920, algumas poucas construgdes
séo captadas pela cadmera, num plano mais afastado, acima do vale do Pacaembu.

Apds a apresentacdo do Estadio, o préximo equipamento publico é o Parque do
Ibirapuera. Declara o narrador, em off: “Os trabalhos de pavimenta¢do do Parque cuja
drea total atinge cerca de um milhdo de metros quadrados”. O narrador ainda apresenta
0 lugar como “novo, atraente e pitoresco”. A voz em off localiza o parque entre as
avenidas Brasil, a futura 9 de Julho, e a ligacdo de norte ao sul com o centro e aeroporto
de Congonhas. Enfase da camera em foco no trabalho dos operarios.

O prefeito ndo conseguiu inaugurar algumas dessas obras, como a avenida 9 de
Julho, que ndo pdde ser finalizada em sua gestdo. Mas, para homenagear os combatentes
do movimento constitucionalista, Prado trocou, em 1935, a placa da avenida
Anhangabal por 9 de Julho. Essa cerimdnia foi registrada no filme sonoro 9 DE
JULHO (1935), por outra companhia filmica que também produzia filmes para a

Prefeitura, a Garnier Filme.

® MIRANDA, Nicanor. “Langamento da pedra fundamental do Estadio do Pacaembu.” Revista do
Arquivo Municipal, S&o Paulo, 1936.

70



Alguns dos projetos focalizados nesse filme foram concluidos na gestdo Prestes
Maia (1938-1945). O novo viaduto do Cha e o estadio do Pacaembu, por exemplo,
foram inaugurados pelo sucessor de Prado, em 1940.

E importante destacar o0 modo como a montagem das imagens foi realizada para
fortalecer a figura empreendedora do administrador publico Fabio Prado. Foi uma
estética adotada pela Rossi-Rex Filmes para enaltecer a imagem dos governantes
enquanto grandes realizadores. Réapidas sequéncias eram relacionadas aos temas. O
narrador em off apresentava o intuito da obra. Ao mostrar as novas instituicdes da
administragdo Fabio Prado, como “Tendal unico de carnes”, que substituiria 0 antigo
matadouro municipal da vila Clementino, “Entreposto de verduras” e “Cemitério de
Vila Mariana”.

Os filmes, especificamente realizados sobre a figura de Fabio Prado, ndo
enfatizaram continuidades ou rupturas em relacdo a concepgdes politicas ou gestdes
anteriores. As imagens em movimento relacionaram apenas o crescimento da Cidade a
figura de Prado.

Candido Malta Campos observa que muitas realizacdes de Fabio Prado
concentraram-se na regiao sudoeste da capital paulista:

[...] em torno dos bairros jardim da City; abertura das avenidas Reboucas e
Nove de Julho, com o tanel sob o Trianon; inicio do tratamento paisagistico

do Parque do Ibirapuera; asfaltamento do Jardim América e cercamento das
ruas Europa e Cidade Jardim; Estadio do Pacaembu; Biblioteca Municipal.

Esses equipamentos urbanos foram construidos em uma regido privilegiada de
Sao Paulo. Segundo Campos, a prioridade pela area atendia aos anseios da ocupacao
residencial de classe alta, particularmente da regido centro-sul e centro-oeste da cidade.
(CAMPOS, 2002, p. 510). E muito provavel que os habitantes desses bairros criaram
uma referéncia social atrelada ao prefeito, como criador desses logradouros e dos
equipamentos publicos.

O “protagonismo” do prefeito, representado pela Rossi Filmes, aparece no titulo
do filme, e essas imagens auxiliaram na criagdo de um discurso em torno da
modernizacéo e da realizacdo de obras publicas.

A arquiteta e urbanista historiadora Raquel Rolnik, ao discutir a precariedade de
equipamentos sociais e a auséncia de atuacdo do poder publico nas primeiras décadas do
século XX, relacionou tais aspectos com o pouco interesse eleitoral dos politicos por

algumas regides da cidade:
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[...] ndo existia nenhuma nocdo [publica] de que o Estado deveria prover
agua, luz, educacdo, creche, servicos publicos para os pobres. Os servicos
publicos, inclusive, sdo feitos por empresas privadas. E a delimitacdo do
perimetro urbano é justamente uma demanda das empresas privadas no
sentido de dizer até onde elas tém obrigacdo de oferecer os servicos.
(ROLNIK: 1999, p. 144.)

As aberturas de ruas, avenidas, a canalizacdo de cérregos e varzeas eram
noticiadas constantemente nos jornais e representadas em outras imagens sobre a
cidade, como no cinema. Muitos dos transtornos sociais eram justificados pelas
autoridades, inclusive por meio do cinema, como necessarios ao progresso ou
simplesmente consequéncias ou fatalidades advindas dos flagelos naturais.

A Rossi-Rex Filmes produziu outros filmes institucionais durante a gestdo Fabio
Prado. Tratava-se também de naturais de propaganda ou promocionais que
apresentavam tematicas especificas. Sem citar diretamente o prefeito, os filmes faziam
referéncia aos feitos da administracdo publica ou a propaganda de eventos na cidade
promovidos pela prefeitura. Como os promocionais do carnaval paulista de 1936.

O filme promocional CARNAVAL PAULISTA DE 1936 (1935) é um exemplo
da propaganda implantada pela prefeitura ao divulgar os préstitos carnavalescos na
capital paulista. Produzido em 1935, com imagens das festividades deste ano, o filme
sonoro antecipava a propaganda para as festividades de 1936. Além de Sdo Paulo, a
producio foi exibida no Rio de Janeiro, na sala Alhambra, segundo a revista Cinearte ',
em edi¢éo do dia 15 de margo de 1936.

A abertura do filme mostrava mais uma panoramica do centro da cidade. Do
alto, imagens dos prédios do vale do Anhangabal e imedia¢Ges. Foco no edificio

Martinelli. Segue o narrador entusiasmado:

Em Séo Paulo que trabalha, o S&o Paulo dindmico e terminante de homens
que se vestem de escuro e quase ndo riem, mas que estdo construindo. Uma
capital tumultuaria a maior civilizagdo da América do Sul. Sdo Paulo e a
sombra dos arranha-céus.

Concomitante & narracdo, algumas imagens de SAO PAULO, SINFONIA DA
METROPOLE (1929), que retratavam a diversidade de atividades produtivas na
capital paulista, foram inseridas para apresentar o carnaval paulista.

Prossegue o narrador: “Mas nem so de trabalho vive o homem, é preciso rir

também”. Seguem imagens de maquinas e martelos. O discurso do trabalhador

’® Revista Cinearte, Rio de Janeiro, v. 11, n. 437. 15 de abril de 1936, p. 28
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disciplinado e ordeiro sobressaia-se até numa narrativa que abordava 0s aspectos
relacionados a festa, ao lazer e ao entretenimento. Apesar de reconhecer que O
trabalhador paulista precisava de descanso e lazer, a definicdo de trabalho prevalece e,
estd em oposicdo aos simbolos do carnaval que deveriam ser retratados no filme.

Ja passa da metade do filme quando o narrador apresenta o responsavel pela
propaganda do carnaval de 36: “desalinhante, imponente, irresistivel. S&o Paulo, a
Prefeitura Municipal de S&o Paulo quer que esse carnaval seja o melhor que j& fizeram
na Pauliceia e ele o sera”.

A narracdo é intercalada pela imagem de operarios trabalhando em maquinas,
em uma fabrica. Seguem letreiros acompanhados por mascaras carnavalescas e que

aparecem sobrepostos nas imagens de prédios:

“Chegou a hora da alegria”.

“Venha a Sdo Paulo conhecer o paraiso”
“Cante, dance”

“O paraiso da alegria”

“Acabou-se a crise”

“Até o Martinelli vai entrar para o corddo”

Seguem imagens de outros carnavais que Sdo inseridas em uma rapida
sequéncia. Homens vestidos de mulher. Uma multiddo é focalizada em varios pontos da
cidade. Imagens de desfiles de foliGes fantasiados, a pé ou em carros. As avenidas
estavam cheias de pessoas que assistiam ou que desfilavam.

Dado o numero consideravel de imagens de rua e de festas em saldes inseridas
no filme, identificam-se indicios de que as festividades carnavalescas foram filmadas
ndo so pela prefeitura, mas por particulares também.

Letreiros anunciam as atracOes para o carnaval de 1936: Bailes no Municipal,
“fogosos sambas nas pragas”, ‘“Dinamicas marchinhas nas ruas”, “Bandas de
musica”, “Concursos”, orquestras. Os folibes que apareciam nos bailes eram
focalizados pelas cameras de fotografar e filmar e, durante o carnaval, apareciam
estampados nas paginas dos jornais.

Imagens noturnas, em planos abertos, mostravam desfiles de carros alegoricos.
Em funcdo da pouca iluminagdo utilizada durante as filmagens ndo foi possivel
identificar detalhes dos carros. E provavel que a producio do filme tenha percebido a
falha e, como recurso, inseriu letreiros e méscaras sobrepondo as imagens.

O narrador encerra o filme com a promessa de que “o carnaval paulista de 1936

ndo sera mais de S&o Paulo nem do Brasil. Porque vai ser do outro mundo”. A ROSSI-
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Rex Filmes produziu outros promocionais de carnaval, nos anos de 1937 e 1938,
concomitantes a gestdo Fabio Prado e ao incentivo da realizacdo dos préstitos na cidade.
Segundo o historiador José Geraldo Vinci de Moraes a prefeitura durante esse periodo
incentivou a realizacdo de desfiles e a organizacdo de Escolas de Samba. Proporcionou
também, estrutura, premiacdo em dinheiro e troféus aos vencedores dos concursos
realizados durante o carnaval.”’

Os cinegrafistas da Rossi-Rex provavelmente, diante da diversidade de temas,
filmaram um numero consideravel de cenas do carnaval. As imagens das festas
populares revelaram uma multiddo que vivencia a cidade, atribuindo significados aos
festejos carnavalescos.

No filme, a “Prefeitura Municipal de Sdo Paulo” queria mostrar a imagem de
uma cidade que integrava diversidades. Todavia a producdo governamental tratava de
“enquadrar”, no mundo do trabalho, qualquer pratica social que pudesse ser associada as
representacdes da boemia. O samba em torno dos batuques, por exemplo, ou outras
expressoes culturais ficaram de fora.

E evidente que a irreveréncia e a critica social nio perpassam por um filme com
preocupacOes de propaganda politica oficial. No entanto, € muito provavel que os
cinegrafistas da Rossi-Rex Filmes tenham assistido a alguns filmes cariocas. Ao analisar
o filme CARNAVAL PAULISTA DE 1936, percebe-se uma proposta de ruptura com
a alcunha do Rio de Janeiro como a cidade que tinha o melhor carnaval do pais. Sem
citar a capital federal, o filme paulista repete a todo instante a supremacia de Sdo Paulo
no ambito do trabalho e dos divertimentos.

O filme CARNAVAL PAULISTA DE 1936 — O MOMO VEM Al (1936),
com 0s mesmos objetivos de propaganda, foi encomendado a Victor Del Picchia pela
Comissdo Oficial de Diversdes Publicas de Sdo Paulo. As filmagens foram realizadas
por Del Picchia e Lima Barreto em 1935 com a colaboracdo da Empresa Baixada
regional da Torre e da Primeira Escola de Samba de S&o Paulo.

Na primeira cena surge uma gravura ja conhecida do paulistano. O rosto de uma
mulher no formato da bandeira do Estado de Sdo Paulo. A gravura foi produzida para a

propaganda paulista durante os conflitos da revolta constitucionalista de 1932. Na

" MORAES, José. G. V. “Musica popular na cidade de S&o Paulo no inicio do século XX”. In: Ana
Maria de Almeida Camargo. (Org.). Sdo Paulo, uma longa Histdria. 1 ed. Sdo Paulo: CIEE/Academia
Paulista de Historia, 2004, p.178-179.
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sequéncia seguinte, assim como no filme da Rossi-Rex, surgem imagens aéreas de
prédios do vale do Anhangabad.
Para dar jus ao titulo do filme, eis que surge o rei momo, sentado no trono dando

altas gargalhadas. Ele é acompanhado pelo narrador em off que anuncia:

Séo Paulo, a cidade das grandes realizacBes vai apresentar dentro em pouco
aos nossos olhos maravilhados, o maior carnaval que se tem nesta terra.
Estejamos todos em Sdo Paulo durante todos os festejos do Momo para
vermos o que é um verdadeiro Carnaval [...]. Quem residir em S&o Paulo,
deve aqui permanecer nos 3 dias sensacionais quem estiver fora se toque para
a cidade dos arranha céus. O maravilhoso espetaculo do carnaval paulista de
1936. Teremos este ano um carnaval a altura de Sdo Paulo, de um povo que
tudo o que quer faz e, que tudo o que faz, faz bem feito [...] 0 nosso carnaval
serd uma coisa abafativa.

A voz do narrador foi intercalada por imagens de prédios e de ruas e bondes de
Sdo Paulo. Imagens de rua, num dia normal de trabalho sdo inseridas para fazer um
contraponto com o carnaval de rua que ocorria no Triangulo central. Repete-se a ideia
de que Séo Paulo tem o melhor carnaval.

No fotograma a seguir é possivel identificar a disciplina que o poder publico
tentava manter durante os desfiles. Enquanto os carros atravessam, nos dois lados da
avenida, a multidao era isolada. VVé-se, ao fundo, um guarda de transito. O desfile em

carros particulares era “privilégio” dos mais abastados.

;
|

Desfile de carros. 3
Ampliacdo de fotograma do filme CARNAVAL PAULISTA DE 1936 - O MOMO VEM Al (1936)

Talvez, o filme ndo quisesse destacar elementos de distin¢do social em S&o
Paulo, mas eles ndo deixaram de surgir. Evidenciou-se na sequéncia do desfile de

75



carros, na avenida Paulista, um processo mais amplo de constituicdo de uma cidade
moderna que se pretendia cosmopolita.

A sequéncia seguinte é uma encenagdo. Em um lugar fechado e escuro, uma
dupla de cantores negros aparece tocando diversos instrumentos. O som do bumbo,
pandeiro, cuica, reco-reco sdo reproduzidos em off. No mesmo espaco surgem homens
usando mascaras, bonecos gigantes e jogos corporais que lembram movimentos da
capoeira (que ndo apareceram no filme da Rossi-Rex). Segue um compasso hipnotico de
mascaras e bonecos agressivos que envolvem o espectador num ritmo agitado do som e

da danca. No fotograma a seguir, 0s instrumentistas aparecem tocando violdes.

Homens tocando viol&o.
Ampliacdo de fotograma do filme CARNAVAL PAULISTA DE 1936: O momo vem ai (1936)

O pesquisador Robert Stam, ao discutir a presenca do negro nos filmes de
carnaval brasileiros, informa que desde o filme O CARNAVAL DA AVENIDA
CENTRAL (1906) o negro era identificado nas telas do cinema brasileiro, afinal
formava a maior parte da populacéo carioca.’® Varios criticos questionavam a excessiva
participacdo de negros nos filmes brasileiros das décadas de 20, 30 e 40.

Na ultima sequéncia do filme sdo inseridas imagens de um baile carnavalesco
ocorrido no Teatro Municipal. Apds um corte, intercala-se uma encenagdo em que 0s
personagens, usando méscaras jogam confetes e serpentinas. O momo ressurge na

ultima cena novamente as gargalhadas.

8 STAM, Robert. “The Structuring Absences of Silent Cinema, 1898-1929”, Tropical Multiculturalism:
A comparative History of race in Brazilian cinema & culture. Duke University Press, Durham and
London: 1997, p.59.

76



O memorialista Affonso A. de Freitas chamava atencdo para as mudancas
observadas no carnaval paulistano, entre o final do século XIX até meados da década de
1950:

O carnaval moderno! Acanhado e pudibundo como deveria ter sido um
colegial (...) de 1857, apresentou ele, em S. Paulo, seus primeiros carros de
platibandas altas, vedando avaramente aos gulosos olhares da multiddo, as
formas esbeltas e esculturais de elegantes pajens a Luis XV e de vivandeiras
gentis, cujos vestidos eram, alids, menos curtos que os das provocantes
“toilettes” dos contemporaneos figurinos em suas exibigdes picantes do nu,
sem anteparo de platibanda nem nada, ante a brejeirice ltbrica do transeunte
ralé. Mas, com o tempo, o carnaval foi tomando gosto a folia, e, num dado
momento, saltou do regaco das sociedades familiares, que primeiro lhe deram
o tom na Paulicéia, para a volupia dos chamados “clubs”: seus préstitos
tomaram-se entdo da morbidez das exibi¢bes plasticas, inauguraram-se 0s
célebres bailes “masques” do Hotel das Quatro Nagdes, no Tivoli Paulistano
e do Teatro S. José, entdo acabado de construir, e as “Cavernas” erigidas a
Momo, abriram-se em formidaveis bacanais tendo por base, por esséncia e
por divisa o grito lascivo, num gorgolejar do vicio: Mulheres, musica e
vinho! (FREITAS: 1955, p. 141-142)

Todos os simbolos da festividade, exceto a bebida, estavam representados no
filme: desfiles de carros enfeitados, transportando folides, além do Rei Momo que
aparece no subtitulo. O filme, acompanhado ao fundo por marchinhas, antecipou, em
Sdo Paulo, as producbes carnavalescas que ja& eram retratadas por produtores e
cinegrafistas cariocas, desde o inicio do século XX. Essa temaética e sua simbologia vém
sendo abordadas pelo cinema nacional desde o inicio do século XX. O primeira
producdo de que se tem noticia € O CORSO DE BOTAFOGO NO RIO (1909)
produzido no Rio de Janeiro.”

Os filmes cariocas somaram os simbolos da cidade, como o Cristo Redentor, a
baia de Guanabara e o bondinho do Pdo de Acucar ao carnaval. Esta simbologia
fortalecida pelo cinema carioca serviu como propaganda da capital federal. E o filme da
Prefeitura de S&o Paulo tentou fazer o mesmo. Associou a arquitetura dos prédios, as
ruas movimentadas e o ritmo frenético da producgdo a uma festividade que, por natureza,
propunha romper com as regras do cotidiano e em principio ndo se enquadrava na logica
sistematica do trabalho.

O filme da Rossi-Rex exalta o trabalho e o carnaval dos desfiles. Enquanto o
outro filme, cujo rei momo é o principal personagem, enfatiza o samba, 0s batuques e o
jogo de mascaras. Em ambos, porém o ufanismo regionalista estd presente desde a

abertura.

" FILMOGRAFIA Brasileira. Rio de Janeiro: Embrafilme, fasc. 2, jan. 1985.
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Contudo, o filme “momino” de Vicctor Del Picchia ¢ Lima Barreto, mesmo
encomendado pela Prefeitura, parece que ndo atraiu os olhares institucionais de quem

pretendia associar So Paulo a disciplina e o trabalho, esmo em tempos de carnaval.

1.3.1 Os parques infantis de Fabio Prado e da Rossi-Rex Filmes

A Prefeitura Municipal de S&o Paulo, ainda sob a gestdo Fabio Prado, langou o
filme® PARQUES INFANTIS DE SAO PAULO em 1936. As filmagens foram
realizadas pela Rossi-Rex Filmes, companhia produtora formada por Rossi e 0s Rex. O
filme tem cerca de dez minutos de duracdo. A direcdo e producdo foram realizadas por
Nicanor de Miranda, diretor da Diviséo de Educacéo e Recreios da Prefeitura.

As primeiras informacgdes sobre o filme sdo acompanhadas por um trecho de
Carlos Gomes executado pelo Departamento infantil de musica, conforme informacdes
dos créditos iniciais.

Logo na primeira cena, a placa do parque infantil adverte: “Este parque é
destinado exclusivamente as crian¢as”. A narrativa em off, destaca que o servico de
parques infantis foi criado por Fabio Prado em 1935. O narrador, em seguida apresenta
0 grupo de criangas que adentram as instalagcGes de um parque infantil. “Ao entrarem,
sdo submetidos previamente a uma inspecdo médica, isolando-se os portadores de
moléstias contagiosas e dando-lhes assisténcia”. Qual seria o procedimento adotado
para identificar “moléstias contagiosas” nas criangas? O narrador destaca que cada
crianca matriculada no parque tem “uma ficha médica, psicologica e social .

As palavras emitidas de forma cadenciada antecipam a sequéncia seguinte: “As
primeiras horas da manha e as Gltimas da tarde realizam-se aulas de educacéo fisica
por instrutores especializados. Eis aqui os pequenos e seus movimentos”. AS crian¢as
sdo seguidas pelo “olhar” da camera. Enfatizam-se 0s movimentos sincronizados. Uma
nova sequéncia apresenta os “‘jogos infantis cuidadosamente escolhidos e organizados”.
As imagens mostram a pratica de jogos, evidenciando a organizacdo e a disciplina,
durante um momento que deveria prevalecer a diversao e a espontaneidade das criancas.

ApoGs as atividades fisicas, “o que fardo agora”? Pergunta o narrador. Ele

responde mostrando uma cena em que dois meninos aparecem nus, focados de costas,

8 Conforme informacdes da Cinemateca Brasileira, o filme foi exibido na Sala Odeon, em S&o Paulo, e
no Rio de Janeiro, no cinema Plaza.
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tomando banho de chuveiro. As criancas foram expostas nas imagens para evidenciar o
banho como elemento indispensavel para garantir limpeza e higiene.

O foco do filme é conduzido para a alimentagdo, fornecida gratuitamente nos
parques. O locutor destaca que “muitas das criangas que frequentam os parques sdo
vitimas de uma alimentacdo deficiente. O Departamento de Cultura estuda
carinhosamente este problema e eis o que é feito para remediar este mal”.

O narrador relembra o problema da alimentacdo deficiente e antecipa a solucdo
que serd apresentada pelas imagens. As criancas fazem fila para receber um copo com
leite. No entanto, o espectador é levado a se deparar com a constatacdo e a acao da
Prefeitura, por meio do Departamento de Cultura, para resolver o problema.

Mas, no mesmo ano em que o filme foi langado, Méario de Andrade concedeu
entrevista ao jornal O Estado de S. Paulo em que explicava a acdo social dos parques
infantis. Ao ser interrogado sobre a aparelhagem dos parques, Mario foi além,
apresentando o “copo de leite” que atendia as criancas frequentadoras dos parques. Para
justificar o programa, o diretor do Departamento Cultural relatou que: “(...) mais ou
menos setenta por cento das criancas pobres paulistas passam fome! Ante a
verificacdo, ndo hesitou a Prefeitura (...) inaugurou o copo de leite as criancas dos
Parques. Primeiro as desnutridas e débeis, hoje toda a criancada”.®*

Obviamente, as causas da alimentacdo precaria ndo poderiam ser discutidas em
um filme que apresentava os parques infantis como solucdo para problemas
relacionados a desnutricdo e mortalidade infantil. Mas as palavras de Méario de Andrade
apontavam elementos que associavam a pobreza ao problema da desnutri¢cdo. Todavia,
tanto o filme quanto o diretor do Departamento de Cultura reproduziram o discurso da
salide e bem-estar, associados diretamente a acdo e intervencao do Estado, por meio dos
parques infantis.

Apos a distribuicdo do leite, o narrador em off argumenta que “as criancas que
vivem na metropole” precisavam de “ar e sol”. Dessa forma, sugere que 0s parques
infantis reproduzem, na capital paulista, um “cenario” do campo, mais proximo ao ideal
de sociabilidade. Sob este mesmo discurso, Nicanor Miranda proferiu uma fala, em
1936, na ocasido do langamento da pedra inaugural do estadio do Pacaembu em que
justificava o espago esportivo em decorréncia ao crescimento da cidade. Alem do fato

de as “criancas, os adolescentes e os adultos [terem sido] condenados, pouco a pouco,

81 «Administragdo municipal”. Jornal O Estado de S. Paulo. S&o Paulo-SP, 03 de marco de 1936.
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a ficar sem areas livres, sem espacgos verdes, imprescindiveis para as suas atividades
recreativas . Naquele contexto ja estava presente a representacdo de uma “crianga
presa” dentro de casa, que ndo podia brincar na rua, mas contava com a protecdo e
assisténcia da Prefeitura nos espagos “abertos” dos parques.

Segue, no filme, outra sequéncia de atividades e jogos. Um grupo de criancas é
focalizado brincando em balangos. Outro grupo ¢ “flagrado” na piscina, conforme
destaca o narrador: “que prazer a agua proporciona a crianca! Além de ser a natacéo
um espléndido exercicio, é o esporte higiénico por exceléncia”.

Além do exame inicial, que “identifica” as criangas com “moléstias
contagiosas”, o narrador enfatiza a natagdo como um esporte que garantird a higiene. Ou
seja, o controle de doengas, a classificacdo e medicalizagdo de “corpos doentes”, a
introducdo de habitos de higiene e a pratica de esportes constituem funcéo dos parques.
A instituicdo, nesse contexto, desenvolve um papel pedagogico e cientifico, pois cabia
aos parques o exame fisico, a educacdo e a disciplina das criangas frequentadoras.

O narrador ndo cita diretamente o papel dos educadores, mas a sequéncia filmica
conduz a interpretacdo de que eles eram 0s agentes que garantiam o desenvolvimento de
tais objetivos. Eles conduziam as criancas a recreacdo, ensinavam as atividades
manuais, mas o foco sempre era a crianga. O adulto surgia na tela, quase a meio corpo.
Seu rosto ndo era importante para aquele discurso. Ao contrario das criangas que riam e
as vezes, timidamente, mudavam o olhar, quando captadas pela camera.

Além das atividades fisicas, “os pequenos” também tiram “proveito
intelectual”. O narrador antecipa a encenacdao da Nau Catarineta, “bailado tradicional
popular inteiramente esquecido em S&o Paulo e que o Departamento de Cultura esta
fazendo renascer no seio do povo”. O filme anuncia as atividades realizadas no ambito
da recreacdo no parque e aproveita para inserir o trabalho de pesquisa e documentacéo
coordenado por Mério de Andrade no Departamento de Cultura da Prefeitura.

As criancas ndo ficam apenas no espaco do parque. Elas visitam inddstrias e
logradouros da cidade, “pois muitas destas criangas jamais sairam do seu bairro”.
Segue sequéncia de criancas brincando na represa de Guarapiranga.

Na ultima sequéncia o narrador silencia e a camera segue as criangas, filmadas
de longe e em plano aberto, elas participam de jogos, brincadeiras e competi¢cdes. Os

gritos e aplausos das criangas foram inseridos de maneira sincronizada as imagens.

82 Discurso de Nicanor Miranda. “Estadio Municipal - Langamento da pedra fundamental”. Revista do
Arquivo Municipal, S&o Paulo, n. 29, nov. 1936, p. 207.
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As atividades pedagdgicas desenvolvidas nos parques deveriam ser de
conhecimento publico. Assim, a propaganda dos parques deveria ser intensificada nos
meios de comunicacao, inclusive no cinema.

A finalidade dos parques infantis, segundo os idealizadores do projeto, era
propiciar uma educacdo intelectual, fisica, moral, social e higiénica. Com base nas
concepcdes modernas da Pedagogia do Kindergarten, idealizada por Froebel, os parques
deveriam propiciar uma educagao “ao ar livre, sob forma exclusivamente recreativa”.

Em parte, os parques seguiram os principios de Froebel, educador do final do
século XIX que defendia o desenvolvimento da criangca mediante o estimulo sensorial,
incluindo o uso de brinquedos e de jogos ludicos. Em relagdo a parte recreativa, o
ambiente dos parques infantis da Prefeitura proporcionava uma diversidade de
brinquedos, além de estimular as atividades manuais. Porém o0s jogos eram
determinados por instrutores e condicionados as concepcdes de salde, higiene e
disciplina, conforme apresentados no filme e nos textos de Nicanor Miranda, publicados
em diversas edi¢des da revista do Arquivo Municipal. ®

Os diferentes angulos dos parques, pracas publicas e jardins eram temas
recorrentes nos filmes produzidos pelo Departamento de Cultura do municipio, desde a
gestdo Fabio Prado. Mas, quanto aos filmes de propaganda do governo Fabio Prado, a
maioria foi realizada pela produtora Rossi-Rex Filmes de Gilberto Rossi.

As diferentes narrativas sobre a cidade se confundiam com a historia dos
programas de urbanizagdo, contada pelos idealizadores desses projetos: “parques”,
“viadutos”, “automodveis”, “avenidas”, “arranha-céus”, “jardins”, “carnaval”, “elétricos”
e “avides”, o cinema produzido pelo prefeito Fabio Prado atribuia a sua gestdo tamanha
empreitada. No entanto, estes simbolos foram constantemente retomados, por gestdes
seguintes, para fortalecer os discursos da modernizacao promovidos pelo poder publico

em Sao Paulo.

8 Artigo publicado por Nicanor Miranda chefe da divisdo de Educacdo e Recreio. “Plano da seccdo de
Parques Infantis”. Revista do Arquivo Municipal de S&o Paulo. Ano I, mar. de 1935, p. 95-98.
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1.4 — O DISCURSO BANDEIRANTE NO CINEMA DA DECADA DE 1930.

Dos violoncelos dos viadutos sobe a sinfonia da circulacéo
Sao Paulo!

A rua S&o Jodo cheira a café

Confundem-se os estilos nessa riqueza sem cultura
Agricultura

agricultura

Que loucura!

Longinquo o desafio dos trens e das usinas

O sol faz brilhar multicor a bandeira das ruas
Inevitavel associacéo de ideias:

Bandeirantes!

Mas para que conquistas?

Spaghettis nacionalistas?

avassalaram nosso Ipiranga

Ironia dos "Independéncia ou morte"!

(Sérgio Milliet, 1927)

A terra fez brotar o café e a fortuna dos chamados bardes. Trens de ferro, usinas
de agticar e a riqueza sdo provenientes da agricultura. O fruto “exalou o cheiro” por todo
0 Estado de Sdo Paulo e impulsionou o progresso material das grandes fortunas. A
maior parte do lucro obtido com o café foi investida na atividade comercial e industrial.
O café no cenario internacional passava a ser o produto associado ao Brasil e a Séo
Paulo. As elites paulistas estavam confiantes nos negocios e no progresso material, de
certa forma, fundamentais para o estabelecimento de novas préaticas discursivas envoltas
na ideia da modernidade. O sucesso de Sdo Paulo e de sua gente seriam garantidos pela
riqueza obtida com o café, encarnado pelo trabalho e o espirito explorador do novo
bandeirante paulista.

A “Ironia dos ‘Independéncia ou morte!’” fortalece a critica, do autor, presente
narima “riqueza sem cultura” com “agricultura”, & cidade de S&o Paulo. Tal satira
desnudava na ocasido, final da década de 1920, os simbolos da ostentacdo da elite
econOmica paulistana, que se considerava herdeira de uma “tradicdo bandeirante”.
Milliet® construiu essa narrativa para apresentar a ideia de que a producdo cafeeira
paulista comecaria a redefinir os rumos da economia nacional. Mas era necessaria uma
producdo intelectual e artistica que alcasse o patamar desse desenvolvimento
econémico. A poesia do autor retomava algumas ideias do movimento modernista.

As metaforas do poeta em relacdo a cidade reforcaram também a ideia de que a

terra, naquele momento, também era disputada por outros. O Spaguetti atravessou o

8 Sobrinho de Paulo Duarte, o poeta e escritor trabalhou no Departamento de Cultura na Gestdo Fabio
Prado, onde ocupou o cargo de chefe da Divisdo de Documentagdo Histdrica.
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Atlantico e aportou nos bairros operarios “italianos” até invadir as mesas dos nobiliarios
paulistas. Todavia era uma terra acolhedora, pois em nome do progresso estaria apta
para receber a todos.

Muitas das ideias do poeta Sérgio Milliet encontraram coro em outros sons e
imagens produzidas pela historiografia, literatura, imprensa e nas artes de Séo Paulo a
época. “As classes distintas” de Sdo Paulo, desde o final do século XIX, reclamavam
uma procedéncia aristocratica legitimada por discursos historiogréficos em torno da
conquista do tempo (colonizacdo) e da superacdo dos desafios impostos pelo espaco
(bandeiras).

As disputas politicas e econdmicas entre a elite tradiocional e os “novos ricos”, a
maioria formada por imigrantes do final do século XIX, forjavam a memdria de dois
grupos. Os chamados “bardes do café” reivindicavam a “descendéncia bandeirante”; o
pioneirismo da ocupacdo do espaco e 0 enriquecimento gracas a lavoura e a atividade
cafeeira, justificando assim a sua origem “quatrocentista’.

Desde o final do século XIX, na concepgdo histérica do Museu Paulista (1870) e
nos artigos da revista do Instituto Histérico Geografico de Sdo Paulo (1894),
esquadrinhou-se o passado do estado para identificar fatos e personagens a conguista do
espaco, a ampliacdo do territorio e a formacdo da cultura paulista. Com o objetivo de
elaborar uma histéria de Sao Paulo associada a histéria do Brasil, instituices como o
IHGSP retomaram o mito do bandeirante em contextos diferentes. (SCHWARCZ: 2005,
p. 153-170)

A iconografia de S&o Paulo comecou a ser produzida de fato a partir de 1890
com a construgdo do Museu do Ipiranga. ® As produces do Museu Paulista, desde o
final do século XIX, auxiliaram na elaboracdo do fato histérico da Independéncia do
Brasil associado a Sdo Paulo. As imagens da independéncia foram rememoradas e

reformuladas durante as comemoragdes® do Centenario em 1922.

8 Sobre as representacdes do Museu do Ipiranga relacionadas as comemoracdes do centenario da
independéncia do Brasil, Cf: MAKINO, Miyoko. “Ornamentacdo do Museu Paulista para o Primeiro
Centenario: construgdo de identidade nacional na década de 1920”. Anais do Museu Paulista. So Paulo.
N. Sér. v. 10/11. p. 167-195 (2002-2003).

8 O historiador Eduardo Morettin estudou os aspectos histéricos que envolviam a producéo do filme
IPIRANGA de 1922 de Armando Pamplona. Destacou que o filme inacabado ‘foi idealizado para a
Exposicéo Internacional do Centendrio da Independéncia do Brasil, ocorrida no Rio de Janeiro em 1922
e 1923”. O filme documentou a construgdo do Monumento a Independéncia. MORETTIN, Eduardo. “O
cinema e a Exposi¢do Internacional do Centendrio da Independéncia do Brasil”. Artcultura: Revista de
Historia, Cultura e Arte. Uberlandia: Universidade Federal de Uberlandia, Instituto de Historia, 8 (13):
189-201, 2006; MOTTA, Marly Silva da. A nacdo faz 100 anos. A questdo nacional no centenario da
independéncia. Rio de Janeiro: FGV/CPDOC, 1992.
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Houve grande mobilizacdo da intelectualidade, de diferentes setores e dos
cinegrafistas, no Rio de Janeiro e em Séo Paulo que contribuiram, de diversas formas,
com as festividades de comemoracdo da independéncia.

A socibloga Anita Simis considera que existiu uma intensa ‘“‘concessao de
verbas” do governo para ‘“vdrias pessoas se aventurarem na produc¢do de filmes”
durante a grande Exposi¢cdo comemorativa que ocorreria no Rio de Janeiro. (SIMIS:
2008, p. 85).

Menotti Del Picchia relembra que ele e o irmao, José, receberam financiamento
para filmar “inumeras cidades, grandes fazendas, industrias para serem mostradas no
recinto da Exposicdo Universal organizada na capital da Republica, Rio de Janeiro
para celebrar o centendrio de nossa independéncia”. 1925. (DEL PICCHIA: 1972, p.
100).

O poeta Oswald de Andrade também registrou os tumultos em S&o Paulo, a
espera das festividades do Centenéario. Relata o trabalho de artistas brasileiros que
elaboravam maquetes para o concurso do Monumento do Ipiranga. Dizia ele:
“fundavam-se revistas, lancavam-se nomes, formavam-se grupos”,*" inclusive o grupo
modernista de 1922, com a revista Klaxon, por exemplo.

As comemoragdes do Centenério da Independéncia, em 1922, retomaram as
representacdes de liberdade do final do século XIX. Mas foi a Revolta
Constitucionalista de 1932 que edificou as bases para as producBes posteriores, por
meio da simbologia maior de Sdo Paulo: o bandeirismo.

Desde a Proclamacdo da Republica, os grupos financeiros ligados a producédo
cafeeira foram predominantes nas decisdes econdmicas do pais. Em S&o Paulo, ndo s
para os “bardes do café” e seus representantes politicos, mas também para os setores
sociais emergentes era necessaria a continuidade da politica implantada pelos sucessivos
representantes que atendiam, em ambito federal, aos interesses dos grupos paulistas.

No entanto, apés a chamada Revolugdo de 1930, o movimento politico e militar
que colocou Getulio Vargas no poder, houve uma maior intervencdo federal nos
estados, ampliando as insatisfacbes das elites locais, principalmente a paulista, antes
preponderante no cenario nacional. A analise de Maria Rita Galvao é fundamental para

entender as transformacdes na conjuntura politica nacional e paulista do periodo:

8 ANDRADE, Oswaldo. A estrela de absinto (12 edigdo, 1927). Rio de Janeiro: Ed. Globo, 1991.
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Em 1930, ha a derrota politica de S8o Paulo; em 32, a derrota militar. Durante 0s
anos que se seguem, comecam a se manifestar os sintomas da perda de vigor da
burguesia paulista, que ja ndo tem autonomia politica e vai perdendo hegemonia no
processo de desenvolvimento econdmico do pais. (GALVAO: 1981, p.18)

Insatisfeitos, esses grupos mobilizaram o estado de S&o Paulo em torno de uma
campanha contraria ao governo Getulio Vargas, particularmente ap6s a nomeacgdo de
um interventor para o Estado. Dessa forma, os discursos e pronunciamentos publicos de
autoridades e militares paulistas passaram a exigir a aprovacao de uma Constituicdo que
pudesse limitar os poderes do governo provisorio de Vargas. Nao cabe aqui analisar
esse processo politico, que culminou com a chamada Revolugdo Constitucionalista, mas
entender de que maneira esses fatos se constituiram em discursos e imagens em
movimento para o cinema da época.

A literatura, as fotografias, os selos, 0s cartazes e hinos séo representativos para
entender a construcdo de uma memoria social acerca dos acontecimentos que marcaram
0 estado de S&o Paulo no ano de 1932. Foram poucos os cinegrafistas que registraram in
loco os combates dessa revolta. Porém, é possivel analisar alguns filmes que ajudaram a
construir a memadria social imagens significativas sobre a tematica.

Um filme silencioso, classificado como de “atualidades”, foi filmado nos
campos de batalha, segundo a perspectiva do governo federal. Jodo Baptista Groff, um
cinegrafista paranaense, acompanhou as tropas federais nas cidades da fronteira, entre
os estados do Parana e S&o Paulo, para capturar imagens dos combates.

REVOLUCAO DE 1932 (1932) comeca com uma legenda de apresentagéo:
“os combatentes tomam posi¢oes nas proximidades do Rio das Almas” e segue um
grupo de soldados a cavalo, atravessando um rio.

“Em 10 de setembro dao inicio ao combate”, anuncia a legenda posterior. Os
soldados manejam canhdes; preparam a municdo. Os coronéis passam as orientacées.
Segue o letreiro: “dezenas de quilometros de trincheiras foram construidas com arte
militar”. Nova sequéncia de imagens das trincheiras cavadas (pelos federalistas) nos
barrancos com pedacos de arvores.

A camera segue 0 9.° Batalhdo, que atravessa rios. “Com um magnifico plano de
envolvimento, os federais desbordam pela estrema direita pelo Pontal do
Paranapanema”. “Em seguida conquistam a primeira ponte, que é imediatamente
reconstruida”. As imagens e o letreiro deixam subentendidos que os rebeldes (os

constitucionalistas) haviam destruido as pontes das cidades por onde passavam.
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Uma nova sequéncia de bombardeios é anunciada pelo letreiro: “o 5.° Grupo de
Artilharia de Montanha em A¢do”. “Novos bombardeios de canhdes”. As imagens ndo
sdo convincentes. Seria uma simulacdo de batalha? Afinal, os efeitos no lado oposto néo
foram revelados.

Nova sequéncia de bombardeios, agora sob o comando do Capitdo Dimas
Menezes. Os militares legalistas sdo filmados “em operacdo no front”. Os generais sao
focalizados pela camera. Os mapas do Parana e de S&o Paulo sdo sobrepostos as
imagens do filme. Em seguida, sdo tracadas as fronteiras entre os dois estados para
identificar as cidades onde ocorreram as batalhas.

“Itararé — considerada inexpugnavel foi a primeira cidade paulista que caiu no
poder dos federais”, anunciava um novo letreiro, destacando indiretamente o poder
bélico das tropas federais. Seguem imagens do acampamento e das trincheiras federais
instaladas na cidade de Itararé. E assim a narrativa prossegue, apresentando sequéncias
de destruicdo em outras cidades. Nova legenda: “os federais continuam avangando,
passam faxina e localizam-se em Buri”. A cidade era “diariamente bombardeada pela
aviagdo paulista, que faz enormes estragos”. A camera focaliza as casas e 0s prédios
destruidos com marcas de bala, fumaca e vestigios de bombardeios.

Foco na ocupacéo da cidade de Ribeira e na ponte “ligeiramente danificada”. A
cidade de Apiai foi tomada dos rebeldes, ap6s um combate de 24 horas. Nova legenda:
“Em Apiai os constitucionais deixam grande copia de material bélico e de transporte”.
Os federais exibem o material encontrado. Em Guarapiara “um novo ataque”, porém
fica evidente uma simulagdo de confronto. Os soldados manejam as armas de modo
displicente, os sorrisos e a timidez estdo estampados nos rostos.

Segue a legenda em que o narrador destaca "a mulher paranaense [que] também
tomam parte destacada no movimento civico duas de suas organizacfes, o café 'Jodo
Pessoa' e o chimarréo 'Getllio Vargas', visitados pelo ilustre estadista". (grifo nosso).

Uma sequéncia de mulheres paranaenses, servindo café para os combatentes. A
“mulher paranaense” ¢ mostrada no filme com sutileza, elegancia e carisma. Seus
movimentos, ao servir o café, sdo leves. O filme, ao destacar a participacdo “também”
da mulher paranaense remete a participacdo feminina do lado inimigo. Os jornais
paulistas, assim como as imagens (principalmente as fotos) da mobilizagcdo
constitucionalista, mostravam o efetivo movimento das mulheres paulistas. Centenas

delas mobilizaram-se na campanha, fosse por meio de oragfes, ou na producdo de
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uniformes, na alimentacdo, na doacdo de dinheiro ou como enfermeiras no campo de
batalha. As mulheres federalistas ndo poderiam ficar atras.

Uma nova legenda do filme: "Escoteiros curitibanos desfilando em homenagem
ao generalissimo™. Segue uma sequéncia de imagens de um desfile nas ruas de Curitiba
que recebe prisioneiros paulistas. Uma rapida aparicdo dos prisioneiros
constitucionalistas. E a primeira vez que o “inimigo” aparece no filme.

REVOLUCAO DE 1932 termina com imagens do General Gées Monteiro,
chefe do Estado da Forca Maior, sorrindo para as cameras cinematograficas. A
encenacdo produziu imagens dos oficiais desprovidas de qualquer realismo. Néo havia
preocupacdo nem em reproduzir seriedade nos semblantes ou nos movimentos.

A companhia Groff Filme produziu também um cinejornal que exibiu em
Curitiba, na edicdo de n. 90, em 1932, novas imagens do combate. O cinejornal
finalizava com a bandeira do Brasil, indicando a vitoria das tropas federais. Os letreiros

informavam:

Esta é a Unica pelicula executada durante a acdo do Exército Sul que operou
contra os constitucionalistas de S. Paulo e Mato Grosso. A filmagem foi
autorizada pelo Estado Maior e pelo Comando Supremo das Tropas - General
Waldomiro Lima (grifo nosso)®.

A revista Cinearte, em edi¢é@o do dia 7 de setembro de 1932, publicou um artigo,
criticando o filme REVOLUCAO DE 1932. O artigo inicia relembrando o leitor da
precariedade dos filmes de “cavagdo”. Para exemplificar, o artigo menciona “um filme
que revela uma inconsciéncia de espirito, tdo grande, por parte dos que o realizam,
como dos que autorizam”’.

Segundo a revista, o artigo foi escrito com base em telegramas de Curitiba que
anunciavam a exibicdo de um filme que tratava de ‘“combates mortiferos entre
brasileiros”. Critica ainda 0s “riscos por que passou o operador, atravessando a linha
de fogo por entre o0 assobio das balas, 0 matraquear das metralhadoras, o estouro das
granadas...”. Ora, esse sem divida ndo era o alvo da critica, afinal percebe-se que “os
riscos” mencionados pela revista ndo passavam de encenacdo dos militares filmados

por Groff. Ou talvez a revista ndo tivesse essa informacao.

8 Com o fim do movimento no inicio de outubro de 1932, o governo provisério nomeou Waldomiro
Lima “governador militar” de Sd0 Paulo em carater interino. Préximo a Vargas tinha o objetivo de
pacificar os lideres do movimento e tentar uma reaproximacdo com diversos setores da sociedade
paulista. Sobre os desdobramentos politicos de 1932, consultar: GOMES, Angela Maria de Castro.
Regionalismo e centralizagdo politica. Partidos e constituinte nos anos 30. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 1980, p. 243-277.
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O objetivo do artigo era definir o filme como cavacao. O produtor “cujo nome
nos faz suspeitar seja ele estrangeiro” foi menosprezado em seu oficio, o que reforca o
preconceito com os filmes realizados por imigrantes, enquadrados como cavagao. Era
de conhecimento no meio cinematografico o trabalho realizado pelo curitibano Jodo
Baptista Groff. Afinal, esse ndo foi o seu primeiro filme. Anos antes, foi incumbido de
filmar os combates no Parané que envolveram a revolucao de 1930.

Por fim, fica evidente outro aspecto da critica no artigo da Cinearte: a
preocupacao da imagem que aquele “tipo de filme” poderia produzir sobre o pais no

exterior. Segue o critico:

Se a concesséo foi feita, ndo deve ter havido uma rigorosissima censura para
as cenas apanhadas, que a estas horas, naturalmente, ja estardo, em cépia,
sendo remetidas para o estrangeiro para o fim de mostrar 14 fora como é que
0s brasileiros se matam uns aos outros.®®

O artigo termina, conclamando o Exército para produzir as imagens dos
combates. Todavia, a revista esqueceu-se de mencionar que o filme ja havia passado
pelo crivo da censura e que, antes disso, a realizagéo das filmagens tinha sido autorizada
pelo alto comando militar, focalizado diversas vezes no filme.

O artigo ndo foi assinado, mas pode-se suspeitar de algum critico simpatizante
da causa constitucionalista, quem sabe Otavio Gabus Mendes, que escrevia para a
coluna “De Sao Paulo” da revista carioca Cinearte.

N&o foi a primeira vez que a revista Cinearte publicou criticas contrérias a Groff
Film. Em marco de 1926, a “empresa de Curitiba” foi acusada pelo critico de ter
produzido “mais um filme sobre as cascatas de Iguacu”, que ja ndo revelavam mais
novidade.”® O artigo se voltava contra a filmagem repetitiva de aspectos naturais,
provavelmente atendendo objetivos de encomenda, ou seja, o filme era de cavacéo.

Os cinegrafistas paulistas ndo foram tdo imediatos no langamento de um filme
sobre os combates em 1932. Ndo quer dizer que imagens nao tenham sido produzidas
no periodo; ndo a toa foram montadas posteriormente em filmes paulistas que
ovacionaram a causa constitucionalista. Os filmes e as fotografias que retrataram 0s
combates passaram a desenvolver novos discursos, alargando o espago transmissor de

debates, préaticas e deliberagdes politicas.

% Revista Cinearte, Rio de Janeiro, v. 07, n. 341, 7 de setembro de 1932, p. 3.
% Revista Cinearte. Rio de Janeiro, n. 3, 17 de marco de 1926, p. 07.
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Em 1934 foi lancado, na capital paulista, o curta-sonoro SAO PAULO DE 32:
GLORIFICAE-O. O filme traz répidas sequéncias que mostram a corrida dos jovens
para o alistamento militar, as tropas em marcha pelas ruas da capital, as mulheres
servindo café para os soldados, além dos trens que partiam lotados da Estacdo da Luz,

em direcdo aos campos de batalha.

Foto do filme SAO PAULO DE 32: GLORIFICAE-O (1934).
Mulheres e escoteiro segurando a bandeira de So Paulo.

As répidas sequéncias demonstram a participacdo de mulheres e criancas no
movimento constitucionalista. O filme é acompanhado por uma narrativa solene que
evoca a valentia dos soldados paulistas de 1932 em diversas fases dos conflitos: durante
a construcdo das trincheiras, as marchas de homens que adentravam as cidades do
interior do Estado, além das curiosas imagens de soldados manuseando armas.

O jornal O Estado de S&o Paulo, em edicdo de 10 de outubro de 1934, noticiou a
exibicdo do cinejornal JULHO DE 32 “como um excelente trabalho saido dos estudios
de filmagem sonora ‘Sdo Paulo Sonofilme’”. O filme ficou em exibi¢cdo em varios
cinemas da capital. **Ainda, segundo a Folha da Noite, foi “um filme que narra todos os
detalhes da luta que empolgou toda a Sao Paulo na revolugdo de 32,

Os conflitos politicos e militares de 1932 proporcionaram o desenvolvimento
ideologico de elementos associados ao bandeirantismo produzidos por académicos no
século XIX e inicio do XX. Qualidades como bravura, ambi¢do e empreendedorismo
foram representadas em textos e imagens relacionadas ao paulista moderno que lutava
contra a opressdo politica instalada no pais. O bandeirante do passado, com trajes rudes

e geralmente armado, era o paulista combatente do presente.

s

% Segundo pesquisa da Cinemateca Brasileira, apresenta no site, o circuito exibidor do filme incluiu: “o
Paramount; de 05 a 14.11, o Santa Helena; de 19 a 21.11, o Paulistano; a 22.11, o Marconi; de 27 a
28.11, 0 S&o José e a 27.11 ,0 Rialto. Em 1935: de 18 a 20.02, o Coliseu”.
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Os paulistas foram retratados nos jornais e na literatura como pessoas abnegadas
que entregaram até as aliancas de casamento em prol de um ideal. Tal assertiva pode ser
identificada no texto de Guilherme de Almeida:

O paulista ndo mudou ha trés séculos quando a epopeia das bandeiras subia
brilhando ao delirio da riqueza e Anhanguera, o diabo velho, o ciclo de
paulista surpreendia e tomava o sertdo escuro (...) O paulista ndo mudou a
campanha do ouro para a vitdria (...) Todo paulista sabe dizer como J6: Sao
Paulo me deu So Paulo me tirou. %

Em Guilherme de Almeida e Menotti del Picchia, propagadores desses
discursos, o bandeirismo estava muito evidente. Os textos jornalisticos e literarios, 0s
filmes, as fotografias e os discursos proferidos foram importantes instrumentos de
comunicac&o® dos ideais do movimento revoltoso de 1932.

Nessas circunstancias de tensdes sociais e conflitos armados é que os mitos
historicos e politicos também sdo construidos. Os grupos dirigentes da capital e do
estado paulista retomam as imagens dos bandeirantes para estabelecer ligaces e
determinar origens de parentesco, filiagdes e tradigdes. A representacdo do
bandeirantismo a partir da Revolugdo de 1932, o passado como origem do “mito
fundador paulista” se depara com “novos meios para exprimir-se, novas linguagens,
novos valores e ideias, de tal modo que, quanto mais parece ser outra coisa, tanto mais

r . ~ . » 94
é a repeti¢do de si mesmo” ™.

% Texto de Guilherme de Almeida, lido na Réadio Record, pelo locutor César Ladeira no dia 7 de
setembro de 1932, em S&o Paulo.

% O historiador Jeziel de Paula pesquisou as diferentes estratégias dos setores que apoiavam 0 movimento
constitucionalista, a fim de “propagar ao mdximo as imagens e discursos que mostravam a adesdo das
massas ao movimento”. Afinal, quéo forte deveria ser a propaganda politica para conseguir arregimentar
0 maior nimero de homens que pudessem se alistar no movimento ou participar do incentivo a doacdo de
ouro para a causa. DE PAULA, Jeziel. 1932: imagens construindo a histéria. Campinas/Piracicaba:
Editora da UNICAMP/Editora UNIMEP, 1998. (Colecdo Tempo & Historia; v. 7)

% CHAUI, Marilena. Brasil. Mito fundador e sociedade autoritaria. Sd0 Paulo: Fundagdo Perseu
Abramo. 2001. p. 09.
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1.4.1 O Epico ficcional: O CACADOR DE DIAMANTES

Um longa-metragem paulistano finalizado em meio aos conflitos de 1932 &
singular do periodo. Trata-se do filme O CACADOR DE DIAMANTES do italiano
Vitorio Capellaro, lancado em 1933, coproduzido com a colaboracdo dos irmdos Rex e
Gilberto Rossi. Por coincidéncia ou ndo, retratava uma histéria do bandeirismo
paulista®™. O filme contava a histéria ficticia dos bandeirantes D. Luiz e D. Fernando.

Os nomes dos atores sao indicados ao lado das respectivas fotografias, conforme
0s personagens representados no filme. Desenhos de bandeirantes sdo inseridos nas
cartelas. Segue o primeiro letreiro: “(...) quando a febre do ouro invadia todos os
espiritos e expedigoes (...) em 1656, num lugar que depois se chamou Sdao Paulo”.

A primeira sequéncia faz referéncia ao trabalho: homens e mulheres negras e
indios escravizadas andam de um lado para o outro, sob vigilancia. Enquanto isso, a
fidalga D. Maria que segue por um passeio ¢ surpreendida por um “bandeirante”
acoitando um indio. Comeca uma luta entre o algoz e D. Fernando que defende o indio.
Chega D. Luiz a cavalo e faz o convite para que D. Fernando siga a sua bandeira. E
assim que comeca a narrativa de Capellaro, que mistura elementos de um romance com
a aventura pelos sertdes em busca de diamantes.

O elemento dramatico é inserido diversas vezes no filme. Quando, por exemplo,
um artifice 1€ uma carta deixada pelo pai de D. Fernando no qual o filho deveria receber
um mapa quando completasse 21 anos, ha o foco na carta e escurecimento da cena, com
observancia do efeito “iris” (ao indicar a mudanga de uma sequéncia, a imagem adquire
o formato de um circulo que abre ou fecha, dependendo da narrativa).

Os aspectos morais e a supremacia masculina sdo evidenciados na abnegacéo e
no espirito voltado para a aventura. O jogo de xadrez realizado entre os chefes de
familia é a metafora utilizada para definir os rumos da jovem Maria e D. Luiz, que,
durante a partida de xadrez, tiveram o casamento arranjado por seus pais.

A lealdade dos escravos para com as “sinhas” ¢ determinada pela demonstragao
de afeto. Nesse caso, a escrava era uma india que ficava a espreita, enquanto a jovem

encontrava as escondidas o seu amor.

% Sobre a retomada de aspectos histéricos do filme, consultar o artigo de MORETTIN, Eduardo. A
representacdo da historia no cinema brasileiro (1907-1949). In: Anais do Museu Paulista. Sdo Paulo. n. V.
5, p. 249-271, jan/dez de 1997.
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Ao anoitecer, os homens eram flagrados na taberna do Gallo. Personagens
caricatos ensaiavam sequéncias engracadas em que um roubava a comida do outro. E
notoria a apropriacdo de sequéncias de comédias francesas e norte-americanas dos anos
20 e 30. Segue uma discussao, e a briga comega na taverna.

Ao amanhecer, a cerimonia da béncdo das espadas é presidida pelo bispo. D.
Maria é disputada pelos dois jovens que iniciam uma luta de espadas. Os homens se
preparam para a partida, como nas batalhas medievais. Acompanhando o jovem fidalgo
D. Luiz, seguem indios e carregadores. Enquanto observa com os olhos a partida, o pai
da moca exclama “o outro é um plebeu indigno de ti”.

Como compensacdo da perda do amor, surge um personagem com a solugéo
para D. Fernando. Um artifice entrega-lhe uma carta do pai de Fernando, em que
narrava um episddio. Estava ele a procura dos diamantes, nos sertbes, quando foi
capturado por “barbaros selvagens”. Junto com a carta havia um mapa com o caminho
que indicava a localizacdo da “Ilha dos Diamantes”. Foi a solugdo do filme para que o
personagem de D. Fernando alcancasse a gloria.

Como em Romeu e Julieta, D. Fernando vai até a casa de D. Maria, sobe a
sacada para despedir-se. Entra no quarto e pede a sua mdo em casamento. Os dois em
frente a cruz fazem um juramento e se beijam. Os dois sdo descobertos. Inicia-se uma
briga, e a moga € obrigada a receber, no outro dia, D. Luiz, que se declara, comparando
0s seus sentimentos ao amor que ele tinha pelo “sertao bruto”.

Pela manhd, a expedicdo comeca. Os homens atravessam 0s rios utilizando
canoas. O cenario do filme reproduz um ambiente in6spito. A ampulheta é inserida
entre as imagens para demarcar a passagem do tempo da expedicdo. Os homens
adentram a floresta.

O indio e os dois ajudantes seguem descal¢cos D. Fernando. Um banho é filmado
para demonstrar as trapalhadas dos dois ajudantes que perdem a roupa e séo obrigados a
se vestirem com folhas. De repente encontram uma “nhambiquara” caracterizada de
maneira pitoresca: cabelo curto, pena na cabeca, vestida com uma saia de palhas.

Passado quase meio ano da expedicdo, D. Luiz nada encontrara, mas logo se
surpreende com dois indios no caminho, conduzindo ouro e esmeraldas. D. Luiz
exclama: “Se me disserem onde encontraram isso, dar-lhes-ei muito sal, muitos
presentes bonitos!”. Ap0s a resisténcia dos indios, D. Luiz ameaga-0s com um trugque
do fogo. Eles gritam “o diabo do fogo, o diabo do fogo”. Retomam-se elementos que,

segundo a historiografia, teriam marcado os primeiros contatos entre brancos e indios.
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D. Fernando e D. Luiz se encontram, combatem e sdo surpreendidos por um
alerta que fala da traicdo de outro bandeirante, D. Ruy, que havia se aliado aos indios
em busca dos diamantes. Os dois resolvem se unir. Segue uma batalha entre os
bandeirantes e os indios. Os personagens que interpretam os indios sdo filmados
subindo arvores, soltando flechas e gritando. A camera flagra a encenacéo dos indios,
fazendo caretas e com olhos e bocas arregaladas. Em contrapartida, os bandeirantes séo
corajosos e destemidos, atiram com garruchas, mas logo séo capturados.

A préxima sequéncia sugere o anoitecer. Os bandeirantes e o indio que os
acompanhava sdo conduzidos até o lider da tribo. Os indios sdo caracterizados com
perucas grisalhas. O pajé ordena a morte dos bandeirantes. Do alto de uma pedra, 0
indio simula que esta jogando o corpo de um dos bandeirantes, sacrificando-o do alto de
uma pedra, encenando um ritual. Os indios ficam satisfeitos com o suposto sacrificio.
Enquanto os dois bandeirantes foram enviados para a gruta.

Aqui o roteiro reproduz a ideia de que os indigenas sdo barbaros por exigirem a
morte dos dois homens. H& uma inversao da histéria. Os bandeirantes estdo a procura de
diamantes e se deparam com indios. Travam uma batalha, e como estavam em minoria,
sdo capturados. Em nenhum momento o indio é visto como presa para 0 homem branco.
Pelo contréario. Quem oferece perigo durante a busca pelos diamantes séo os indios.

No desfecho do filme, o indio leva D. Fernando ao fundo da gruta, onde estavam
os diamantes. O indio entrega ao bandeirante os diamantes como sinal de
agradecimento. Engquanto o outro bandeirante, D. Luiz, estava arrasado, pois ndo havia
encontrado os diamantes e ndo tinham mais homens que pudessem acompanha-lo.
Provavelmente ao retornar, ndo teria mais o amor de D. Maria. A Gltima sequéncia é o
retorno de D. Fernando.

O romance foi amplamente divulgado na imprensa da época. O roteiro foi
reproduzido em Cinearte e Scena Muda, junto com as fotos do filme e dos atores que
participaram da trama. As caracteristicas histéricas foram saudadas, nos jornais da
época, como “obra mdxima do cinema nacional”. O filme teria revivido as “bandeiras
paulistas com realismo maravilhoso”. %

E possivel identificar, nas referéncias historicas do filme O CACADOR DE
DIAMANTES (1933), as representacOes iconograficas presentes no Museu Paulista.

Como podem ser vistas nas representacGes comparadas, a seguir.

% «“Q cacador de diamantes revive a epopeia das bandeiras”. Jornal Folha da Manh&, 20 de janeiro de
1934. Sdo Paulo-SP.
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Domingos Jorge Velho e o locotenente Anténio Fernandes de Abreu (1903)
Benedito Calixto (1853-1927).

Fotograma do filme. Grupo de bandeirantes. D. Luiz e D. Fernando no centro da agéo.
O CACADOR DE DIAMANTES (1933), de Vitério Capellaro.”

Destacam-se as semelhancas entre o figurino, objetos e armas utilizados pelos
personagens, que atuavam como bandeirantes, e o quadro do pintor Benedito Calixto,
Domingos Jorge Velho e o locotenente Antdnio Fernandes de Abreu de 1903,
encomendado ao artista pelo Museu no inicio de 1900.

A imagem do bandeirante representado nos quadros e nos filmes, durante as
primeiras décadas do século XX, remonta aos critérios raciais em torno da ideologia do

branqueamento racial. O bandeirante, em S&o Paulo, foi escolhido como tipo ideal de

% Fotograma do filme O CACADOR DE DIAMANTES (1933), de Vitério Capellaro, reproduzido da
base de dados da Cinemateca Brasileira. www.cinemateca.com.br. Acesso em: 1 abr. 2011.
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representacdo. Os primeiros desbravadores eram brancos e perseguiam, em combate,
aqueles considerados inimigos, como os indios. (SCHWARCZ: 2005. p. 161).

No imagindrio social do “pos-revolta” de 1932, essas representagdes do passado
foram retomadas para ovacionar a mobilizacdo paulista durante o0 movimento
constitucionalista. Apos a derrota do movimento, no entanto, era preciso negociar com o
inimigo.

Em meio a reafirmacdo do bandeirismo paulista, desse periodo, filmes de toda a
natureza foram elaborados em S&o Paulo, com o intuito de fortalecer a lideranca
nacional do estado frente ao Brasil.

As instituicdes cientificas de S&o Paulo foram intensamente retratadas durante a
década de 1930 e 1940. As faculdades de Medicina, Direito e Engenharia apareceram
nos filmes institucionais, a fim de reafirmar alguns fundamentos politicos. Iniciava-se,
por meio do cinema institucional, a ideia de que S&o Paulo era o locus da producdo
cientifica no Brasil. Como parte da politica de reafirmar a lideranca histérica de Séo
Paulo que conduzia os rumos da “Unido”, a formagdo da Universidade de S&o Paulo® e
a unificacdo das faculdades paulistas ja existentes estavam inseridas nesse contexto. A
Universidade atuaria em diversas areas do conhecimento, aliando a promocédo de
discussOes a pesquisas académicas e culturais.

As produtoras cinematogréficas foram financiadas, na maioria das vezes, pelo
governo do estado de Sdo Paulo para realizarem documentarios, como o filme
PRIMEIRA OLIMPIADA UNIVERSITARIA (1935), exibido em junho de 1935, na
sala Odeon, no Rio de Janeiro®®; FACULDADE DE DIREITO DE SAO PAULO de
1936 produzido pela Garnier Film de S&o Paulo, exibido também na capital federal,
entre 0s meses de janeiro e fevereiro'®. Assim como centenas de outros filmes do
periodo, estes sobre as instituicbes educacionais e cientificas paulistas estdo
desaparecidos ou foram perdidos.'%*

Para o socidlogo Simon Schwartzman, a USP foi criada para ser a principal
instituicdo formadora de intelectuais do pais, em um contexto de reafirmacédo politica,

particularmente de Armando Salles de Oliveira, “apds a derrota de Sdo Paulo na

% Em 1934, o interventor reuniu as faculdades de Engenharia, Medicina e Direito e criou a Faculdade de
Filosofia Ciéncias e Letras.

% Cinearte, Rio de Janeiro, v.10 n.420 p.26. 01 ago. 1935, p. 26

199 Cinearte, Rio de Janeiro, v.13 n.483 p.5. 15 mar. 1938, p. 05

101 Sobre os dados referentes aos dois filmes consultar a base de busca do site da Cinemateca Brasileira.

95



revolugio de 193222 O interventor buscava acima de tudo reafirmar a lideranca do
grupo (do seu grupo) paulista junto as esferas do poder federal, garantindo o
afastamento do outro grupo de S&o Paulo formado pelo Partido Republicano Paulista.
Salles, no entanto implantava uma politica dibia que era de ‘“colaboracdo com o
governo da Unido”. 103

Quando os novos bandeirantes paulistas, pos-revolta de 1932, projetaram novas
instituicdes e expectativas de poder, o golpe de 1937 mudou os rumos da histdria.
Muitos destes que combateram o governo Vargas e lutaram pela constitucionalizacdo do
pais vdo assumir, logo depois, cargos politicos durante o governo ditatorial do mesmo
presidente, questionado anos antes. Muitos “bandeirantes”, como alguns poetas e
politicos paulistas, vao identificar na centralizacdo do Estado Novo uma alternativa para

Sdo Paulo. E quanto aos “pioneiros imigrantes”, alguns deles contribuiram com suas

cameras cinematograficas para as imagens do Novo Estado que logo seria instalado.

102 No se pretende analisar o processo de criacdo da Universidade de S&o Paulo; apenas identificar os
filmes produzidos no periodo, que trataram de alguma maneira da instituicdo ou das faculdades que ja
existiram e foram unificadas em torno do sistema universitario de ensino que ali se inaugurava. Sobre o
tema, cf: SCHWARTZMAN, Simon. Um espaco para a ciéncia: a formacao da comunidade cientifica
no Brasil. In: “A revolu¢do de 1930 e as primeiras universidades”. Editora: Brasilia, Ministério de
Ciéncia e Tecnologia, 2001.

13 OLIVEIRA, Armando de Salles. Discursos. Sdo Paulo: Typografia Siqueira, 1935, p. 267.
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CAPITULO 2

“SERA O BENEDITO”?***
A PRODUCAO DE BENEDITO JUNQUEIRA DUARTE PARA A PREFEITURA
MUNICIPAL DE SAO PAULO (1937 - 1945).

2.1- B. J. DUARTE E A GESTAO FABIO PRADO.

Meus contatos com Fabio Prado se iniciaram quando era
prefeito de S&do Paulo, ao fundar o seu Departamento de
Cultura e que pela mao de Méario de Andrade (e as ocultas de
meu irmao Paulo, entdo assessor direto de Fabio Prado) eu me
vira nomeado para um cargo técnico em que a fotografia e o
cinema poderiam ter grande significacdo. E tiveram mesmo.
N&do apenas se organizou um arquivo de documentacio
fotografica dotado de equipamento moderno entdo, como
também se tentou, pela primeira vez numa prefeitura
brasileira, colocar o documento fotocinematografico a soldo
de uma cidade e a servi¢o de sua historia. (B. J. Duarte, 1982:
vol. 2, p.104).

Em 1934, Maério de Andrade entdo diretor do Departamento de Cultura da
Prefeitura Municipal de Séo Paulo realizou diversos projetos nas areas de educacéo,
cultura e arte. Foi ele quem planejou os inimeros registros e a documentacdo de
elementos variados da vida cultural do Estado. Sob sua direcdo foram realizadas
pesquisas, viagens e cursos com objetivos etnograficos foram responsaveis por uma
concepcao inovadora que determinaria as politicas em torno da preservacdo do
patriménio histdrico e cultural brasileiro.’®

As viagens, experiéncias e projetos desenvolvidos, no periodo, para identificar,
analisar e catalogar as diversas manifestaces culturais em Sao Paulo e em outros
estados estavam inseridos em um contexto mais amplo. Havia uma expectativa por parte
da intelectualidade paulista de dar continuidade a esse projeto em ambito nacional, caso
Armando Salles de Oliveira fosse eleito presidente, o que ndo aconteceu. (DUARTE:
1985, p. 55)

As palavras de Benedito Junqueira Duarte sdo representativas para rememorar

um periodo em que artistas e parte da intelectualidade em Sao Paulo estiveram a servico

104 Essa denominagdo foi apresentada no artigo de Paulo Emilio Sales Gomes. “Sera o Benedito™? Jornal

A Gazeta, Sdo Paulo, 18 de maio de 1968.
195 Sobre a participacdo de Méario de Andrade na gestdo Fabio Prado, cf: DUARTE, Paulo. Mario de
Andrade por ele mesmo. Séo Paulo: Hucitec, 1977. ABDANUR, Elizabeth Franga. Os “ilustrados” e a
politica cultural em S&o Paulo: o Departamento de Cultura na gestdo Mario de Andrade (1935-1938).
Tese de mestrado. IFCH, Unicamp. 1992.
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do poder publico. Novos cinegrafistas surgiram a partir da década de 1930 na capital
paulista. Alguns desempenharam atividade cinematogréfica diretamente ligada ao poder
publico institucional. Muitos deles pertenciam a uma classe letrada e politicamente
influente. Este foi o caso do cinegrafista e fotografo B. J. Duarte, que teve intensa
atividade no final dos anos de 1930 até 1950, como um dos principais produtores de
filmes institucionais em S&o Paulo (MACHADO: 2006, p. 494-502).

B. J. Duarte, como era conhecido, nasceu na cidade de Franca no interior
paulista, em 1910. Mudou-se para Paris em 1921, onde aprendeu fotografia com o tio-
av0 José Ferreira Guimardes. Ainda na capital francesa chegou a trabalhar em um
grande estudio fotografico, o Reutlinger.

No retorno ao Brasil, no inicio de 1930, foi reporter fotografico em diversos
orgdos jornalisticos paulistanos, entre eles a revista Sdo Paulo, durante os anos de 1935
e 1936. No periodico editado pelo governo do estado de Sdo Paulo foi responsavel pela
propaganda imageética do interventor Armando de Salles Oliveira. Nesse periodo,
desempenhou uma intensa atividade jornalistica, por meio da fotografia, considerada
inovadora para a época. Posteriormente, em suas memorias, ele relembra a atividade

realizada juntamente com nomes avultados da intelectualidade paulista:

[...] viria eu a trabalhar, a chamado de Cassiano Ricardo, Menotti Del
Picchia, juntos em 1934-35, a editar a revista “S. Paulo”, em que pela
primeira vez na imprensa brasileira, se reconhecia o valor informativo e
didatico da imagem fotogréafica. (DUARTE: 1982, vol.1, p.73)

Em decorréncia as suas ligacbes com politicos e filiados do Partido
Democrético, como o seu irmdo Paulo Duarte, B. J. atuaria tambeém como fotdgrafo, no
jornal O Estado de S. Paulo. A época, os diretores desse periddico apoiavam a
Prefeitura e o governo do Estado, ambos representados pela sigla partidaria.

Convidado em 1937 para ser o chefe de iconografia do Departamento de
Cultura, B. J. Duarte deparou-se com um grande desafio. O Departamento havia
adquirido do fotdgrafo Aurélio Becherini “caixotes de negativos embrulhados em
palha” que pertenceram aos fotografos Militdo Augusto de Azevedo, Guilherme
Gaensly, Valério Vieira e Becherini. Coube a Mario de Andrade a responsabilidade pelo

trabalho de transporte, organizacéo e recuperacdo do material.*®®

196 Depoimento Oral de Benedito Junqueira Duarte a0 Museu da Imagem e do Som — MIS-SP, tendo
como entrevistadores Boris Kossoy, Moracy de Oliveira, Maximo Barro e Hans Gunter Flieg, maio de
1981.
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B. J. Duarte participou do restauro dessas fotografias produzidas entre meados
do século XIX e inicio do XX que retratavam a paisagem urbana da capital paulista.
Essa atividade foi fundamental para que ele retomasse, no Departamento, 0s saberes
técnicos desempenhados em outras instituicoes.

Mario de Andrade adquiriu para o Departamento de Cultura novos equipamentos
que possibilitaram a ampliacdo dos registros fotogréficos e cinematograficos. O
historiador Antonio Gilberto de Nogueira revela que um dos primeiros resultados do uso
das novas cameras foi a montagem do filme etnografico do professor Lévi-Strauss no
Mato Grosso, com o apoio da Prefeitura de Sdo Paulo. (NOGUEIRA: 2005, p. 273).

Materializava-se assim um dos mais importantes objetivos do Departamento:
“recolher”, por meio da camera fotografica, documentos indispensaveis para “os
estudos sobre a histéria de Sdo Paulo”.*® A organizacdo e o restauro do material
incentivaram B. J. para a realizacdo de séries fotograficas que documentaram paisagens,
edificacOes urbanas e instituicdes presentes na capital paulista.

Em 1937, B. J. Duarte produziu uma série de fotografias que foram publicadas
pela Prefeitura em um livro chamado PARQUES INFANTIS™, O foco da série foi
“flagrar” as atividades desempenhadas pelas criangas frequentadoras dos parques. A
foto a seguir, reproduzida do acervo da Prefeitura Municipal de S&o Paulo, pode ser
identificada no album de 1937. A foto € representativa, pois discute 0 modo como o
tempo livre, as atividades e 0s jogos eram coordenados nos parques infantis. Além
disso, o album concebeu uma das a¢bes do Departamento de Cultura, onde seus gestores
defendiam a integracdo de todas as atividades desempenhadas. Realizavam-se
“realmente trabalhos de equipe”’, conforme rememorou B. J. Duarte'®.

E importante ndo confundir a série fotografica e o album de B. J. intitulados de
Parques Infantis com o filme PARQUES INFANTIS DE SAO PAULO lancado em

1936. A companhia produtora foi a Rossi-Rex Filmes, contratada pela Prefeitura. Duarte

197 Os objetivos do Departamento de Cultura, criado em 1935, eram os de: “recolher, colecionar,
restaurar e publicar documentos antigos, material e dados histdricos e sociais, que facilitem as pesquisas
e os estudos sobre a histéria de Sdo Paulo”. Essas premissas foram publicadas, em diversos textos,
durante todo o ano de 1935 na Revista do Arquivo Municipal de S8o Paulo para divulgar os trabalhos do
Departamento de Cultura.

198 para deter-se a uma analise dos aspectos técnicos do album PARQUES INFANTIS de 1937
relacionados & politica educacional de Fabio Prado, consultar: COSTA E SILVA, Carolina da. Album
Parques Infantis como objeto cultural. Sdo Paulo (1937). Dissertagdo de Mestrado. Faculdade de
Educacdo da Universidade de S&o Paulo. Séo Paulo, 2008.

199 Entrevista concedida a Ménica Junqueira Camargo e Laudemia Aparecida Inaimo. Setembro de 1986.
Publicada em DUARTE, B. Junqueira. O cacador de imagens. S8o Paulo: Cosac Naify. 2007, p. 202.
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sO comecou a trabalhar na Secdo de Iconografia da Prefeitura Municipal de Sdo Paulo

em 1937, ou seja, ap6s o langcamento do filme.

Criangas no parque infantil D. Pedro 1l, 1937. (DUARTE: 2007)

Os parques infantis foram criados na administracdo do prefeito Anhaia Melo em
1931 e ampliados na década de 1930, durante a gestdo de Fabio Prado. No &mbito do
Departamento de Cultura, Nicanor Miranda foi o idealizador das atividades esportivas e
ludicas dos parques infantis. Ele apresentou no livro 200 jogos infantis uma pesquisa
realizada nos parques de Sao Paulo durante a década de 1930. O objetivo era mapear a
diversidade de brincadeiras que eram realizadas, a fim de orientar os educadores sobre a
organizacdo e sistematizacdo dessas praticas, estabelecendo ‘“regras e objetivos
filosoficos a alcangar”. A “liberdade de brincar” deveria, segundo o livro, ser
determinada por normas e modelos a serem adotados. O livro representaria um manual
para 0s instrutores que trabalhavam nos parques.

No exemplo da foto de B. J. Duarte reproduzida a seguir, 0 espaco propicio para
0 jogo era o parque infantil. Nesse caso, 0s movimentos, o aspecto ludico e 0s passos
das criancas eram delimitados por pneus e outros objetos. A imagem fotografica conduz
a leitura em torno de uma organizagao e “respeito” das criangas as regras estabelecidas.
As criancas, nitidamente em pose para as fotos, parecem sincronizadas a proposta
estabelecida pelo jogo. A sequéncia das fotos foi intercalada, como em um filme,

atribuindo movimento a cena.
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Parque infantil D. Pedro Il, Brés, 2 de maio de 1940.
(DUARTE: 2007, p. 52)

Conforme foi discutido, na analise do filme da Rossi-Rex sobre os parques
infantis, o lugar da crianca na cidade deveria ser o parque. Era nesse espaco onde o
corpo era mapeado, identificavam-se enfermidades, e diagnosticos eram transmitidos.
Procedimentos diversos incluiam criancas de diferentes bairros nesse projeto.

A historiadora Olga Brites considera que durante a década de 1930, as politicas
publicas voltadas para a infancia receberam intenso apoio de diversas instituicdes e da
imprensa, em decorréncia da intensidade e do agravamento de problemas que envolviam
0 universo infantil. Mesmo a ampliacdo dos servicos de atendimento, como a
organizacdo da estrutura de educacdo e lazer, em torno dos parques infantis, ndo foram
capazes de combater a problematica que envolvia a mortalidade e outros problemas que
acometiam a crianca pobre em Sao Paulo.'*°

As publicacdes de Nicanor, a série fotografica e o album PARQUES
INFANTIS (1937) de B. J. Duarte, além do filme PARQUES INFANTIS DE SAO
PAULO (1936) da Rossi-Rex Filmes contribuiram para determinar compreensdes

especificas da Prefeitura sobre a maneira como deveria atuar no universo infantil. Os

10 BRITES, Olga. “Criangas em Sdo Paulo. Algumas experiéncias (anos 30/40 do século XX)”. In:
DEAECTO, Marisa Midori (et al.) Sao Paulo: espago e histdria. Sdo Paulo: LCTE Editora, 2008, p. 137-
151.
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textos, imagens e movimento, relatérios e fotografias procuraram identificar
inicialmente “o valor social do jogo” para o lazer infantil.

Segundo Nicanor Miranda, tal compreensdo sO seria possivel gracas ao papel
pedagdgico exercido por ‘“governos modernos”. ESSes governos criaram “Parques
Infantis, Parques de Jogos, Campos de Esporte, Estadios, Piscinas, Casas de Culturas,
e institui¢oes outras, destinadas a organizar os lazeres populares” "

Os equipamentos mencionados por Nicanor estavam atrelados ao Departamento
de Cultura do governo de Fabio Prado, responsavel pela construgdo de inimeros
parques infantis, piscinas publicas e “instituicoes outras” espalhadas pela cidade. O
prefeito Fabio Prado, preocupou-se, sobretudo, com obras voltadas para a
institucionalizacdo do lazer e da cultura. No ambito desses objetivos, a sua gestdo
iniciou a construcdo do estadio do Pacaembu e da Biblioteca infantil, como exemplos de
obras que atenderiam a essas pretensoes.

Para a historiadora Denize Bernuzzi Sant’ Anna, as politicas publicas de S&o
Paulo voltadas para o lazer, durante as decadas de 1960 e 1970, enxergavam a
necessidade de corrigir, adestrar e aperfeicoar os corpos dos trabalhadores durante o
tempo livre. (SANT’ANNA: 1994, p. 102). No entanto, o projeto de educacao, trabalho
e lazer, adotados nas esferas municipais e estaduais ja antecipavam alguns aspectos
dessa politica, a partir dos anos de 1930.

Tais intervengdes relembram Michel Foucault. O filésofo analisou o século XIX
como o momento histérico em que as sociedades industriais aperfeicoaram politicas
publicas para determinadas instituicdes. A pedagogia civilizatéria da Escola, Estado e
Exército se instalaram nas grandes cidades: os espacos onde se tece a reforma dos
costumes e de préticas sociais. Essas politicas estavam voltadas para o controle social
dos gestos, dos corpos e dos comportamentos destoantes segundo essas instituicoes.
Sobretudo, é nesses lugares, segundo Foucault, onde “o controle da sociedade sobre os
individuos néo se opera simplesmente pela consciéncia ou pela ideologia, mas comeca
no corpo, com o corpo”’. (FOUCAULT: 1982, p. 80).

A foto e o cinema mapearam 0s corpos das criangas, identificando caracteristicas
étnicas, tamanhos e cores da crianca moradora da cidade de Séo Paulo. Porém, foram

tambem essas imagens que conferiram uma dimenséo de beleza fisica, movimentos e

11 MIRANDA, Nicanor. 200 jogos infantis. Belo Horizonte: Itatiaia. 142 edigdo. 2002, p. 60-61
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entretenimento, nunca antes vistos nas telas do cinema paulistano. Até aquele momento,
portanto, foram imagens inaugurais da infancia, sob esses aspectos apresentados.

O Departamento de Cultura de S&o Paulo, ao registrar os parques infantis e
enfatizar o aspecto educacional do projeto, auxiliou na producdo de um cinema de
propaganda e educacdo. Essa preocupacéo foi esbocada, no mesmo periodo, em ambito
municipal por Méario de Andrade, até o final da gestdo Fabio Prado. Em nivel nacional,
Gustavo Capanema, a frente do Ministério da Educacdo e Saude do governo Vargas,
incentivou a realizacdo da producdo educativa por meio do Instituto Nacional de
Cinema Educativo (INCE).

As préticas institucionais, no ambito da educacdo e do lazer, apresentavam
projetos de ‘“regenerag¢do de costumes, corre¢do da lingua e nacionaliza¢do de

>

cidaddos trabalhadores”. Para isso foram “desencadeados procedimentos que
disseminaram a linguagem cinematografica atingindo um publico a margem do cinema
comercial”, destaca a historiadora Maria Antonieta Antonacci sobre o cinema educativo
em Sdo Paulo. Os filmes pretendiam atingir ndo sé o publico elitizado ou das classes
médias, mas aqueles que seriam foco da intervencdo publica.'*

Na cidade de Sdo Paulo, Canuto Mendes, por exemplo, teria antecipado, do
ponto de vista tedrico, alguns dos “propdsitos mais gerais das reformas educacionais”
que seriam realizadas no governo Getulio Vargas. No entanto, Canuto ndo ocupou
cargos publicos e nem produziu filmes para o Estado Novo, pois ndo se identificava
com o projeto autoritario de cultura, implantado por aquele governo. (SALIBA: 2003).

Tanto as bases tedricas do cinema educativo proposto por diversos intelectuais
preocupados com a formacéo das criancas, quanto os filmes da Prefeitura de S&o Paulo,
que retratavam a infancia, estavam articulados numa perspectiva pedagogica de
disciplina do individuo. No entanto, em contextos politicos muitas vezes divergentes, o
governo Federal e o Estadual estavam mais sintonizados com essa perspectiva do que as
préticas governamentais do Municipio, particularmente durante a gestdo Fabio Prado. A
maior aproximacao entre as trés esferas de poder ocorrera poucos anos depois, a partir
da gestédo Prestes Maia.

Em 1954, B. J. Duarte retomou a tematica, que ja havia sido filmada por

Gilberto Rossi, em 1936. Duarte langou o aclamado e premiado filme PARQUES

112 ANTONACCI, Maria Antonieta. “Trabalho, cultura, educacéo: Escola Nova e Cinema Educativo nos
anos 1920/1930”. Projeto Histéria. Revista do Programa de Estudos Pds-Graduados em Histdria e do
Departamento de Histéria da PUC-SP. Séo Paulo. V. 10, dez. 1993.
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INFANTIS DA CIDADE DE SAO PAULO (1954), um curta-metragem sonoro de
pouco mais de 10 minutos produzido pelo Departamento de Educacdo, Assisténcia e
Recreio da Prefeitura de S&o Paulo. Trata-se de um filme que representou e sintetizou a
continuidade de um projeto significativo, iniciado em outras gestdes, indicando uma
politica publica de educacdo, bem sucedida na visdo dos governantes. E importante
destacar também que o filme foi produzido especialmente para as comemoragdes do IV
Centenario da cidade de Séo Paulo. '**

Benedito Junqueira Duarte rememorou as suas experiéncias de ‘“foto-
cinematografista”, na Prefeitura de S8o Paulo, em um livro que dedica um capitulo
especial ao prefeito. Intitulado “Fabio Prado e o cinema”, Duarte, analisa que “nenhum
prefeito depois de Fabio Prado soube avaliar e assimilar o alcance cultural da
iconografia de Sao Paulo”. (DUARTE, 1982)

Para exemplificar a afirmacdo, retomou na narrativa 0s objetivos do
Departamento de Cultura, que teria pela “primeira vez numa prefeitura brasileira”,
colocado “o documento foto-cinematografico a soldo de uma cidade e a servico de sua
historia”. B. J. se referia ao projeto de seu irmdo, Paulo Duarte, e Méario de Andrade de
organizarem os acervos fotograficos e produzirem novas séries que revelassem pelo uso
das imagens, a espacialidade urbana na capital paulista.

Cita a colaboracdo de Fabio Prado e de sua esposa, Renata Crespi, ao liberarem
a mansdo da familia para a realizacdo das filmagens de um comercial. No ambito de
Departamento de Cultura é possivel que o incentivo para a realizacdo de filmes com
objetivos de documentar a cidade tenham comecado ainda com a gestdo Prado. Mas foi
somente com o prefeito Prestes Maia que os filmes institucionais de B. J. Duarte
comecaram a ser produzidos.

E importante delimitar e diferenciar os tipos de atuacdo de B. J., enquanto
fotografo e cinegrafista, nas gestdes Fabio Prado e Prestes Maia. Na primeira, Duarte foi
responsavel pelo setor de iconografia, restauracéo, pesquisa e catalogacao de fotos, além
da producédo de séries fotograficas sobre os diversos temas em que atuava a Prefeitura.

Na segunda, deu continuidade a realizacdo das séries fotograficas. Foi nesse periodo que

113 PARQUES INFANTIS DA CIDADE DE SAO PAULO (1954) inicia-se em um lix&o, retratando o
trabalho de dezenas de catadores. Tal situacdo, segundo o narrador, s6 poderia ser vista “nos bairros de
maior densidade demogrdfica”, ou seja, nos bairros periféricos. A prefeitura e o Departamento
responsavel pelos parques identificavam nas criangas desses bairros uma demanda por educacédo moral
gue era ensinada nos Parques de S&o Paulo.
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a Prefeitura passou a produziu a maior parte dos filmes de propaganda. A maioria deles

realizada pelo fotocinegrafista.

2.2 - CINEMA, FOTOS E O “PLANO DE AVENIDAS”: B. J. DUARTE E A
GESTAO PRESTES MAIA (1938-1945).

As recordagdes em torno da producdo fotogréfica foram registradas em um livro
de memorias, publicado no inicio da década de 1980. Na ocasido, B. J. Duarte publicou
também um questionario de perguntas que lIhes eram feitas sobre a sua vida profissional.
Em uma das respostas, ele explicou o trabalho por ele desempenhado durante a chefia
do departamento de iconografia da Prefeitura. Sobre o seu trabalho na Gestdo Prestes
Maia. Fez uma retomada das séries fotograficas e os objetivos que elas atendiam. E
enfatizou: “O prefeito Prestes Maia se valia de minhas fotografias para promover e
ilustrar os seus projetos urbanisticos”. ***

Provavelmente ele se referia ao livro Os Melhoramentos de Séo Paulo, lancado
em 1945. Os registros, os mapas e algumas explicacGes técnicas sobre o plano
urbanistico do prefeito foram ilustrados, em sua maioria, por fotografias de B. J. Duarte.

E como B. J. Duarte retomou a sua experiéncia de cinegrafista? Os inumeros
filmes produzidos para esse governo sequer foram mencionados nos dois livros de
memdria publicados. Também serviram para ilustrar, assim como as fotos? Dezenas
deles sobre Sdo Paulo foram relembrados apenas em nimeros. Mas e 0s nomes desses
filmes? Tais omissdes revelam algumas questdes de fundo politico e pessoal.

Na ocasido em que Prestes Maia assumiu a Prefeitura de S&o Paulo, a maioria
dos intelectuais que trabalhavam no Departamento de Cultura e atuavam em outras
instancias foi demitida ou pediu demissdo. Principalmente por discordarem do
atrelamento do novo prefeito ao “Novo Estado”, que se fundava em ambito federal,
Mario de Andrade e Paulo Duarte deixaram seus cargos. Paulo também em suas
memorias ndo economizou “nas tintas” ao se referir, de maneira critica, a algumas
atitudes do novo prefeito.

Apb6s a mudanga, 0 “Departamento”, segundo Paulo Duarte, teria ficado

“acéfalo”; as verbas que eram destinadas foram desviadas “para o programa de

114 Esses fatos especificos podem ser conferidos em: DUARTE, Benedito. Cagadores de imagens. Nas
trilhas do cinema brasileiro. Cronicas da memoria. Vol 2. Sdo Paulo: Massao-Ohno, 1982, p. 105-106.
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grandes avenidas”. Além disso, Prestes Maia teria “mutilado e mumificado” 0
Departamento ao cancelar ou adiar projetos em andamento e despedir técnicos e
diretores. (DUARTE: 1977, p. 66).

O jornalista, entdo ex-assessor do prefeito Fabio Prado, avaliou de maneira
ressentida ao tratar da participacdo de sua familia na prefeitura. Tanto a irm&, Maria
Aparecida Junqueira Duarte, quanto B. J. Duarte, nunca teriam sido promovidos
naquela gestéo, segundo Paulo Duarte, pelo simples fato de serem seus irmdos. Os dois
irmdos, funcionéarios da Prefeitura, aposentaram-se “no mesmo cargo e fungoes que
haviam sido nomeados” ao assumirem. (DUARTE: 1977, p.85)

A frase rememorada por B. J. Duarte acerca do uso politico de suas fotografias,
também pode ser estendida aos filmes. Afinal, o impacto que o cinema ocasionava por
meio da rapidez das imagens e divulgacdo das ideias fez com que 0s governos desse
periodo investissem em producdes filmicas para divulgar os seus empreendimentos.

B. J., em suas criticas de cinema, entrevistas ou livros de memdrias, pouco
referenciou os seus filmes desse periodo. Esses vazios, citagfes curtas ou esquecimentos
possibilitam retomar as palavras de um intelectual da memoria, Raphael Samuel, que
considera a memoOria capaz de ‘“estampar paixdes” que nos dominam quando
produzidas e reelaboradas. “Como a historia, a memoria é inerentemente revisionista, e
nunca é tdo camalednica como quando parece permanecer igual .

Talvez, o cinegrafista pretendesse conferir maior significado a producéo
posterior, conhecida e premiada, sobre os documentarios medicos e cientificos dos anos
60 e 70. Era muito mais gratificante enfatizar na sua fala e escrita, por exemplo, a
experiéncia de ter filmado e fotografado o primeiro transplante médico de coracdo da
América Latina, em 1968. Talvez fosse para ele preferivel até a enfatizar filmes
realizados num contexto hierarquicamente ligado a ditadura Vargas e a reproducdo do
autoritarismo federal nas esferas dos poderes locais.

A filmografia de B. J. Duarte indica que o seu primeiro filme realizado para o
Departamento de Cultura foi RELIQUIAS HISTORICAS DE SAO PAULO, de
1939. A Cinemateca Brasileira informa que neste filme estdo contidas imagens de Sao

Paulo “colhidas em julho de 1939: Capela de Itapecirica, Casa de Belchior de Pontes

15 SAMUEL, Raphaél. “Teatro de memoéria”. Projeto Historia. Revista do Programa de Estudos Pos-
Graduados em Historia do Departamento da PUC-SP. Sao Paulo, n. 14, fev.1997.p. 41-45.
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(1643-1719), Santana de Parnaiba, Casa do Padre Albernaz, Sitio da Ressaca”. Consta a
informag&o de que o filme teria sido perdido, apds o visionamento, por deterioracdo. *°

O ecletismo e os multiplos estilos arquitetbnicos, a funcionalidade dos
equipamentos publicos, as pragas, 0s parques infantis, os jardins publicos e as inimeras
instalacGes e obras urbanas foram foco da atencéo de sua filmadora nesse periodo.

Prestes Maia, a cada “grande realizacdo”, além de concretizar a propaganda dos
equipamentos construidos em projeto, também solicitava a filmagem e a fotografia para
documentar as etapas da obra. O processo de retificacdo do rio Tieté, por exemplo,
vinha sendo documentado desde o final da década de 1930 por B. J. Duarte. Esse
trabalho resultou na produgdo de um curta-metragem documental. Varios aspectos em
torno da retificagdo foram focalizados por suas cameras.

O documentario silencioso, RETIFICACAO DO RIO TIETE (1940), do
Departamento de Obras Municipais Divisdo de Rios e Aguas Pluviais da Prefeitura tem
cerca de 10 minutos. As imagens oferecem uma dimensdo técnica das etapas do
processo de “correcdo do curso do rio”. Pela primeira vez, registrava-se em pelicula
filmica uma pratica intervencionista mediante o uso de maquinas que “disciplinaram” as
aguas em S&o Paulo. Nao quer dizer com isso que Prestes Maia teria sido o primeiro
administrador publico a intervir no curso dos rios da capital. O urbanista Candido Malta
Campos relaciona o inicio da intervencéo dos rios Tieté e Pinheiros, durante a década de
1920, ao projeto do poder publico e da Light para geracdo de energia elétrica. Associado
a isso, 0s rios precisavam ser canalizados e retificados (CAMPQOS, 2002, p. 295)

O filme ndo retratou a histéria do Tieté a partir das vilas que surgiram as
margens dos seus afluentes, ou seja, ndo se retomou o passado para explicar a

)

importancia do rio. Depois do letreiro, “O problema das inundagées”, seguem algumas
fotografias que mostravam ruas da cidade alagadas em decorréncia das enchentes. A
imagem resume o problema. No entanto, desde o final do século XIX, o jornalismo ja
debatia as causas, a extensdo e as consequéncias das enchentes para a cidade. (JORGE:
2006, p. 155)

As fotos de 1929 foram inseridas na primeira cena do filme. As fotos ocupavam
toda a tela e foram intercaladas com as imagens em movimento para mostrar o drama de
pessoas “ilhadas” por causa dos alagamentos. Para a resolucdo do problema, o filme

apontava a solucéo do poder publico: a retificagcdo do rio. A solugéo técnica foi adotada

18 Informacdes sobre o filme RELIQUIAS HISTORICAS DE SAO PAULO de 1939 consultadas na
base de dados da Cinemateca Brasileira: http://www.cinemateca.gov.br
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para melhorar a vazdo e o escoamento das aguas, evitando que fortes cheias inundassem

as localidades proximas ao rio.

Fotografia de B. J. Duarte. Rua da Cantareira, 1940. (DUARTE: 2007)

Nas fotografias inseridas no filme apresentava-se a dramaticidade relacionada as
enchentes, o isolamento e os carros trafegando com dificuldades nas ruas. Apés a
apresentacdo das fotografias, as imagens do filme ofereciam a solugéo técnica do poder
publico.

O inicio do movimento filmico mostra o trabalho dos operarios, manuseando
maquinas e equipamentos pesados na regido da Casa Verde'’. Muita lama, agua e pedra
eram o cenario de transformac&o indicado pelo filme. As obras de reestruturacdo do rio,
para evitar inundacdes frequentes, eram anunciadas no letreiro inicial: “o Tieté: um

’

antigo flagelo: as inundagoes”. No primeiro letreiro do filme esta a preocupagdo em
associar as inundacgdes a um problema antigo da capital. Por que ocorria esse problema?

Logo apbs a primeira sequéncia das fotografias, os trabalhadores entram em
cena. Manuseiam maquinas e tubos de descarga, responsaveis por significativas
mudancas no curso do rio. As escavadeiras retiravam as pedras. As enormes tubulacdes
escoavam a lama. A solucdo técnica, portanto, era apresentada como solucdo para
retificar o curso e as encostas do rio.

A fotografia, a seguir ndo foi inserida no filme. Mas possibilita entender o
cenario da retificacdo. No centro da foto, identificam-se trem e escavadeira, uma

presenca constante no canteiro de obras. B. J. Duarte preocupou-se em mostrar as

17 As imagens foram filmadas entre janeiro e julho de 1940. InformagGes sobre o filme RETIFICACAO
DO RIO TIETE (1940) foram identificadas no site <www.cinemateca.org.br>. Acesso em: 7 maio 2011.
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maquinas como instrumentos préprios de uma cidade que se urbanizava e interferia na

paisagem natural.

Foto de B. J. Duarte. Retificacdo do Rio Tieté. 22 abr.1939.
(DUARTE: 2007, p.138)

O rio desaparece nessa imagem. SO restam os pedregulhos que logo seriam
retirados pelas escavadeiras. O trem, na foto, transportard o material “descartado”
durante a operacdo. Nessa foto e em outras, realizadas para a série fotografica, néo
existe foco da camera nos trabalhadores das obras. Ou sdo vistos por tras, como
personagens “sem rostos” ou de frente “apenas”, conduzindo as maquinas.

A exibicdo, em fotos e filme, do trabalho especializado de retificacdo dos rios
contemplava o objetivo de documentar, divulgar e propagandear as obras do poder
publico municipal. No filme, as imagens do aparato técnico e instrumental precisavam
ser enfatizadas para dar sustentacdo ao discurso de interven¢do para “melhorar” a
geografia da cidade, por meio do disciplinamento das aguas.

O Tieté e o Pinheiros sdo os principais rios do municipio de S&o Paulo. Ja foram
importantes fontes de alimentacdo e abastecimento da capital e de outras cidades. Desde
o final do século XIX, durante décadas, realizavam-se naquelas aguas pescarias,
campeonatos de natacdo e praticas esportivas diversas. Imagine quantas pessoas
aprenderam a nadar no rio? As obras no Tieté, segundo o poder publico, eram
necessarias para aumentar a capacidade de abastecimento de agua para a cidade.

No entanto, outros problemas permaneciam. Em meados do século XIX foram
instaladas fabricas em areas da capital, antes ocupadas pela vegetacdo nativa. Muitos

bairros, como Barra Funda, Vila Prudente, Ipiranga, Lapa, Bras, Mooca foram formados
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em regides proximas aos rios, onde estrategicamente as estradas de ferro também
haviam sido construidas. Para facilitar o transporte da producdo, inicialmente do café e
posteriormente também da industria, as areas ocupadas combinavam a facilidade do
acesso dos operarios as fabricas com a proximidade da moradia.

Uma parcela significativa da populacdo paulista vivia as margens dos rios,
cérregos e riachos da capital. Eram despejados, nessas regides, esgoto, lixo doméstico e
residuos industriais, que aumentavam a medida que as fabricas se multiplicavam pela
cidade, problemas que acometiam também o cotidiano de centenas de familias
instaladas perto de fabricas, varzeas e pontes. Vivendo em lugares “pouco atrativos”
para a especulagdo imobiliaria, essas pessoas dia apds dia enfrentavam as enchentes, a
poluicdo e 0 mau cheiro que cresciam de maneira incontrolavel.*®

O atendimento as necessidades basicas, como moradia, educacdo, transporte e
salde ndo foram prioritarias para as gestdes publicas, até alguns prefeitos entenderem
que poderiam se beneficiar de alguma maneira com esse atendimento. As condigdes de
trabalho e vida dos trabalhadores em geral eram degradantes.

A partir das primeiras décadas do século XX se intensificaram as reportagens
sobre os problemas urbanos, as demolicbes e o abandono dos bairros operarios,
particularmente aqueles localizados proximos as estradas de ferro e aos rios. A Folha da
Manhd, em edi¢do do dia 17 de dezembro de 1925, sob o titulo “O descaso da

)

Prefeitura: o triste estado de abandono da rua Conselheiro Brotero”, reportou as

condicdes de desamparo da rua que passava pelo o bairro do Bom Retiro até o bairro de
Higiendpolis:

A rua Conselheiro Brotero, na Barra Funda, offerece, ao olhar curioso e
observador, um triste contraste. A parte que vae da rua da Barra Funda ao
Hygienopolis é tratada com carinho, estando convenientemente calcada e
arborizada. O trecho que vae daquella rua aos trilhos da Sorocabana é
simplesmente vergonhoso, tal o seu estado de abandono. Soffrem tormentos
inenarraveis os moradores dahi. Nos dias de canicula, quando o sol,
impiedoso, castiga barbaramente a terra, a agua que sae da fabrica Textis,
correndo pela valleta aberta daguella rua, indo desaguar no exgotto que a leva
ao Tieté, exhala uma fedentina horrivel, o que obriga aos moradores a
manterem fechadas as suas residenciais, fugindo ao cheiro desagradavel e
insupportavel que invade e suja os lares.*

A reportagem destacou as contradi¢cdes observadas em um mesmo logradouro

publico. Um determinado trecho da rua Conselheiro Brotero, distante dos “olhares” do

18 SEGAWA, Hugo. “S#o Paulo, veios e fluxos”. In: Histéria da cidade de Sao Paulo, v. 3: a cidade na
primeira metade do século XX, Org. Paula Porta. Sdo Paulo: Paz e Terra, 2004, p. 341-386.
119 Foi mantida a grafia original do texto.
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poder publico, estava abandonada. Mas ndo s6 os “tormentos” naturais acometiam o0s
moradores localizados no bairro do Bom Retiro, onde ficava a estrada de ferro
Sorocabana e proximo a area alagadica. O esgoto e os detritos jogados pelas fabricas
nas proximidades contribuiam para o aumento dos problemas que, segundo a
reportagem, nao eram identificados em Higienopolis, bairro elegante, longe das varzeas
dos rios e situado em regides mais altas. A situacao apresentada em meados dos anos 20
continuava na década de 1940, em dezenas de pontos da cidade. E quanto mais a cidade
se expandia, maior era 0 agravamento dessas problematicas.

O filme RETIFICACAO DO RIO TIETE (1940) representou o discurso e a
pratica intervencionista de Prestes Maia que, durante a sua gestdo, enxergava as obras
no rio como prioritarias, pois seriam responsaveis pela integracdo de vias e ligacGes
viarias da cidade. (JORGE: 2006, p. 65).

O Tiete foi tema de filmes “naturais” que no inicio do século destacavam apenas
a atividade esportiva, o lazer em torno dos clubes, localizados na proximidade, além dos
usos como a pesca das populagbes proximas as margens.”® Registraram aspectos
ludicos, porque os problemas ndo eram téo evidentes. Logo depois, a poluicdo e 0 mau
cheiro, que aumentavam, ja poderiam ser sentidos, mas ao lado das habitacGes
populares localizadas as margens e em regibes consideradas periféricas da cidade.

A historiadora Raquel Gleizer ressalta que historicamente S&o Paulo vinha
sofrendo com os efeitos de enchentes, inundagdes, perdas materiais € humanas. A
ocupacdo e o despejo ilegal dos dejetos no rio pouco foram debatidos em ambito
publico. Segundo a autora, nunca houve uma discussdo maior sobre as diferentes formas
de apropriacdo ilegal que envolve as margens dos rios associadas a posse da terra.
(GLEIZER: 2007, p. 54-55)

As preocupacdes da Prefeitura, com o filme e as séries, eram de registrar a
intervencdo técnica no rio, porém as concepc¢des autorais de B. J. Duarte foram além.
Ele inseriu no filme fotografias que mostravam um problema relatado no passado que se
intensificava no presente. Ele identificou nas enchentes os enormes transtornos que
esses problemas causavam para a cidade.

Aliado a mesma preocupagdo com a paisagem natural, a Prefeitura apresentou a

cidade por meio da diversidade de parques e pracgas espalhados em diversos logradouros

120 UM PASSEIO DE LANCHA AO RIO TIETE (1911); TRECHOS DO RIO TIETE (1911);
REVISTA NAUTICA NO ESPERIA (1916); UM INVENTO BRASILEIRO (1919); NOS
SERTOES DO AVANHANDAVA (1924); SOL E SOMBRA N.030 (1925); PAISAGENS: RIO
TIETE (1935). Consultar sinopse dos filmes na base de dados do site da Cinemateca Brasileira.
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publicos. Diferente do filme sobre a retificacdo do rio Tieté, a preocupacdo agora nédo
era de registrar as etapas da realizacdo de engenharia técnica. PARQUES E JARDINS
DE SAO PAULO (1941), um curta-metragem de propaganda, silencioso e em cores *
teve roteiro, filmagem e coordenacdo de B. J. Duarte. As locacdes foram realizadas
durante o dia, em lugares como o Viveiro Manequinho Lopes, a Praca General Polidoro,
o0 Jardim da Luz, o Jardim do Ipiranga, o Orquidario do Estado e o Parque Dom Pedro,
todos localizados na capital paulista.

Na abertura do filme ¢ identificada a preocupacdo do cinegrafista em nomear 0s
responsaveis pela producdo e pelos equipamentos publicos que seriam apresentados.
Como Bruno Rudolfer, engenheiro da subdivisdo de Documentacgdo Social e Estatisticas
e Artur Etzel da Divisdo de Matas, Parques e Jardins.

A primeira sequéncia privilegia o foco nas flores. Intercalam-se imagens que
mostram os canteiros floridos com um pano de fundo do céu azul. As imagens estdo
“estouradas”, pois foram filmadas contra o sol. Apds a sequéncia o letreiro:

Sentimos, em S&o Paulo-industria, S&o Paulo-arranha-céu, um espirito menos
trabalhista, quando os nossos olhos desenham no verde de seus gramados e
no colorido de seus canteiros. S8o Paulo-primavera tem um sabor diferente: é
0 Sdo Paulo que, vertiginoso em suas atividades, para contemplar-se em
busca de si mesmo e, alheio um minuto as suas responsabilidades, deixa-se
contemplar numa oferenda de cor e de frescura: nessa visdo primaveril,

percebemos mais uma fisionomia da metrépole bandeirante, em que ela é,
apenas, tranquilidade e poesia.

O filme conduz o espectador a cidade que ndo € movida sé pelo trabalho, mas
que é capaz de proporcionar o lazer, por meio da contemplagido do “verde” e das flores.
Os parques e jardins sdo espacos onde o paulistano “em busca de si mesmo” também
poderia ter uma vida saudavel e tranquila, diante da agitacdo da metrépole moderna.

A narrativa conduz a um “longo” percurso por entre os diversos parques da
cidade. Evidenciam-se, nos parques e jardins, alguns elementos decorados por
diferentes ornamentos; as alamedas floridas, as pequenas pontes, o chafariz e outros
aderecos que sdo semelhantes aqueles encontrados em parques e jardins europeus.
Identifica-se na jardinagem francesa, por exemplo, a insercdo desses elementos para a
composi¢cdo de um cendrio urbano imerso em vegetacdo. E logo vem a imagem e o

cenario do Palacio de Versalhes com a sua suntuosidade de formas e infinidade de

121 O site da Cinemateca Brasileira informa que o filme foi “exibido em Sio Paulo a 17 de dezembro de
1943, na Sala de ProjecGes do Departamento Estadual de Imprensa e Propaganda (DEIP-SP), em sessdo
promovida pela revista carioca Vitrine”.
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canteiros. Cenario parecido era o jardim do Museu Paulista com inspiracdo no desenho
do famoso jardim francés.

A organizacdo do espaco, o plantio de grama e arvores, o cuidado com as flores
e canteiros dos parques e jardins espalhados pela cidade desempenham funcdes precisas
na légica da urbanizacdo do espaco.'?* A politica de paisagismo desenvolvida pela
Prefeitura destacava a “forte presenca do elemento natural” em logradouros publicos,
como parte do esforgo de preservacdo encabecado pelo poder publico municipal.

O discurso filmico, ao mostrar os elementos presentes na jardinagem publica,
pode despertar o desejo por esses aderecos no espaco privado. Os jardins floridos e
ornamentados constituiam uma particularidade dos casarfes dos bairros mais abastados.
O filme procurava enfatizar o sossego dos parques e jardins publicos como uma
possibilidade de democratizacdo desses espacos, aléem de propiciar o distanciamento da
rua e do trabalho. Afinal, nem todos os habitantes da cidade poderiam desfrutar de
espaco e recursos para cuidar de um jardim particular. Os pequenos e os grandes jardins
poderiam ser vistos nas casas, sem muros, ainda existentes no periodo. Eram paisagens
de contemplacdo e desejo. Revelavam sonhos e despertavam tranquilidade. Mas eram
“atributos visuais” que ajudavam a fundamentar as bases materiais “para toda uma
hierarquia de valores capaz de distinguir grupos sociais » 123
O segundo letreiro, que anuncia aquela que seria a préxima sequéncia do filme:

o parque “Manequinho Lopes”, localizado no arruamento do Ibirapuera 124,

Esta jornada em cores se iniciard na baixada do Ibirapuera, no viveiro
“Manequinho Lopes”, o laboratério polferomo, de onde, magicamente se
transmudam os nossos parques e jardins. Em desfile curioso passardo areas
cheias de sombra, estufas e moldurados de flores, canteiros matizados, em
florescéncia pujante e magnifica. Desse nucleo colorido surgem,
disseminados, recantos bucdlicos, jardins luminosos, pracas atapetadas de
verde, paisagens tranquilas, perspectivas variadas, ora cheias de luz, ora
cheias de sombra...

12 | AMAS, J. M. R. G. Morfologia urbana e desenho da cidade. Lisboa: Fundacio Calouste
Gubenkian. Junta Nacional de Investigagdo Cientifica e Tecnoldgica, 1993.

122 |IMA, Solange Ferraz de. Paisagem urbana e histéria. In: Ana Maria de Almeida Camargo. (Org.).
S&o Paulo, uma longa historia. 12 ed. Séo Paulo: CIEE, 2004, p.220.

124 Na ocasido, o Parque do Ibirapuera ainda ndo havia sido construido. Desde 1929 existia o interesse do
poder publico de construir um grande parque na regido do Ibirapuera. Mas s6 no inicio da década de 1950
com a aproximagéo das festividades do IV centenario de Sdo Paulo que o Parque foi construido. Sobre o
histérico e os diferentes projetos para o Parque do Ibirapuera, cf: ANDRADE, Manuella Marianna. “O
processo de formacdo do Parque do Ibirapuera”. In: Revista do Arquivo Municipal/Departamento do
Patrimonio Histérico. Ano 30. Séo Paulo: DPH, 2006, p. 49-66.
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No “nucleo colorido” que o cinegrafista queria mostrar prevaleceram os tons de
vermelho, devido a grande luminosidade do lugar. No viveiro eram plantadas as
sementes das futuras mudas de plantas designadas aos parques e jardins municipais. As
palavras antecipam a sequéncia como se quisessem apresentar um roteiro de imagens
para 0 espectador. A primeira cena mostra as instalagdes internas do viveiro
“Manequinho Lopes”, administrado pela “Divisdo de Matas, Parques e Jardins da

Prefeitura”, conforme ressaltam os letreiros iniciais do filme.

N

Viveiro Manequinho Lopes, 1938, S&o Paulo, S&o Paulo.
(DUARTE: 2007, p.124)

A camera percorre 0s canteiros de margaridas, rosas, ipés e cravos. As estufas,
onde estdo as mudas de plantas, e os jardins sdo vistos em panoramica revelando os
homens trabalhando entre os jarros suspensos. A cadmara mostra, em foco e panoramica,
as bromélias e orquideas dentro das estufas. Num plano aberto, 0 movimento das
imagens convida o espectador a realizar um passeio pela trilha de flores. Em seguida, a
camera passeia sobre os detalhes da estufa em arquitetura art nouveau. O
enquadramento preciso da camera permite identificar detalhes das flores, além de expor
uma preocupacdo descritiva das atividades realizadas.

A proxima sequéncia, ainda no ‘“Manequinho”, apresenta “a historia de um
canteiro”, desde a preparagao da terra, o plantio das sementes nos pequenos jarros, as
maos que cuidam das flores e das plantas. O trabalho dos homens é delicado. Sao
cuidadosos ao carregar 0s caixotes com dezenas de pequenos jarros. O jogo de camera
focaliza apenas o carregamento da caixa. No movimento da camera, destacam-se duas

pilastras para esconder os rostos dos trabalhadores quando estes adentram o jardim.
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Saindo do “Manequinho Lopes”, o espectador ¢ conduzido, rapidamente, aos
jardins localizados na Praca “General Polidora”, largo do Arouche, praca da Republica
(antigo largo dos Curros), praca da Luz e ainda aos canteiros floridos que perpassavam
a avenida 9 de Julho. Os letreiros posteriores anunciam as imagens dos jardins do
“Parque ¢ monumento do Ipiranga”, “Parque e orquidario do Estado” e jardins e
canteiros do “Parque D. Pedro”. Rapidamente, os elementos que se destacavam em cada
jardim eram mostrados em foco pela camera.

O filme termina com a sequéncia de um ninho com ovos de passaros. Na
primeira cena, 0os ovos ainda estdo fechados. Em seguida, B. J. realiza uma fuséo
encadeada de imagens. Ele vai concatenando a primeira cena com a proxima, que seria
representaria o nascimento dos filhotes. O ninho, os ovos e os filhotes sdo inseridos no
filme para representarem o nascimento associado as sementes ali plantadas. Segundo tal
discurso, a tranquilidade dos parques e jardins, mesmo localizados em S&o Paulo,
possibilitaria a sobrevivéncia das mais frageis formas de vida. A simbologia do ninho e
dos péssaros evidenciava uma concep¢do de vivéncia e harmonia naqueles logradouros
publicos, sentimento esse que muitas pessoas tém quando se deparam com 0 mar ou
entre as montanhas.

Para a Prefeitura, os rios, varzeas e coOrregos, além das imensas areas verdes
deveriam ser resguardados e adequados aos padrdes da politica de embelezamento de
Sdo Paulo. Este e outros filmes produzidos pela Prefeitura demonstram a preocupacao
do poder publico com o alinhamento arquitetonico e paisagistico da cidade.

No mesmo periodo em que o prefeito Prestes Maia investia na retificacdo do rio
para ampliar o seu plano de expansdo de grandes avenidas pela capital, Oscar E. de
Araujo, professor do Departamento Social de Estatisticas, lancou uma tese sobre os
corticos e habitacdes populares de Sao Paulo.

Existia dentro do Departamento Social de Estatisticas uma divisdo que era
responsavel pela realizacdo de pesquisa, coleta de dados e elaboracgdo de relatdrios sobre
diversos setores da capital paulista. Pesquisas demogréaficas, cadastros, estudos de
nacionalidade foram necessarios para a elaboracéo de projetos de outros Departamentos.
Esse Departamento colaborou diretamente com o plano de construcdo de avenidas do
prefeito Prestes Maia, segundo Paulo Duarte. Nesse contexto, estavam a tese de Oscar
Egidio e o filme HABITACAO ECONOMICA (1941), de B. J. Duarte.

O curta-metragem silencioso foi produzido em preto e branco, pelo

Departamento de Cultura da Prefeitura de Sdo Paulo, com o auxilio da subdivisdo de
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Documentacdo Social e Estatistica. Os creditos da filmagem e documentacdo foram
atribuidos ao “técnico de iconografia” B. J. Duarte.

A abertura do filme apresenta imagens de criancgas descalgas, brincando entre
lencdis estendidos no meio da rua. O letreiro interrompe a imagem para dedicar o filme
“a memoria de Jorge Street”. Em seguida segue o prefacio:

Sao Paulo, que se orgulha de seus arranha-céus e suas industrias, de suas
avenidas e de seus viadutos, ndo percebe que junto aos andares que se atiram
para o alto, proximo de suas fabricas estuantes de vida e simbolo de seu
progresso, (...) aumentam em ritmo assustador as habitacdes coletivas

insalubres, o cortico e 0 pordo sem ar e sem luz, com toda série de infindaveis
e desastrosas consequéncias.

Essa passagem destaca que o crescimento urbano de uma metrépole, em
incontestavel ritmo de progresso, ndo pode ignorar suas deficiéncias e distorcdes. Esses
problemas poderiam prejudicar os planos de uma cidade em franca prosperidade
econbmica. A insalubridade dos “corticos” e todas as ‘“desastrosas consequéncias”
representavam, para o poder publico, problemas de ordem administrativa que
precisavam de uma intervengao imediata.

Apbs o longo prefacio, a primeira sequéncia de imagens retoma a classica
apresentacdo da capital paulista por meio de uma vista panoramica de prédios do vale
do Anhangabal. Do alto, a camera apresenta 0 movimento de alguns carros e pessoas

circulando nas ruas. Segue o proximo letreiro:

E um problema de todas as metropoles do universo, um problema da
atualidade, ja foi um problema do passado e serd um problema do futuro, se
sua solucdo ndo for desde logo imediata, a fim de que seus efeitos danosos
ndo venham ofuscar o brilho da ascensdo sempre crescente, da civilizagdo
brasileira.

As preocupagdes do poder publico voltam-se aos problemas sociais descritos no
letreiro, como comuns as metrépoles mundiais. Em Sdo Paulo ndo seria diferente,
porém a busca por solucdes careciam de urgéncia, na mesma medida do crescimento da
cidade. Na sequéncia seguinte, o foco da cAmera deixa o centro. Segue, em vista aérea,
os telhados das casas dos bairros operarios. Em um plano mais afastado notam-se as
chaminés das fabricas. E possivel identificar a varzea do Carmo, o Pal4cio das
Industrias, 0 Gasémetro e outros equipamentos da regido do parque D. Pedro I.

H& um corte de sequéncia das imagens do bairro para retornar as imagens do

centro. A camera conduz o espectador ao viaduto do Cha, ao prédio da Light e ao Teatro
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Municipal. Mostram-se o0s varios angulos (préximos e distantes) dessas edificacfes
para, em seguida, regressar “ao outro lado” até a varzea do Carmo. A intensa atividade
do centro era o contraponto aos cortigos.

Em meados dos anos de 1930, ndo estava colocado o discurso de que o centro
era um lugar sujo, velho, poluido e intensamente congestionado por carros. Esse
discurso, na época, era atribuido aos bairros mais proximos do centro, como o Bras. O
“centro novo” teria destaque com as reformas urbanisticas iniciadas no final dos anos de
1930 e a inauguracdo de equipamentos urbanos e intensificacdo comercial e cultural da
regido. A capital paulista tinha o “centro Tradicional” ou “colina central” ¢ o “centro
Novo” (da margem esquerda do viaduto do Cha até a Praca da Republica, perpassando
por ruas como a S&o Luis e a Sdo Jodo). A formacdo de outro centro em oposi¢do ao
tradicional e ao novo ocorrerd em meados da década de 1960, com a intensificacdo do
comércio e servicos na regido da avenida Paulista. (ROLNIK: 1999, p. 45-46)

O letreiro antecipa as imagens: “a dois passos da colina central, a rua Caetano
Pinto e adjacéncias que muito paulistano desconhece”. Mas 0s limites eram muito
ténues entre a colina central e a rua do Brés, mencionada no letreiro. A vista aérea
indica o cortico formado por casardes abandonados préximos ao centro antigo. A critica
do letreiro se volta para o paulistano que desconhece a realidade dos corticos, ao
contrario do poder publico que conhecia e adentrava o espaco para mostra-lo por meio
do filme. A cAmera aproxima as casas, € 0 letreiro anuncia: “o cortigo visto de perto”.
Criancas sdo filmadas em frente aos lencdis estendidos no meio da rua. Segue sequéncia
de criangas em becos apertados e escuros. Mas 0 ponto de vista € estatico. Nao existe
movimento de camera, 0 instrumento esta estatico; ele apenas registra.

Desde o final do século XIX essa presenca popular no meio da rua sempre foi
vista como incémoda, porém ja era registrada pelos fotografos. B. J. Duarte, décadas
depois, mostrou no filme HABITACAO ECONOMICA esses sujeitos nos bairros
operarios de Sao Paulo. Alguns deles foram flagrados pela camera, exercendo diversas
atividades comerciais: venda em barracas e de casa em casa. Tais praticas eram
criticadas pelos sanitaristas do periodo, pois ndo havia uma seguranga com salubridade,
principalmente em se tratando de alimento comercializado.

Por volta dos anos de 1930 a cidade tinha um pouco mais de um milh&o de

habitantes.”® O poder publico mantinha sob vigilancia a maior parte dessa populacéo,

125 «A populagio de Sao Paulo”. Jornal Estado de S&o Paulo. S&o Paulo,10 de abril de 1935.
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sobretudo aqueles que trabalhavam nas ruas da cidade de maneira informal. Quem eram
esses trabalhadores despossuidos de Sdo Paulo que mal eram retratados nos filmes?
Trabalhadores da construcdo civil e das fabricas; mulheres que vendiam quitutes,
verduras e lavavam roupas nos coérregos, além das muitas criancas que néo
frequentavam as escolas, mas que ocupavam o0 espaco urbano. Afinal, a maioria dos
entregadores de jornal eram criancas.

Boa parte dessas pessoas compunha uma multiddo pouco focada pelas cameras
do cinema institucional. A atuacdo de pessoas passando, perambulando ou trabalhando
informalmente nas ruas da cidade tornou-se, muitas vezes, invisivel para o olhar do
cinegrafista. Além do isolamento dos trabalhadores informais estdo os diversos grupos
acometidos por doencas que perambulavam pelas ruas, despertando a ira e a ingeréncia
da policia. (CAMPOS: 2004, p.39-55).

Vez ou outra essas pessoas anbnimas foram flagradas nas telas, como se
fizessem parte, naturalmente, da paisagem. SO foram o0s personagens principais no
momento em que o poder publico precisava condenar e intervir sobre as suas formas de
sociabilidade. Poderiam ser reconhecidos, independente de sexo, como vendedor
ambulante, mascate, ferreiro, verdureiro, jornaleiro, leiteiro, padeiro, entregador,
baleiro, sorveteiro, doceiro, entre tantos que pouco apareciam nos filmes. Eram homens
e mulheres que, para o cinema institucional, ndo tinham rostos, mas, mesmo desfocados
da cena, compunham de maneira determinante o cotidiano da cidade. (AMERICANO:
1957, p. 111-112).

As mulheres no filme foram flagradas lavando roupas ou desempenhando outros
servicos domésticos, como a varredura das calcadas. O que ndo era constante eram as
mulheres de classes menos favorecidas serem flagradas em filmes. Afinal, quem tinha
destague nos filmes, desde o inicio da atividade filmica, eram as mulheres mais
abastadas. Sempre bem vestidas, elas frequentavam as confeitarias, andavam de bracos
dados com homens elegantes, frequentavam pracas, parques, teatros e cinema.

A preocupacdo com a estrutura familiar é abordada no filme, quando o letreiro
destaca que em um dos “cortigos” do Bras “moram 42 familias”. Segue uma sequéncia
de varias familias dividindo a mesma casa. Outro letreiro enfatiza a preocupagdo com “o
meio” em que as criancas viviam, fazendo referéncia aos lugares focalizados:

“encontram-Se nos patios externos, nos becos sem saida e nos cdmodos infectos, onde a

promiscuidade e a sujeira sdo os agentes principais na sua formagao fisica e moral”. O

julgamento moral recaia sobre um modo de vida desprezado pelo poder publico, onde
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criancas brincavam de pes descalgos, eram vistas em meio aos lengois e as vezes
aparentavam estar acometidas por alguma enfermidade. Algumas aparentavam nas
Imagens ter raquitismo e barriga alta, provavelmente indicando verminose.

As funcOes determinadas para a cozinha, quarto e sala provavelmente dividiam o
mesmo espaco, onde o espaco do tanque de lavar roupas é mostrado junto com “restos
de comida misturados indistintamente”, segundo o letreiro. O filme determinou os
espacos como ‘“infectos”, mas sequer detalhou a parte interna desses comodos. A
camera privilegiou a parte externa das habitac6es do bairro do Bras em estado precario.

Desde o final do século XIX, as primeiras reformas da cidade representaram um
longo processo de urbanizagdo precéria, ilegal e arrivista, que implicaram o alinhamento
e 0 enquadramento de sociabilidades. Conviviam na capital os modos de vida
“civilizados” juntamente com aqueles considerados pelo poder publico como atrasados
e despudorados. Para combater os ultimos, as politicas de urbanizacdo aumentavam as
demolicdes de antigos casarfes que abrigavam essas vivéncias, rechacadas pelos
guardides da moral paulistana. (MARINS: 1998, p.170-186)

Décadas mais tarde, em depoimento ao Museu da Imagem e do Som de Sao
Paulo, B. J. Duarte, ao avaliar os diferentes aspectos sociais do seu trabalho, analisou o
significado social da cidade, que néo era:

[..] feita s6 por grandes monumentos, pelo contrario, sdo valiosos o0s
pequenos e anbnimos conglomerados. Para mim, a casa de um imigrante

italiano no Bras era tdo importante como qualquer outro monumento, pois eu
dava valor & vida para as diferentes alternativas do que efetivamente s3o.'?

Provavelmente, ele recordava os tempos em que filmava e fotografava nas
regibes mais pobres da cidade, como no bairro do Brés, onde as moradias populares
foram retratadas em filmes e séries fotograficas. Identifica-se no depoimento de B. J.
Duarte um misto de sensibilidade frente as condic¢Ges sociais dos moradores, mas, ao
mesmo tempo, a imposi¢do de um olhar objetivo frente aos conceitos e contelidos que
um “filme didatico devel[ria] revelar”**’

Para o pesquisador Rubens Machado Jr., era lamentavel que B. J. Duarte, no

filme tivesse apenas apresentado “em cdmera alta” as habitacOes. Provavelmente as

126 Depoimento oral de Benedito Junqueira Duarte a0 Museu da Imagem e do Som — MIS-SP, tendo como
entrevistadores Boris Kossoy, Moracy de Oliveira, Maximo Barro e Hans Gunter Flieg, maio de 1981.

127 Ao ser questionado sobre as relacBes entre objetividade e subjetividade, o cinegrafista destaca que o
primeiro objetivo de um filme didatico é o compromisso com a objetividade. Cabera ao cinematografista
a inteligéncia e sensibilidade para reverter sua obra. Dessa forma, o préprio B. J. reconhece com os dois
conceitos ndo estdo em contradicdo. (DUARTE, 1982, p. 214).
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imagens foram “obtidas de cima das poucas edificagoes ou chaminés locais (...) ndo
chegando sequer a penetrar propriamente nas dependéncias internas daquelas
moradias” (MACHADO Jr: 2004, p. 497-498). Tal perspectiva pode ser identificada
também nas muitas fotos das séries fotograficas produzidas nos bairros populares,

conforme identificado na foto abaixo.

Corticos. Rua Oscar Freire, 22 fev. 1938. (DUARTE: 2007, p. 74)

Na foto acima, ficam evidentes os exteriores escolhidos por B. J. Duarte: as
casas rodeadas por arvores e 0 habito de estender a roupa na frente das casas. Assim,
“os interiores”, ou seja, as instalagcdes internas das casas estdo quase ausentes, nas
fotografias e nos filmes. Ndo existiam muros para impedir a visdo e a captura das
imagens por B. J. Duarte, mas prevaleciam, pelo menos nesta fotografia, algumas
barreiras morais que poderiam “impedir” que o cinegrafista adentrasse nos cortigos.
Porém, ele ja havia sido surpreendido pela situacdo de abandono daquelas familias.

Em HABITACAO ECONOMICA as sequéncias foram montadas a partir da
perspectiva frontal das casas. A montagem do filme reproduziu as conclusdes da tese do
professor Oscar E. de Araljo, que apresentava a problematica e a necessidade da
intervengdo. O distanciamento imposto pela cAmera, os letreiros extensos, o discurso

académico e a objetividade se destacam. Diferente de outros filmes, o roteiro se impde
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na tela e B. J. conduz o espectador a olhar junto,*?® conforme uma perspectiva politica da
Prefeitura: com distanciamento do problema, mas préximo a solucéo. Porém o uso e o
modo como a imagem seria recepcionada, isso ndo era possivel impor. E muito provavel
que o proprio B. J. Duarte tenha filmado determinadas imagens por ter consciéncia do
carater paradoxal de sua leitura.

A remodelacdo e urbanizagdo dos espagos estavam vinculadas ao processo de
higienizagdo que significava condenar as classes populares ao afastamento do espaco
publico. De certa forma, B. J. Duarte ndo estava alheio a essas questdes. As imagens da
pobreza e exclusdo presentes em Sao Paulo foram retratadas em dezenas de fotografias.
Ainda a servico da gestdo Fabio Prado, B. J. produziu séries fotograficas que
evidenciavam a precariedade das habitagcdes em diferentes regides da cidade.

A foto a seguir é de uma série fotogréafica realizada por B. J. Duarte em 1938.
Portanto sdo anteriores as filmagens. Notem-se alguns dos elementos enfatizados no
filme: lugares externos para o banho e lencois estendidos na grama e entre uma casa e
outra, do lado de fora.

As casas em condicOes insalubres, as fachadas danificadas, plantas e animais
“invadindo” os espagos, assim como as praticas sociais dos moradores foram retratadas
na iconografia do poder governamental paulista. No entanto, as imagens eram
traduzidas em discurso para combater “a barbarie”, digna da intervengdo médica e
policial. (KOSSOY: 2004, p. 420)

O filme também cumpriu uma funcdo de propaganda imobiliaria. Longas
sequéncias de imagens e letreiros advertiam para as ameacas “do modo de vida
infecto”. Em seguida promoveu-se 0 “estilo sauddvel” dos conjuntos habitacionais
afastados. “O caminho da solugdo”, antecipado pelo letreiro, sugeria uma intervencao
que pudesse “ser justa com Sdo Paulo, que se agasalha a promiscuidade de inuimeros
corticos”. Percebe-se uma ambiguidade de discurso que pode ser interpretado de varias
maneiras. O discurso pode reconhecer que os moradores dos corti¢cos faziam parte da
Cidade e foram abandonados a propria sorte. Ou a “Sdo Paulo”, cidade cercada por
cortigos, sente-se ameacgada diante da “promiscuidade”. Essas dlvidas, os paradoxos e
as contradicOes estavam presentes a todo 0 momento na narrativa filmica, colocando,

inclusive, em refutacao, a pretensa “objetividade” do filme, defendida por Duarte.

128 Sobre 0 ponto de vista do cinegrafista e a relacdo com o espectador, cf: LAURENT, Jullier. Lendo as
imagens do cinema. Traducdo de Magda Lopes. Sdo Paulo: SENAC, 2009, p. 22; 75.
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Ap0s apresentar os problemas que cercam o cotidiano de milhares de pessoas
que vivem em condic¢Bes sub-humanas, a Prefeitura langa ao publico o projeto com a
parceria privada. A “habitacdo econdmica” que intitula o filme ¢ oferecida enquanto
“fruto do trabalho persistente e produtivo do Instituto dos industriarios das caixas de
aposentadorias e pensdes e de alguns particulares dignos de aplauso”. Os letreiros
antecipam o andncio de algumas iniciativas, como 0s conjuntos habitacionais da vila
Maria Zélia (vila Street), Belém, Jabaquara e Caieiras.

A vila Maria Zélia, localizada no Bras, era um exemplo controverso das relagdes
estabelecidas entre o fundador, o empresario Jorge Street e 0os moradores, que, em sua
maioria, eram operarios da fabrica de tecidos Maria Zélia. O historiador Warren Dean,
ao analisar a fundacéo da vila, se apoia na explicagdo de um intenso paternalismo do
empresariado paulista, corporificado em Street. Este seria um exemplo de acgdo
protetora, que nada tinha a ver com preocupacdes relacionadas as condi¢Ges sociais dos
operarios. Corroborando Dean, a vila e outras iniciativas, inclusive as apresentadas no
filme, tinham origem na aversdo dos industriais em abrirem espago para negociagdes ou
aumentos salariais. (DEAN: 1971, p. 166-168).

A vila é apresentada no filme como a primeira iniciativa “a caminho da
solu¢do”. Em perspectiva, a camera passeia pelas ruas da vila. Foco nas casas e na
igreja, localizada no meio da vila. As criangas brincam em meio a arvores e em frente
ao grupo escolar Maria Zélia, para indicar que o empresario também tinha preocupacéo
com a educacéo. O filme confirma essa ideia, a partir do foco na placa com o nome da
escola.

Novas sequéncias mostram iniciativas por toda cidade. Em cada conjunto
habitacional, as casas sdo separadas. Na planta, os comodos estdo divididos, as ruas sao
largas e retas. Outros equipamentos sdo apresentados para demonstrar 0s servicos que
cercavam as novas vilas. A cAmera passa por cinema, farméacia, campo de futebol e lago
para pescarias.

Algumas concepcdes politicas de educacdo durante a década de 1930
preocupavam-se com o “tempo livre” da infincia e de outras camadas “perigosas”,
como 0s operarios. “Criado o descanso para os trabalhadores, que vio fazer eles
durante este tempo”? A pergunta da revista Educacao Fisica alertava sobre os perigos
do tempo do lazer. Sugeria que os dois tempos, em funcdo da produtividade, teriam que

estar em sintonia. Essa pergunta representava uma problematica que “justificava” a
perg p p q ]
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intervencdo do Estado sobre o ludico; as relacbes fora do ambiente de trabalho e,

particularmente, as esferas da intimidade.

O obreiro, diz-se, ndo possui nem a cultura, nem a mentalidade, nem o gosto
das classes ricas, s6 pode dele fazer mau uso; tem-se visto, neste momento, a
introducdo do dia de 8 horas e da semana inglesa (...) o obreiro e o
empregado, encerrado em sua usina, seu escritorio ou sua loja, durante dias
inteiros, que passa 0s seus momentos de descanso nas salas de espetaculos,
dancings, cafés superlotados, para se divertir, ndo restabelece o equilibrio,
intoxica-se ainda mais."?

O artigo inicialmente apresenta um conceito de “cultura” restrito as classes
abastadas. “Cultura” para a revista ¢ sindbnimo de acumulo de informagdes, volume de
leituras, refinamento etc. As palavras questionam também os direitos trabalhistas, como
a carga horaria de 8 horas de trabalho. E por fim, apresenta o problema: o que vao fazer
depois? Os espacos de descanso e entretenimento sdo colocados em discussao.
Recomenda-se a serenidade e a compreensdo de um lazer voltado para a racionalidade e
a prética disciplinada dos esportes. Mas, ignorando essas recomendacgdes, as
brincadeiras nas ruas, 0s jogos de varzea, as dancas e 0s batuques continuavam...

No conjunto habitacional de Caieiras, as casas foram construidas préximas a
estrada de ferro. Era um indicativo, para o espectador, de que aquela regido, afastada a
quase 30 km do centro de Sao Paulo, dispunha de meio de transporte, no caso o trem. A
companhia Melhoramentos de Sdo Paulo, ligada a industria de papel, era a responsavel
pelas habitacGes. Na época do filme, Caieiras ainda era um subdistrito do municipio de
Santana do Parnaiba.

A Ultima sequéncia foca o sorriso das criangas em frente as novas casas. Dessa
forma, o filme estabelece um contraponto entre o passado vivenciado pelas crian¢as nos
corticos e o presente nas habitacdes construidas pela parceria entre o poder pablico e a
iniciativa do fundo de renomados industriarios, citados a todo instante no filme.

Em HABITACAO ECONOMICA (1941), a preocupacdo com a infancia é
expressa diversas vezes nos letreiros. Inicialmente quando destaca “o meio ambiente
das criangcas” ou quando evidencia as condi¢cdes vivenciadas em meio aos lencois,
animais e “alguns tipos”, como carroceiros, lavadeiras e idosos. A camera volta o seu
olhar para essas pessoas, qualificadas no letreiro enquanto “tipos”, subentendidos como

singulares e estranhos. Tal compreensdo do poder publico, que envolvia a policia, era

129 Revista de Educagcéo Fisica, Rio de Janeiro, n. 36, 1935, Apud Revista Nosso Século, v. 3, n. 43. 1982.
Editora Abril. Sdo Paulo, p. 194
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discriminatoria e até reproduzia certos pressupostos da eugenia, pois relacionava o
ambiente dos cortigos aos “tipos” que ali moravam, sugerindo a necessidade de uma
intervencéo para aperfeicoar os atributos morais daqueles individuos.

As fotografias, jornais operarios e inquéritos do Departamento Estadual do
Trabalho apresentavam, desde os primeiros anos do século XX, a precariedade, a
insalubridade, a falta de seguranga, o trabalho infantil e, principalmente, os baixos
salarios que ndo acompanhavam o alto custo de vida em S&o Paulo em outras cidades
industriais brasileiras. (KHOURY, 1981)

Nas grandes cidades brasileiras continuava o abismo social entre ricos e pobres,
homens e mulheres, trabalhadores urbanos e trabalhadores do campo. A remodelagédo do
espaco urbano apresentava-se como tentativa de organizar e estabelecer atividades, em
torno do controle de espacos ocupados pela populacdo mais pobre, além da remodelacédo
da cidade em relagdo as praticas sanitirias e cientificas. E, sobretudo, ‘“da
reorganizagdo do mundo do trabalho e dos novos arranjos populacionais.” *

O projeto educacional, apresentado nos filmes de propaganda institucional, néo
conseguiu encobrir a pobreza, a insalubridade, a criminalidade, o abandono e a
exploracdo em torno de homens, mulheres e criancas pobres. Nicolau Sevcenko chama
atencdo para a circulagdo das criancas que desempenhavam trabalhos diversos na
cidade: “a venda nas ruas, a entrega de géneros de casa em casa era atividade elastica,
permitindo que as criancas das familias mais pobres fossem encarregadas de parte da
sobrevivéncia”. (SEVCENKO: 1998, p. 116).

Essa realidade analisada pelo historiador, muitas vezes de maneira quase
imperceptivel, surgiu nas imagens do cinema paulistano. Criancas perambulando pelas
ruas apareciam discretamente nas imagens captadas pelas cameras cinematograficas. A
maioria dessas criancas trabalhava o dia inteiro, e era muito provavel que ndo
frequentassem as escolas ou mesmo os parques infantis da Prefeitura.

Tirar a crianca de lugares considerados inapropriados para o convivio significava
para a Prefeitura associar o problema da moradia ao mapeamento e controle de regides
classificadas como perigosas. Mas as ac¢Oes diretas da Prefeitura para a infancia ainda
eram determinadas pelas politicas publicas que incentivavam a maior permanéncia das

criangas nos parques infantis.

B0SILVA, Mércia Regina Barros da. “O processo de urbanizagdo paulista: a medicina e o crescimento da
cidade moderna”. Revista Brasileira de Histéria, vol. 27, n° 53, p. 250.
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B. J. Duarte fotografou em diversos momentos o projeto de educacéo e lazer das
gestdes Fabio Prado e Prestes Maia. Com base na concepcdo de Nicanor de Miranda,
diretor da Divisdo de Educacdo e de Recreios, adotada pela Prefeitura, os parques
infantis eram vistos como prioritarios nas duas gestoes.

Atrelado a manutencéo do projeto dos Parques Infantis estava o esforco de Fabio
Prado para a construgdo de uma Biblioteca Infantil. Inaugurada por Prestes Maia, a
Biblioteca estava localizada no bairro de Vila Buarque, nas imediac6es do bairro elitista
de Higiendpolis, regido ja privilegiada por outros equipamentos publicos. **

A Biblioteca foi apresentada pela primeira vez no cinema paulistano em AS
JOIAS DA FLORESTA (1943) “uma fantasia colorida”, talvez para denominar as
sequéncias de encenagdo. Um forte indicio é que o letreiro apresenta Dirce Las Casas e
Claudine Barros como intérpretes.

Realizada pela subdivisdo de Documentacdo Social e Estatistica Municipais,
chefiada por Oscar E. de Araljo, o filme teve a colaboragdo financeira de Paulo de
Almeida, da Joalheria La Royale e do circulo Paulista de Orquidofilos.

Na primeira sequéncia as criancas adentram felizes & biblioteca infantil.*** As
normas de uso sdo representadas. A camera evidencia os procedimentos a serem
adotados no espaco: o registro do nome no livro de entrada, a organizagdo do material e
manutencg&o do siléncio. O filme expde a maneira como as criangas deveriam se portar.
A alegria inicial é substituida pela seriedade, pelo siléncio e pela encenacdo diante do

manuseio dos livros.

131 Em artigo publicado pela bibliotecaria-chefe da Biblioteca Infantil, na Revista do Arquivo Municipal
de 1940, apresentou-se uma pesquisa que compilou o nimero de criancas atendidas pela Biblioteca. Os
nameros indicavam que mais de 84 % dos pequenos leitores eram dos doze bairros préximos, como Vila
Buarque, Santa Cecilia, Higienopolis, Campos Elisios, Perdizes, Jardim América etc. Uma das hipdteses
para a baixa frequéncia de criancas de regides mais afastadas poderia ser o fato de existirem bibliotecas
em outros bairros, a exemplo dos parques infantis, mas ndo era esse o0 caso. De certo modo, o dificil
acesso para a locomocdo determinava um empecilho para a circulacdo das criancas da periferia em
espagos como a Biblioteca Infantil. Conferir o artigo de Lenyra Camargo Fraccaroli.“Biblioteca Infantil
do Departamento Municipal de Cultura”, Revista do Arquivo Municipal. Ano VI, volume LXIV,
publicacdo do Departamento de Cultura de Sao Paulo, p. 316

132 0 site da Biblioteca Infantil Monteiro Lobato informa que o espago comecou a funcionar na rua Major
Sertorio. Por causa do aumento de criangas frequentadoras, a biblioteca teve que ser transferida, em 1945,
para a rua General Jardim, localizada no bairro da Vila Buarque. Disponivel em:
<http://bijmlobato.blogspot.com/search/label/Clique%20aqui> Acesso em: 19 de ago. 2011.
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Biblioteca Infantil Monteiro Lobato. 1946. (DUARTE:2007, p. 32)

A tematica infantil e o registro das atividades da Biblioteca Infantil sempre
foram preocupacdes de B. J. Duarte, enquanto cineasta e fotdgrafo. Alguns anos apds a
realizacdo d’AS JOIAS DA FLORESTA (1943), o tema “criangas na biblioteca” foi
retomado em uma série fotogréfica que relembrava as imagens do filme. Na fotografia
anterior, a crianca debrucada sob a mesa 1€ um livro de Monteiro Lobato, escritor
paulista que da nome a Biblioteca.

O acervo da Biblioteca incluia diversas publicaces adquiridas pela verba
destinada ao Departamento e a subdivisdo de Bibliotecas. Tinha literatura infantil
classica, séries e colecdes cientificas, revistas infantis e gibis, a maioria de personagens
norte-americanos traduzidos no Brasil.

Em AS JOIAS DA FLORESTA (1943), as criangas folheiam livros, como a
Branca de Neve e gibis do Pato Donald. Uma crianga observa atentamente um livro de
gravuras de Rugendas. A camera focaliza as gravuras que retratam a escraviddo no
livro. Outra crianca pesquisa um suposto livro de fotografias sobre orquideas, As joias
da floresta, de B. J. Duarte e Eunice E. Duarte®. A crian¢a faz a leitura do livro,
enquanto o filme intercala imagens de um pequeno corrego proximo as arvores de uma
suposta floresta.

Na sequéncia a seguir, o foco ndo esta mais nas criancas. Uma mulher abre um
porta-joias e comeca a retirar colares de pérolas. Os colares e 0s anéis sao comparados
as pequenas orquideas, de varias cores, focalizadas pela cadmera. Cada orquidea

representava uma joia diferente.

¥ As orquideas foram tema de outro filme de B. J. Duarte, ORQUIDEAS DO BRASIL — ROMANCE
DE UMA HIBRIDA (1939-1943), mostrando uma preocupagdo com a preservagdo das orquideas e 0
desenvolvimento de espacos para o seu cultivo.
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Nas imagens prevalecem o discurso da biblioteca como o lugar que guarda o
conhecimento cientifico sobre as flores. Os livros sdo os depositarios das narrativas
sobre as orquideas. Na Ultima sequéncia, a crianca fecha o livro As joias da floresta,
indicando o fim da historia e do filme.

Além da propaganda politica da Prefeitura de S&o Paulo ao divulgar o
empreendimento bibliotecario, enquanto espaco publico concretizado naquela gestéo, o
filme apresenta outros objetivos.

B. J. Duarte quis inserir aspectos fantasticos ao filme. Mas se a leitura e a
biblioteca determinaram o foco do filme, por que aparecem orquideas e joias? O roteiro
que comparava joias a orquideas parece ter forcado uma adaptacdo para favorecer a
publicidade dos “colaboradores”, no caso a joalheria La Royale, o circulo Paulista de
Orquiddfilos e o laboratorio Torres.

O filme tinha objetivos educativos, pois ensinava a importancia e 0s
procedimentos de uso da Biblioteca Infantil. Porém, ao inserir orquideas e joias
associando a linguagem de fabula infantil, projetaram-se elementos do universo adulto
associados a publicidade comercial dos envolvidos na producgéo

Nos filmes, nas orientacdes pedagdgicas e em outros discursos oficiais, baniam-
se falas em torno da punicdo e dos castigos fisicos, para as criancas, intensificando-se a
preparacao técnica e cientifica voltada para o0 mundo do trabalho. Para isso, ostentam-se
a disciplina e a obediéncia como valores inegociaveis.

Benedito Jungueira Duarte contribuiu para compor uma sintese de Sdo Paulo,
segundo os diferentes projetos politicos representados por ele, enquanto esteve a servigo
da Prefeitura Municipal de S&o Paulo. Imagens em movimento e fotografias em preto e
branco ajudaram a fortalecer as dicotomias que assinalaram diferentes compreensdes
sobre a cidade. Ao mesmo tempo, 0 cineasta, por meio dessas imagens, procurava
desfazer-se de uma representacdo natural dos problemas de uma realidade local que
contrastava a miséria com a abundancia.

O conjunto de séries fotograficas realizadas por B. J. Duarte, entre os anos 30 e
50, forneceram referéncias para nortear o processo de montagem cinematografica nos
filmes. Foram fotografadas e filmadas dezenas de criangas nos Parques Dom Pedro 11,
Vila Romana, Ipiranga, Tatuapé, Lapa, Santo Amaro e Barra Funda entre o final da
década de 1930 e meados dos anos de 1940.

Em meados da década de 1940, o prefeito Prestes Maia e o governador Adhemar

de Barros, em conjunto com a camara dos vereadores do municipio de Sdo Paulo,
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encomendaram um relatorio para o IBEC — International Basic Economy Corporation
ligado & Fundacéo Rockfeller. O resultado da pesquisa foi sistematizado em um relatério
coordenado por Robert Moses e outros estudiosos que contribuiriam para levantar
solugdes sobre os principais problemas da capital paulista. Um dos temas abordados
pelo relatorio foi a funcionalidade dos parques infantis. Apesar de apresentarem uma
estrutura moderna, com servicos médicos e recreativos, o relatério chamava a atengdo
para as estruturas dispendiosas: “para que atendam as necessidades de uma populacao
de 2 a 3 milhdes; bastariam parques mais simples e econdmicos, com equipamentos e
servigo de tipo uniforme”.**

O relatorio questionava o motivo pelo qual se destinava tamanha infraestrutura
para atender uma populagdo de 2 a 3 milhdes de criancas. Pela quantidade mencionada é
possivel inferir que criangas menos ou mais abastadas eram atendidas nos parques.
Aparentemente, prevalecia a ideia de que os recursos deveriam ser administrados para
possibilitar a construcdo de novos parques e atender a cidade de maneira uniforme. Em
todo o caso, as politicas de organizacdo dos espacos de lazer e sociabilidades em torno
dos parques perduraram até a década de 1960, quando se observa a deterioracdo dos
espacos, em consequéncia do abandono por parte do poder publico.

O Departamento de Cultura diversificava 0 método de propagacdo das obras
pablicas da Prefeitura. Alguns filmes ndo apresentavam problemaéticas que precisavam
ser superadas pela acdo do Estado. Divulgava-se apenas o ‘“conjunto harmonioso”
desenvolvido pelo crescimento e enriquecimento da cidade.

Lancado em 1943, o curta-metragem silencioso SAO PAULO DE ONTEM
1863... E SAO PAULO DE HOJE - 1943 desempenhou o papel de apresentar a
vertiginosa urbanizacdo de S&o Paulo. O filme relaciona as imagens do “presente”
filmado em 1943 com as fotografias de Militdo Augusto de Azevedo e Guilherme
Gaensly** que no final do século XIX registraram elementos da vida urbana da cidade.

A producdo do roteiro procurou utilizar as fotos de Milithio e Gaensly
restauradas por B. J. Duarte quando este comecou a trabalhar no Departamento, ainda
durante o governo Prado. De vilarejo colonial a metrépole imponente, a cidade de 1943

é o resultado de um rapido progresso material, caracterizado pela ascenséo capitalista.

13 MOSES, Robert. Programa de melhoramentos publicos para a cidade de S&o Paulo. IBEC —
International Basic Economy Corporation. New York, Nov/1950, p. 16

1350 arquivo publico do Estado de Sdo Paulo disponibiliza parte do acervo, online, das obras do
fotégrafo. Disponivel em: <http://www.arquivoestado.sp.gov.br/guilherme_gaensly.php>. Acesso em: 13
maio 2011.
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A foto do Padre Anchieta, o quadro na primeira missa e a maquete da cidade
abrem a primeira cena do filme. Apos essa inser¢cdo comeca com um longo letreiro
descritivo, ressaltando os aspectos de uma “evolucdo historica” da capital:

“QOitenta Anos de Progresso”: a terra é dadivosa e boa e em nela se plantando
tudo da... a frase de Pero Vaz de Caminha foi uma semente profética, que
encontrou em S&o Paulo o solo generoso e bom, que permitiu germinar,

crescer e propiciar, ao planalto, o fruto maravilhoso do trabalho
piratiningano.

O letreiro do filme parafraseia Pero Vaz de Caminha, escritor da Carta de
achamento do Brasil, redigida oficialmente entre 26 de abril e 12 de maio de 1500. O
texto da Carta foi retomado para atribuir a cidade o status de sintese do Brasil ou para
fortalecer marcos, ainda em construcdo, pela historiografia. Relaciona-se o Padre
Anchieta a realizacdo da primeira missa, como se 0 evento tivesse ocorrido em S&o
Paulo, enquanto continuidade dos fatos narrados na Carta de Caminha.

A Carta de Caminha foi analisada por historiadores*® no século XIX e
apresentada no cinema institucional em meados do século XX. O historiador Eduardo
Morettin destaca que o roteiro do filme O DESCOBRIMENTO DO BRASIL (1937),
do cinegrafista Humberto Mauro, adaptou a Carta para a construcdo da narrativa
filmica.®*” O Departamento de Cultura de Sao Paulo também o fez para reproduzir “o
discurso fundador” nela inserido.

Os cronistas e memorialistas produziram uma intensa literatura para descrever a
fundacdo da cidade no periodo colonial. O Instituto Historico e Geogréafico de Sao Paulo
desenvolveu, no inicio do século XX, estudos geograficos e biograficos que exaltavam
os fatos politicos da cidade inseridos em um contexto nacional. (SCHWARCZ: 2005, p.
153-170)

A Revista do Instituto Historico e Geografico de Sdo Paulo publicou no segundo

semestre de 1942 dois artigos significativos sobre a historia de Sdo Paulo. O primeiro,

136 A publicacéo dos textos Historia Geral do Brasil, 2 volumes (1854-1857) de Francisco Adolfo de
Varnhagen e Como se deve escrever a Historia do Brasil de Karl Friedrich Philip von Martius, na revista
do IHGB, em 1845 contribuiram para oficializar a Carta de Caminha, enquanto documento fundador do
Brasil. A atual narrativa historiografica analisa esse discurso, desconstruindo as representaces dos textos
de Varnhagen e Von Martius. Destacam-se: GUIMARAES, Manoel Salgado, “Nagéo e civilizagdo nos
tropicos”, in Estudos Historicos, Rio de Janeiro, n.° 1, 1988; SCHWARCZ, Lilia M. Os guardides da
nossa historia oficial. Os institutos histéricos e geogréaficos brasileiros, Série Historia das Ciéncias
Sociais, S30 Paulo, Idesp, 1989; GUIMARAES, Lucia M. Paschoal, Francisco Adolfo de Varnhagen.
Histdria geral do Brasil, MOTA, Lourenco Dantas. Introducdo ao Brasil. Um banquete no Tropico,
Sao Paulo: SENAC, 1999-2000.

7 MORETTIN, Eduardo. “Dimensdes histéricas do documentario brasileiro no periodo silencioso”. In:
Revista Brasileira de Histdria. 25 (49): 125 — 152, jan. — jul. 2005.
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“Sao Paulo antigo (1882-1886)”, escrito por Afonso José de Carvalho, e o segundo,
“Quem fundou Sdo Paulo?”, era uma espécie de parecer que reunia as pesquisas de
membros do Instituto como Afonso de Taunay, Omar Simdes e Anténio Piccarolo.

O artigo “Sao Paulo antigo” *** é cheio de recordacfes que destacavam na
ocasido os ‘“‘contrastes” da “Pauliceia de outrora”. O artigo foi uma conferéncia
pronunciada anos antes, em 1936, e publicada apenas em 1942. O autor palestrou acerca
das mudancas nos lugares histéricos da capital, o Tridngulo do centro, a Sé, as
edificacbes da Luz e dos bairros de Santa Efigénia, Santa Cecilia e Consolacdo. A
palestra tratou das mudancas, em um curto espaco de tempo, entre 0s anos de 1882 a
1886. As referéncias do presente provavelmente aumentaram as percepc¢des de mudanga
do espaco urbano.

O crescimento das narrativas sobre os mitos fundadores da cidade, as
modificagdes, 0s novos habitos e a incorporacdo de valores sociais foram
representativos nos textos dos académicos de Sdo Paulo, a partir do final do século XIX.
Os mesmos temas foram retratados no cinema institucional paulista deste periodo. O
arcabouco intelectual dos cinegrafistas e produtores dos filmes de propaganda estava de
acordo com o discurso historiografico da época. Abafam-se os conflitos historicos, a
finalidade das ac¢Ges dos individuos, bem como as permanéncias de praticas e valores
que ndo se superam apenas em detrimento das mudancas fisicas e/ou econémicas.

Assim como a tradicional historiografia, SAO PAULO DE ONTEM 1863... E
SAO PAULO DE HOJE 1943 salientou, logo nos primeiros letreiros, os problemas

naturais como um aspecto preponderante que retardou o progresso da cidade:

A principio, a vila de Anchieta, as margens do Anhembi, pouco progrediu:
estacionaria, pachorrenta, sempre envolta no véu imido de sua neblina, ela
evoluia lentamente, como a tomar folego para o impulso que, depois de 1860,
se tornaria irresistivel. Em menos de 80 anos, oitenta segundos no reldgio da
Eternidade, S. Paulo saiu do casulo colonial em que até entdo se conservara e
ganhou altura nos ares do progresso, num voo através do Tempo, quase Unico
na histéria das grandes cidades do mundo. Oitenta anos de progresso. O
vilarejo de outrora e a pujante metrépole de hoje... (...) A viela estreita e
lamacenta e as grandes avenidas retas e asfaltadas... O Anhembi sinuoso e
traicoeiro, por onde transitaram fanhudos gigantes de botas em busca do
sertdo bravio e ao velho Tieté retificado, por onde navegardo apenas pacificas
barcacas paulistanas!

138 O (ltimo artigo discutia a necessidade da criacdo de um monumento para o fundador da cidade. O
debate ocorria em torno da polémica se teria sido o padre Anchieta ou o padre Manuel da Nobrega o
responsavel pela fundagdo da vila de S&o Paulo de Piratininga. Os dois artigos podem ser localizados no
volume XLI da Revista do Instituto Histérico e Geogréfico de Sdo Paulo publicada no segundo semestre
de 1942. Publicado pela Imprensa Oficial do Estado de S&o Paulo em 1942.
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O texto retoma o “mito fundador” que relaciona as origens a fundacao da vila pelo
Padre Anchieta as margens do rio Tieté, que até o século XVIII era chamado pelos
indios de Anhembi.” A legenda continua, destacando as representac@es sobre a figura
do bandeirante que sdo citadas para enaltecer o processo de ocupacdo do territdrio
paulista. Segundo o historiador Carlos Guilherme Mota, em S&o Paulo (de Piratininga),
0 caminho da cidade estava voltado para o sertdo. Na pequena vila distante do estilo
europeu, a vida pobre era o modo de ser do “paulistano”.*

A cartografia da cidade colonial é reconstruida, levando em conta o clima, o rio e
as condicdes da terra. Segundo o filme, as adversidades impostas pela natureza, no
periodo colonial, foram domadas pelos “gigantes de botas”. O filme relembrava esses
aspectos para desenhar o “reldgio da Eternidade”, representando a cidade que superou
seus problemas e algou “altura nos ares do progresso”.

Para a Prefeitura, em 1943, o rio retificado e as dguas “pacificadas” ndo
representavam mais 0 medo do desconhecido, quando ainda era chamado de Anhembi.
Nada impedia o crescimento da cidade, esse é o discurso do filme. E a lama relacionada
as enchentes, classificadas como problemas naturais, foram resolvidas rapidamente, no
mesmo ritmo do desenvolvimento da metropole.

O escritor modernista Cassiano Ricardo, na década de 1920, expds, no livro
Pequeno ensaio de bandeirologia, uma narrativa que estabeleceu um paralelo entre a
modernizacdo do século XX e o expansionismo bandeirante do periodo colonial.
Cassiano Ricardo, no trecho a seguir, conceitua o termo bandeirante:

Todo brasileiro que abre caminhos novos €, hoje, um bandeirante.
Originariamente paulista, a palavra — em si mesma — realizou 0 seu
significado expansionista, desbordando de sua regido de origem para tomar o
sentido geral que lhe imprimiu a vocacdo nacional do paulista[...] a fronteira

geogréfica dos paulistas — houve quem o dissesse é o Brasil econémico.
(RICARDO: 1956, p. 70)

Concluiu o texto, enfatizando que a voca¢do do paulista ¢ ser “o Homo
economicus brasileiro”. Cassiano Ricardo representava um viés “verde-amarelo” dentro
do movimento modernista, que assinalava o bandeirante como o0 homem que se fez por
meio do trabalho, da luta e das conquistas pessoais. Assim, como parte da literatura
paulista, o filme SAO PAULO DE ONTEM E HOJE (1943)... atribui ao bandeirismo

a fonte da pujanca do paulista e das conquistas da cidade contemporanea.

139 CAMPOS, Eudes. “A vila de S&o Paulo do Campo e seus caminhos”. In: Revista do Arquivo
Municipal. Departamento do Patriménio Historico. Ano 30. Sdo Paulo: DPH, 2006, p. 17.
M0 MOTA, Carlos G. “Sdo Paulo: exercicio de memoéria”. In: Estudos Avangados. 17 (48), 2003, p. 246.
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Dando continuidade a narrativa evolutiva da cidade, a parte final do letreiro de
apresentacdo descreve a importancia da instituicdo que foi responsavel pela realiza¢éo
do filme: “... Eis, em suma, a historia desse voo através do Tempo, que as imagens que
se vao seguir procurardo descrever no modesto ensaio iconografico, que o
Departamento de Cultura do Municipio de Sao Paulo vai agora apresentar’.

As sequéncias do filme sdo intercaladas por muitas legendas; palavras que
antecipam imagens e conduzem o espectador ao discurso filmico da prefeitura. As
grandes transformacdes urbanas da cidade ocorridas nas primeiras décadas podem ser
traduzidas pelas sequéncias do movimento das imagens de 1943 e das fotografias do
século XIX para compor o filme.

Outras fotos de Militdo foram sobrepostas para indicar as mudancas observadas
na cidade, a partir do final do século XIX até aquele momento. Além de promover e
divulgar a colecdo de fotografias antigas da cidade, particularmente aquelas
pertencentes ao catalogo de Militdo, B. J. Duarte.

Uma sequéncia de mapas do antigo campo dos Curros, proximo ao morro do
Cha, é apresentada. Em seguida, o mapa dos arredores da praca da Republica enche a
tela, para indicar a localizacdo de pontos especificos da cidade. O letreiro “Sao Paulo de
1943 foi sobreposto a imagem do Edificio Esther (1936), localizado na Praca da
Republica, visto de baixo para cima, indicando o tempo presente.

Destacam-se no mapa inserido no filme, além do Edificio Esther, outros pontos
dos arredores da praca: a avenida Séo Jodo e as ruas Bardo de Itapetininga, Vieira de
Carvalho, Vinte Quatro de Maio, Aurora, Sete de Abril, entre outras. Em seguida, o
mapa é substituido por imagens do prédio do jardim da infancia e da Escola Normal.

As ruas movimentadas, pracas e viadutos, cercados pelos arranha-céus, pelos
prédios do vale do Anhangabau, como o edificio Martinelli e o Clube Comercial. Em
focos diagonais, B. J. Duarte exibiu a diversidade do estilo arquitetbnico dos prédios. A
camera ampliava as imagens em planos aéreos e reduzia o foco, de baixo para cima.
Delineavam-se os detalhes, conferindo esplendor ao conjunto das edificacGes do vale.
Os letreiros seguiam a montagem para interpretar o pretenso dinamismo das
construcdes: “‘e avenidas se rasgaram, tuneis se perfuraram, arranha-Céus Se
levantaram. E S&o Paulo construiu 3 casas por hora, um edificio em cada vinte
minutos...” .

B. J. enfatizou em depoimento que durante o primeiro governo de Prestes Maia

chegou “(...) a convencé-lo de que antes de ordenar qualquer transformacéo urbana,
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me fizesse documentar, pela fotografia, toda a area a ser desapropriada e em seguida
demolida em virtude do alargamento de ruas”. ***

A intencdo, ao tentar convencer o prefeito da necessidade de registrar o que seria
destruido, era movida por uma sensibilizacdo diante do cenario urbano edificado, mas
que logo seria um lugar de passagem, aberto por grandes avenidas. Ao revés das
circunstancias colocadas pelas desapropriacOes e destruicdes de dezenas de construgdes,
Duarte registrou a mudanca do tempo na capital. N&o se tratava do registro de um
passado longinquo, mas de lugares novos frequentados por sua geracao que viu surgir e
logo assistiria ao desaparecimento.

O prefeito Prestes Maia, no mandato de 1938 a 1945, modificou o desenho da
cidade com o chamado “Plano de Avenidas”. Colocou em pratica um sistema de ruas
radiais e perimetrais, responsavel pela abertura e o alargamento de grandes avenidas.
Além da significativa mudanca do curso circulatério da cidade, o espaco urbano foi
remodelado e alguns trechos completamente modificados. Tais mudancas foram
concomitantes a realizacdo de outros projetos urbanisticos que estavam em
desenvolvimento na capital. O projeto de Maia configurava-se em um novo
enguadramento simétrico para as ruas de Sao Paulo. (CAMPQOS: 2002, p. 394-616).

A pavimentacéo e a largura das avenidas aparecem como resultado das amplas
reformas para favorecer a passagem dos carros. Infere-se que o filme, ao destacar esses
aspectos, retratava o plano de avenidas de Prestes Maia. Os transeuntes, em relacdo a
ocupacao dos espagos da cidade, estavam em “segundo plano” no filme.

A fotografia a seguir, como nas imagens em movimento, focalizou o aspecto da
modernizacdo e urbanizacdo da cidade. Em perspectiva, aparecem as edificagdes, no
plano principal. Observa-se a grande quantidade de automoveis estacionados em frente
a Praca da Sé e os poucos transeuntes surgem a frente da imagem. A perspectiva do
“flagra” do fotografo foi feita no lado oposto para identificar de frente esses elementos.

Os filmes e as fotografias de B. J. Duarte identificaram a “disputa” entre
espacgos, como as areas de estacionamento e a circulacdo de pedestres. O automovel é o
maior simbolo da rapidez, numa cidade onde a circulacdo dos carros ja era
predominante! A rapidez automotiva substituiu os bondes (antes focalizados pelas

cameras de Militdo de Azevedo).

141 Entrevista de B. J. Duarte concedida a Ménica Junqueira Camargo e Laudemia Aparecida Inaimo.
Setembro de 1986. (DUARTE: 2007, p. 202).
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Foto da Praca da Sé. 25 de outubro de‘1939. (DUARTE: 2007, p. 120)

Logo, os automdveis seriam convertidos em meios de transporte imprescindiveis
para o deslocamento do paulistano. As politicas publicas para organizacdo e
ordenamento do espaco urbano se voltariam para atender a nova demanda de
automaveis, por meio da abertura de novas avenidas, a amplia¢do de ruas, a construcao
de pontes**?, viadutos e tlneis, espalhados por toda a cidade. (ROLNIK, 1997)

A partir da década de 1970, o dnibus e 0 metrd tornariam mais acessiveis o
transporte de pessoas dos bairros mais periféricos para o centro da cidade. A ampliacdo
da circulacdo de pessoas e o deslocamento das atividades econdmicas para outras
regides da cidade representardo uma nova configuracao territorial no centro.**®

O espectador do filme tem a impressdo de que a camara, conduzida pela
velocidade de um automovel, persegue os detalhes da arquitetura art-noveau presente
nos prédios da avenida So Jodo. As imagens do viaduto do Cha e de um grande relégio
formam um conjunto para delimitar a passagem do tempo. No fotograma do filme,
observam-se os postes de iluminagdo, o viaduto do Ch& em primeiro plano, um trecho
do vale do Anhangabad, visto por baixo e os prédios ao fundo, em destaque para o
edificio do Conde Matarazzo, em um plano mais afastado. Os ponteiros do reldgio

142 Antes desse periodo, as pontes representavam uma ligacéo de um ponto ao outro da vila de Sdo Paulo
de Piratininga. Sobre a dimensdo historica do que envolvia o conserto e a construgdo de pontes em S&o
Paulo entre os séculos XVIII e XIX, cf: SANT’ANNA, Denise Bernuzzi de. Sdo Paulo das aguas. Tese
de Livre docéncia. Departamento de Histéria da Faculdade de Ciéncias Sociais da Pontificia Universidade
Catélica de Sao Paulo, 2004, p.32-45.

%3 Em nome da modernidade, em poucos anos as construgdes do centro e de outras regides da cidade,
como o Parque D. Pedro, eram consideradas ultrapassadas; dessa forma, promovia-se a deterioracdo para
se justificar o abandono e a destruicdo. Tal discurso serd traduzido em préatica de abandono do centro
tradicional por parte do poder publico a partir dos anos de 1960. VILLACA, Flavio [professor de
Planejamento Urbano da FAU/USP]. “A producéo e o uso da imagem do centro da cidade. O caso de S&o
Paulo”. Disponivel em: <http://flaviovillaca.arg.br/pdf/sinop93.pdf>. Acesso em: 2 de jul.2009.
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sobreposto a esses equipamentos indicam a rapidez das construcbes e das

transformacdes da paisagem urbana da cidade.

Panoramica do vale do Anhangabad. _
Ampliagdo do Fotograma do filme SAO PAULO DE ONTEM - 1863 E SAO PAULO DE HOJE -
1943. (1943) Acervo da Cinemateca Brasileira.

A cidade colonial tantas vezes captada por Militdo, Gaensly e outros fotografos
submerge cedendo lugar a uma nova cidade, ainda em construcdo. A partir deste filme,
B. J. Duarte, enquanto esteve a frente do projeto iconografico da Prefeitura de Séo
Paulo, passou a repetir, por meio da fotografia e do cinema, elementos que a literatura e
a historiografia ja mostravam.

Os monumentos e importantes obras da cidade construidas nas gestdes Fabio
Prado e Prestes Maia foram e seriam posteriormente destacados em outros filmes sobre
a capital paulista. O novo viaduto do Cha, o estadio do Pacaembu, as grandes avenidas e

o rio Tieté serdo tematicas recorrentes nos filmes institucionais paulistanos.

Foto de B. J. Duarte reproduzida nos filmes RETIFICACAO DO RIO TIETE (1941) e SAO PAULO
DE ONTEM - 1863... Acervo da Cinemateca Brasileira.
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Para retomar o problema das enchentes e discutir a solucdo técnica, o
cinegrafista inseriu a mesma foto que abriu a sequéncia do filme RETIFICACAO DO
RIO TIETE (1940). A inovacéo do filme SAO PAULO DE ONTEM - 1863... foi a
insercdo de imagens aéreas do rio. Tal aspecto mostra a solugdo na hora da montagem
do filme que evidencia a criatividade do cinegrafista e fotografo B. J. Duarte.

Apos a sequéncia do Estadio do Pacaembu surge uma fotografia do largo Séo
Francisco de 1862 e, portanto, anterior as grandes intervengdes urbanas na regido
ocorridas na década de 1930. A cena captada pela lente fotografica de Militdo, do antigo
largo Sao Francisco, permite identificar o trafego de carrogas conduzidas por animais, 0
namero reduzido de pessoas que andavam pelas ruas e a deterioracdo das fachadas da
igreja e da faculdade, consideradas na época, prédios historicos.

Largo de S&o Francisco. Foto de Militdo Augusto de Azevedo, 1862 reproduzida no filme SAO PAULO
DE ONTEM 1863 E HOJE 1943. Acervo da Cinemateca Brasileira.

No filme de B. J. Duarte, apds a apresentacdo da fotografia de Militdo segue
uma longa pausa, para que o espectador analise os detalhes da fotografia do largo.
Observa-se, em primeiro plano, um bonde puxado a cavalo em frente ao convento; em
segundo plano, o prédio da Faculdade de Direito e a Igreja. Tais aspectos dialogam com
0 objetivo do filme de rememorar os tempos da provincia.

Em meados dos anos de 1930, os jornais paulistanos debatiam os impactos das
demolicGes dos prédios historicos da capital. O jornal Estado de S. Paulo, em 10 de
margo de 1935, reportava aspectos de uma “Sao Paulo que desaparece”. A reportagem
apresentou a historia do largo S&o Francisco, a praca publica e o convento que
marcaram a paisagem do largo, durante o periodo colonial. Considera ainda que, apesar

dos “enternecidos devotos”, a destruicao do lugar era inevitavel.
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Segundo o jornal, ali estava “o ultimo cantinho da Pauliceia”. A reportagem
anunciava a reconstrucdo da faculdade de Direito, localizada no largo, e conclamava
aqueles que “desejarem ver pela ultima vez, tal como a ele estavam habituados, que se
apressem a ir levar um olhar de simpatia, como despedida”. Na reportagem ndo se
discutem, porém, as raz0es para a demolicdo do convento e da praca. A reportagem
destacou o valor histérico do conjunto arquitetbnico do largo, lamentando a
reconstrugdo apenas do prédio da Faculdade.

O convento franciscano era visto como a representacdo da cidade de taipa. A
permanéncia do edificio, segundo a prefeitura, era insustentdvel, em funcdo dos
problemas estruturais identificados no prédio. Esses argumentos foram utilizados pelo
poder publico para justificar a destruicao.

Por outro lado, Affonso de Taunay, diretor do Museu Paulista, inconformado
com a destruicdo das “reliquias historicas”, escreveu no jornal Diario da Noite, em
edi¢dao do dia 30 de abril de 1935, um acalorado artigo intitulado “Em defesa de duas
reliquias historicas”.

Na febre da reconstru¢cdo um a um véo desaparecendo os velhos monumentos
da fé dos nossos maiores. [...] os Ultimos redutos da nossa arte colonial sdo

hoje as duas Igrejas franciscanas contiguas a Faculdade de Direito. [...] uma
circunstancia especial ameaca a Igreja de destruicéo.

Em defesa dos monumentos, Taunay chama atengdo dos catolicos e dos “amigos
da cidade” para a necessidade de uma restauracdo das Igrejas Franciscanas construidas
no Largo, uma delas com mais de 300 anos. Enfatizou também que a Ordem dos
franciscanos pedia ajuda para as despesas das reformas, evitando, assim, a destruicdo. A
campanha de Taunay era para restaurar a Igreja, antes que as maquinas do poder
publico, o qual ele ndo menciona, (a época era Fabio Prado) colocassem-na abaixo, por
causa do estado de avancada deterioracéo.

O desenvolvimento urbano era confrontado com as reminiscéncias do passado,
de uma Sdo Paulo que ainda trazia vestigios coloniais. As memorias por vezes
publicadas em jornais da época e pelos cronistas e memorialistas da cidade sdo repletas
de apegos aos lugares, em torno de uma Sao Paulo que ndo poderia mais voltar. Por
outro lado, a prefeitura enxergada nessas construgdes era os ultimos tracos do “atraso”.
Elas representavam um impedimento para a ampliacdo de ruas e novas estruturas,
portanto, as constru¢fes antigas, a maioria localizadas em lugares estratégicos, nédo

poderiam mais existir.
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Essa mobilizacdo em defesa do largo provavelmente incentivou B. J. Duarte a
apresentar as mudangas que marcaram a paisagem do largo Sdo Francisco em 80 anos.
Na fotografia do largo foi inserida uma ampulheta para indicar a passagem do tempo
decorrido. Apds esse jogo de imagens, a montagem filmica privilegia a utilizacdo dos
objetos e equipamentos sociais, para destacar uma ‘“evolu¢ao”, como o Onibus e
automovel, em circulagdo, que substituem o transporte conduzido antes pelo cavalo,

estatico na fotografia, e “superado” pelo movimento do filme.

_ Largo S&o Francisco. B
Ampliacdo de fotograma do filme SAO PAULO DE ONTEM - 1863... E SAO PAULO DE HOJE -
1943. (1943) Acervo da Cinemateca Brasileira.

No fotograma do filme, em primeiro plano, identificam-se elementos que antes
estavam ausentes na paisagem fotografada por Militdo no final do século XIX: o poste
de iluminac&o publica e o0 automdvel. Qualquer indicio de vegetacao e solo desapareceu.
No lugar onde existiam &rvores e chdo de terra batido, predomina o cimento
pavimentado. Percebe-se o contraste entre sombra e luz nas imagens.

O prédio a esquerda em estilo neocolonial tem as caracteristicas ressaltadas.
Percebe-se no fotograma o recurso que contrastava a sombra e a luz. O olhar do
espectador € conduzido para as colunas greco-romanas do prédio a esquerda e para o

clardo observado no prédio da Faculdade a direita. O prédio neocolonial foi construido
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onde, até a década de 1930, localizava-se a antiga Igreja colonial do Largo. A faculdade,
a direita, foi “reconstruida” e representa a permanéncia do “ontem” no “hoje”. **

B. J. Duarte comeca a evidenciar as mudancas na sequéncia de imagens
apresentadas ap6s a fotografia de Militdo. A fotografia é representada no filme, como
um marco para delimitar a antiga paisagem e as transformacdes ocorridas na cidade, que
pouco lembravam o periodo colonial. Enquanto fotografo, ele conduziu o olhar do
espectador e para isso utilizou a fotografia como recurso. A remota paisagem de 1863
tornava-se proxima e afetiva, em 1943, porque o espectador teve a oportunidade de
comparar temporalidades e espacialidades da cidade.

SAO PAULO DE ONTEM E DE HOJE (1943) termina, retomando a
fotografia do largo S&o Francisco, uma espécie de saudacdo a um dos “bercos da

iz

cultura de Sao Paulo”, segundo o narrador. Foco da cdmera para os detalhes da
fotografia que apresentam o prédio da faculdade de Direito. O recurso fotografico é
substituido pela cémera cinematografica que “movimenta” as colunas internas,
“balanca” os sinos e “desenha” as placas cravadas e os escritos nas paredes da
faculdade. Ele retoma, de certo modo, os embates entre os jovens estudantes, quando
Sao Paulo ainda era chamada de “burgo dos estudantes”.

“A velha e querida Academia de antanho”, segundo o letreiro do filme, era
considerada “o ber¢o da cultura de Sdo Paulo”. Fundada em 1827 no largo Sé&o
Francisco, situada no centro da cidade, a faculdade foi projetada para abrigar os
estudantes de Direito de varias partes do pais. Foi a primeira faculdade juridica do
Brasil, fundada ainda durante o Império. A criacdo dos cursos de Ciéncias Juridicas e
Sociais ocorreu em meio a uma série de disputas de ordem politica, social e cultural, em
torno do lugar onde seria a nova instituicdo de Direito. A producdo intelectual da
faculdade, nos anos posteriores a fundacédo, congregou diferentes areas de atuacdo, “/...J
a militancia politica, o jornalismo, a literatura, a advocacia e, sobretudo a acdo no
interior dos gabinetes”. (ADORNO: 1988, p.22)

O letreiro que anunciava a sequéncia da Faculdade relaciona fatos importantes
da histéria do pais com o trabalho “civico” empregado por muitos membros da
Academia, “em que se amalgamaram as mais puras manifesta¢des do espirito da gente

piratiningana’. Fatos como “A Aboli¢ao” e “A Republica” sdo relacionados aos nomes

144 Atualmente o cineasta que comparasse Sd0 Paulo, assim como o fez B. J. Duarte no filme SAO
PAULO DE ONTEM - 1863... E SAO PAULO DE HOJE - 1943 constataria as demolicdes dos
prédios e igrejas colonias da cidade. Além disso, destacaria também as demoli¢Oes dos prédios em estilo
eclético construidos nas primeiras décadas do século XX.
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de “Fagundes Varela, Alvares de Azevedo, Castro Alves, Teixeira de Freitas, Rui
Barbosa, Julio de Mesquita, Rangel Pestana e tantos outros grandes vultos da historia
da antiga terra de Vera Cruz...”

O filme enfatiza o discurso republicano marcado nas primeiras décadas por
locucdes de mudanca, mas as relag6es de poder institucional ainda se deparavam com 0s
legados da velha monarquia oitocentista.

A retomada de alguns desses nomes, como Fagundes Varela, Alvares de
Azevedo, Castro Alves, considerados os trés literatos do romantismo brasileiro,
colabora com a construgdo de uma memoria da faculdade de S&o Paulo e da literatura
nacional. Sobre a importancia da Faculdade de Direito na cidade de S&o Paulo durante o

Império, Ernani da Silva Bruno considera:

[...] foi a presenca dos estudantes [...] que criou condigdes para que se
inserissem em sua existéncia, alterando-lhe a estrutura e os costumes
tradicionais, os hotéis, as casas de diversdo, o teatro e as atividades
intelectuais. (BRUNO, 1954, v.1, p. 455)

B. J. retomou a perspectiva de algumas fotografias de Militdo para explorar a
paisagem urbana, a arquitetura e os tracos de uma moderniza¢do que comegavam a ser
identificadas na cidade. Apesar do crescimento rapido e desenfreado das décadas que
demarcam a datacdo do filme, evidencia-se o discurso de evolucdo, no sentido de
ordenacdo social e urbanistica. Dessa forma, omite-se que o crescimento vertiginoso
paulistano acarretou a modernizacao e a0 mesmo tempo a ampliacdo da exclusao.

Registrar essas informacbes ndo representa que a Prefeitura tinha dado
continuidade a politica de levantamento e tratamento do acervo documental iniciado na
gestdio Fabio Prado. O filme SAO PAULO DE ONTEM E HOJE (1943) é, antes de
tudo, uma inquietacdo com as edificacOes do passado que ndo eram mais identificadas
no presente. Porém, B. J. Duarte, por tras do filme, se mostrou um estudioso da cidade
que andava pelas ruas, procurando por mudancgas no cenario. Ao comparar, registrar,
mostrar e guardar, ele surpreende, a si e ao espectador, com as imagens capturadas. O
filme inovou na ordenacdo dos fatos. Ele partiu da cidade contemporanea e finalizou
com imagens da faculdade de Direito. Ele articulou as imagens do passado (1863) as
imagens do presente (1943), no cinema, propondo uma compreensdo para as muitas

identidades visuais de Sao Paulo.
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Por vezes, os filmes institucionais recuperaram a periodizacdo da historiografia
paulista que foi responsavel também pela escrita da historiografia nacional. A primeira
imagem sobre Sao Paulo € caracterizada pela “taipa”, representando a heranga colonial.

O historiador Ernani da Silva Bruno descreveu a partir de 1930 a capital paulista
como extensdo das fazendas coloniais do interior. A autonomia politica e econdmica
teria sido conquistada com a industrializacdo. Em meados do século XX, o crescimento
econdmico atraiu a atividade intelectual, a partir da iniciativa de fundacéo da faculdade
de Direito no largo Sio Francisco, determinando na alcunha de “burgo dos estudantes”.
Bruno preocupou-se com o crescimento populacional ao destacar as epidemias que
acometeram a cidade, sobretudo os problemas advindos da imigragdo, como “o
crescimento desordenado do ndcleo urbano e o desenvolvimento industrial dando
margem a corti¢os e favelas onde reina a promiscuidade”. (BRUNO: 1983, p. 1360)

Richard M. Morse observa positivamente o crescimento da cidade a partir do
século XIX. Segundo Morse, foi a producéo e a exportacdo do café que proporcionaram
o desenvolvimento da cidade “ao organismo em evolucdo” em que se configurou a
“metropole moderna”. E, do ponto de vista intelectual, Sdo Paulo teria alcancado a
modernidade, ainda no século XIX, com a atuacdo no cenario politico de nomes da
Faculdade de Direito. (MORSE, 1970)

A projecao das alegorias “taipa”, “burgos dos estudantes”, “café” e
“industrializacdo” nos filmes sustenta a representagdo de uma concepcao que entende a
historia enquanto uma “etapa evolutiva”. Além disso, auxiliava na sustentagdo das
posigdes sociais e econdmicas de uma elite econémica e intelectual, que se pretendia
hegemonica. Como observou o estudioso Candido Campos, os “marcos historicos” da
“capital do café” [...] “corresponderia/m] ao estdgio agroexportador que costuma ser
identificado com a Republica Velha; a ‘metrdpole industrial’ teria surgido apos 1930,
data tradicionalmente adotada como divisor de daguas em nossa historiografia’.
(CAMPQOS: 2002, p. 18)

Esse panorama histérico foi retratado de outra maneira por B. J. No mesmo
periodo de SAO PAULO DE ONTEM E DE HOJE, o filme VIAGEM EM REDOR
DE SAO PAULO (1943-1944), um curta-metragem silencioso, foi realizado. Segundo
pesquisas da Cinemateca Brasileira, este filme teve um langcamento especial, em 26 de
abril de 1945 no Cine Clube Bandeirantes.

A alteragdo de alguns discursos, como a evidéncia de novos equipamentos

urbanos da cidade, “substituindo” as imagens recorrentes de reminiscéncias do periodo
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colonial sdo marcas do “curta em cores” VIAGEM EM REDOR DE SAO PAULO
(1943-1944). Realizado pela subdivisdo de Documentacdo Social e Estatisticas
Municipais chefiada pelo professor Oscar E. de Aradjo. O letreiro inicial do filme

apresenta uma longa narrativa que apresenta 0s objetivos que serdo ali retratados:

Este filme é dedicado a todos aqueles que amam Sao Paulo. A todos que,
embora nela vivam, desconhecem, por vezes, muitos de seus aspectos e
ignoram muitos de seus pormenores. A todos que, sem a conhecer, admiram
a pujanca de suas realizacGes e a energia de sua gente. A todos, finalmente,
que apenas a conhecem “de ouvido” e que quase sempre se contentam com
esse fragil conhecimento. Os primeiros, no passar das imagens que se vao
seguir, encontrardo muita surpresa: recantos nunca vistos, pormenores poucas
vezes imaginados. Os segundos possuirdo, nestas imagens paulistanas, uma
férmula objetiva para justificar a sua admiracdo e um convite amavel para
visitar as plagas piratininganas. Os ultimos, finalmente, terdo neste filme, um
prisma através do qual poderdo ‘de visu’, completar o que apenas sabem por
ouvir dizer e um meio pratico para ilustrar o seu conhecimento teérico. Este
filme é, pois, um cicerone que S&o Paulo, ao abrir as portas de sua capital,
pde a disposi¢do de quantos a queiram conhecer.

Aqui ndo se traca de uma génese do desenvolvimento da cidade, mas
apresentam-se alguns importantes equipamentos urbanos significativos para o discurso
de modernidade. No filme é possivel identificar diferentes equipamentos urbanos a
exemplo do Aeroporto de Congonhas, Instituto Butantd, Represa de Santo Amaro, além
das imagens recorrentes em filmes institucionais do vale do Anhangabad.

A legenda de apresentacdo do filme traz os agradecimentos ao coordenador de
assuntos interamericanos que, “pela época, também colheu cenas da cidade". Faz
referéncia as filmagens realizadas por cinegrafistas norte-americanos, da missdo
cinematografica John Ford, para montagem do filme SAO PAULO (1944), que sera
analisado posteriormente™®.

A retomada do titulo do filme inicia com o pouso de um avido no Aeroporto de
Congonhas. As imagens do desembarque dos passageiros sdo feitas em cima da laje do
Aeroporto. Essa tomada permite também identificar o letreiro, em cima da laje, com o
nome da cidade invertido.

A viagem ao redor de Sao Paulo prossegue pelo centro. O cinegrafista assume o0
ponto de vista do visitante. Ele percorre as ruas do centro; observa os prédios, os bondes
elétricos, que na €época eram vermelhos; se “surpreende” com o guarda que organiza o

transito no viaduto do Cha, outro ponto turistico da cidade. O “viajante” vai até a praca

0 filme, uma coprodugdo entre prefeitura, governo do Estado e Federal, em conjunto com o
Departamento de assuntos interamericanos, foi langado em 1944 como parte das rela¢fes institucionais
entre Brasil e Estados Unidos no contexto da Segunda Guerra Mundial.
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da Republica. E neste instante que a cAmera, em contre-plongée, “analisa” as cores e
formas dos prédios da regido. Cinza e tons pastéis sdo as cores que predominam na
paisagem de concreto, por tras das palmeiras plantadas em frente aos prédios.

Saindo do centro, a visita adentra as instalaces do Instituto Butanta. A primeira
sequéncia mostra em close um pesquisador segurando uma cobra de onde € retirado o
veneno. Em seguida, mostra-se o procedimento para elaboracdo da vacina.

A (ltima sequéncia é uma panordmica de veleiros e casas de veraneio
localizadas na represa de Guarapiranga. O filme encerra com essas imagens. Era
comum, em filmes desprovidos de didlogo, a insercao na tela ou filmarem placas que
indicassem os nomes dos lugares. Como este que indica o subdistrito de Santo Amaro
onde ficava a represa. Nota-se a placa em primeiro plano e a represa em segundo plano.

Ao fundo, observa-se a vegetacdo gque cercava as aguas.

s

Foto™* do filme VIAGEM EM REDOR DE SAO PAULO (1943-1944).

Alguns dos temas e das paisagens serdo retomados pelos cinegrafistas e
montagem no filme SAO PAULO (1944). Pode-se levantar uma hipotese de que
VIAGEM EM REDOR DE SAO PAULO (1943-1944), filmado por B. J. Duarte,
pode ter servido de “laboratorio” para a futura producdo interinstitucional.

No ano seguinte, a Prefeitura produziu outro filme com o objetivo de focalizar o
cotidiano em meio & modernizacgdo e a verticalizacdo da cidade. PEQUENAS CENAS
DE UMA GRANDE CIDADE (1944), silencioso e em cores, foi produzido pelo
Departamento de Cultura.

Com o objetivo de retratar o cotidiano da cidade, a primeira sequéncia do filme
mostra alguns homens apostando ao lado de um carro com a placa de Sdo Paulo. As

apostas, o jogo de dados e as brincadeiras eram comuns no centro da cidade.

146 Disponivel em: <http://www.itsalltrue.com.br/2010>. Acesso em: 13 maio 2011. Busca pelo filme:
VIAGEM EM REDOR DE SAO PAULO (1943-1944).
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Foto de jogos no centro de Séo Paulo. 1939. (DUARTE: 2007, p. 119)

Antes do filme, B. J. Duarte j& havia focalizado os aspectos das brincadeiras e
diversGes da sociabilidade no centro da capital. Dando continuidade ao recorte do
cotidiano da cidade, a camera focaliza 0 movimento das pessoas na feira livre, nas
bancas de frutas e na negociacdo com os vendedores. Em seguida, sdo os jornaleiros que
entram em cena, bem como os vendedores de bilhetes e os pedestres no viaduto do Cha.

O filme captura as modifica¢fes do viaduto em dire¢do ao Teatro Municipal e a
imensa quantidade de carros no vale do Anhangabal. Esse e outros filmes que
mostravam diretamente a cidade foram filmados em planos abertos, com o objetivo de
evidenciar a paisagem da cidade enquanto uma sintese arquitetnica. Utilizou-se da
técnica fotografica para anular vazios que pudessem ser identificados no espaco urbano.

O cotidiano da cidade, naquela ocasido, ja refletia os elementos que passaram a
ditar o ritmo da modernizacdo. A correria, a rapidez e a pressa das pessoas ja poderiam
ser visualizadas nas imagens em movimento. Até este momento do filme é possivel
inferir que B. J. Duarte continue mostrando o cotidiano, as pessoas, o dia a dia, parecido
com o que fora feito em 1927 pelo japonés Hikoma Udihara no filme PANORAMA
DA CIDADE DE SAO PAULO™.

O filme de maneira brusca deixa de retratar os aspectos cotidianos, como 0s
jogos e conversas em rodas. A nova sequéncia abordaria temas que realmente ajudariam
a representar a capital paulista, segundo a concepcao do filme, como é o caso das
instituicBes cientificas, as quais sdo anunciadas pela insercdo do Brasao da Universidade
de S&o Paulo e o foco nas armas da cidade e do Estado de S&o Paulo. Para explicar a

sequéncia tematica sobre a Universidade de S&o Paulo, segue um letreiro, sem locucao:

A Universidade de Sdo Paulo, fundada em 1934, é, apesar de sua jovem
existéncia, a instituicdo conhecida em todo o mundo, quer pelo valor de suas

147 Este filme foi analisado no primeiro capitulo.
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pesquisas e ensinamentos, quer pela forca de seus principios e organizacgéo.
Os apelos que se seguem constituem uma rapida sequéncia de algumas das
entidades que formam esse corpo de ensino universitario.

Apols o letreiro explicativo, sdo apresentadas imagens em movimento da
Faculdade de Medicina, além de uma panoramica do prédio e, em seguida, o foco no
busto em homenagem a Dr. Arnaldo. Para dar sequéncia a exposi¢do das instituicdes
cientificas, a sequéncia destaca uma rapida imagem da frente do prédio das faculdades
de Filosofia e Direito, a Gltima localizada no largo Sao Francisco. Para estabelecer uma
ligacdo entre as instituigcdes cientificas e o cotidiano da cidade, a cAmera “passeia” pelos
detalhes da arquitetura interna da Faculdade de Direito, enquanto “observa” um grupo
de jovens estudantes lendo um jornal.

Dando continuidade as “cenas” das institui¢des cientificas, a camera se desloca
para uma vista da Faculdade Politécnica, instalada no solar do Marqués de Trés Rios, na
regido da Luz.*® Uma rapida panoramica do prédio da Faculdade de Engenharia e 0
enfoque para o funcionamento de uma caldeira fundida em metal.

O periodo que se estende do final do século XIX até meados da década de 1950
foi marcado por inUmeras mudancas para planejar e propiciar o crescimento da capital
paulista, conforme a visdo das autoridades politicas da época. Na cidade de Séo Paulo, a
nascente burguesia, os “homens de negocios e do progresso”, parte da intelectualidade e
do poder publico consideravam as intervencdes cientificas e técnicas fundamentais para
a disciplina e a reorganizagdo de um novo espago urbano. Essas intervengdes foram
caracterizadas pelo tecnicismo da Engenharia, da estética arquiteténica e da intervencdo
das estruturas burocréaticas administrativas nos espacos publicos e privados. (CAMPOS:
2002, p.35) E a gestdo Prestes Maia era coparticipe desta visao.

O filme muda a tematica cientifica para a paisagistica ao abordar as imagens do
Parque da Agua Branca, o Orquidario do Estado e os parques publicos. Esses lugares
sdo recorrentes em filmes de B. J. Duarte, pois apresentam uma ideia de que arvores,
plantas, rios e bichos poderiam ser resguardados em meio as transformacdes da cidade.

De certa forma, em PEQUENAS CENAS DE UMA GRANDE CIDADE
(1944), B. J. Duarte conseguiu desviar-se do discurso binario sobre a cidade, até entdo
retratado em torno da construcdo e da reconstrucdo da arquitetura. Ele filma a cidade,

148 Segundo Benedito Lima de Toledo, a Faculdade de Engenharia, construida e instalada na regi&o da
Luz, representava um simbolo da chamada “Metrépole do café” e, talvez, “seja a regido que tera
sobrevivido em melhores condigdes” as demoligdes ocorridas na regido central. (TOLEDO: 2004, p. 101).
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revelando os meandros dos espacos publicos, preocupando-se com o0s sujeitos em
movimento pelos lugares. Mas também é um apologista da modernizacao. *

O cinegrafista utilizava as referéncias técnicas que estavam disponiveis no
universo do cinema. A “Cidade-filme” em B. J. Duarte mostrava as inovacfes da
sociedade capitalista e dos anseios da elite euférica com essas transformagdes. E um
filme que exibe as ruas de S&o Paulo em meio ao caos da urbanizacdo, enquanto outras
aparecem disciplinadas apds as solugdes governamentais.

O olhar de Duarte também estava voltado para o céu, particularmente para
destacar a opuléncia dos predios e seus materiais: marmore, vidro e ferro. Aliado a essa
paisagem, volta as suas cameras para “a paisagem natural” construida para aquele
modelo de cidade: parques, boulevards e as pragas organizadas ao estilho europeu.

Em que medida os filmes deram conta dos diferentes projetos que foram
representados no cinema? O cinegrafista e fotografo B. J. Duarte, ao filmar, fotografar e
produzir a Cidade, descreveu uma Capital imponente, mas que ndo conseguia esconder
0s meandros do cotidiano. O cinema narrativo de Duarte colocava 0 “espectador como
testemunha” (LAURENT: 2009, p. 23). Ele convidava o espectador para adotar a
imparcialidade ou o ponto de vista de quem era retratado. No caso dos filmes, a Cidade
era o personagem.

As imagens urbanas criadas por B. J. Duarte configuraram uma cartografia
simbolica para compreensdo da cidade de Sdo Paulo, durante o periodo por ele
retratado. Lugares de memoria, construidos por meio do registro institucional, a maioria
das vezes motivados pela objetividade, mas quase sempre sensiveis diante das
contribuicdes que poderiam proporcionar.

Em alguns filmes, representou-se a cidade robusta pelo concreto. Em outros, a
cidade parecia acolhedora e enlagada por um “cinturio” de flores e jardins. As vezes, a
cidade se revelou como encenacdo do poder politico, mas poucas vezes os filmes
revelaram a cidade em crise, acometida por contrastes proporcionados pela excluséo.

Diante da representatividade desses filmes e fotos, € muito provavel que B. J.

Duarte tivesse plena consciéncia do valor documental. Sua profissdo estava associada a

19 Beatriz Sarlo critica determinadas releituras de Walter Benjamin que constroem o flaneur, como
qualquer ou um “simples passeante de uma praga interiorana ou de um calgaddo”. Exatamente 0 oposto
do personagem benjaminiano, analisa Sarlo. Ele seria um individuo que detalhava os paradoxos da
modernidade, identificando as ruinas do capitalismo nas ruas por onde passava. Exatamente o contrario
de B. J. Duarte. (SARLO: 2005, p. 98)
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valores como modernizagdo, empreendimento e educacdo. Mas e depois, serd que essas
percepcdes desse periodo continuaram?

N&o se sabe até que ponto seria precipitado associar B. J. Duarte a uma tradicéo
do cinema documental. Como referéncia de sua formacéo francesa € provavel que ele
tenha incorporado alguns elementos da narrativa fantastica e poética visiveis em alguns
filmes do periodo silencioso francés.*®

No entanto, partindo das analises de André Bazin sobre os filmes documentais, é
possivel identificar a estética filmica de Duarte em duas perspectivas inicialmente
opostas, segundo Bazin. Os filmes estavam proximos ao efeito plastico da montagem,
quando ele inseria fotografias, mapas, legendas e outros recursos para compor uma
cidade-cenério, que as vezes lembrava o Expressionismo alemdo e o cinema soviético.
Por outro lado, também “era realista”, pois os planos e as sequéncias eram longas, quase
interminaveis; enquanto a perspectiva da fotografia captava uma profundidade para
demarcar os elementos urbanos que ele queria mostrar.*>*

De certo, ele inspirou outros profissionais das imagens a se dedicarem a
captacdo do cosmopolitismo da cidade. Seu legado? A coparticipacdo, por meio de
imagens, para uma cultura de propaganda politica em Sdo Paulo, a partir da década de
1930.

150 Conferir a anélise de alguns desses filmes em: BILHARINHO, Guido. Classicos do Cinema Mudo.
Instituto Triangulino de Cultura. Uberaba: 2003, p. 29.

151 BAZIN, André. O que é o Cinema?; Traducdo de Ana Moura, Lisboa: Livros Horizonte, Col.
Horizonte de Cinema, 1992.
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2.3-B. J. DUARTE, SEGUNDO A CRITICA E A HISTORIOGRAFIA.

“Na minha profissdo sou técnico de cinema, do
cientifico principalmente”.
B. J. Duarte (Memodrias, 1982)

A | Retrospectiva do Cinema Brasileiro, realizada em S&o Paulo no ano de 1952,
exibiu, dentre muitos filmes, algumas producdes de B. J. Duarte. Posteriormente, 0s
filmes foram reapresentados em mostras ou durante as comemorag6es do aniversario da
cidade de S&o Paulo, no més de janeiro. O nome do “técnico de cinema” estava
associado na imprensa a fundagcdo do Foto Clube Bandeirante nos anos de 1940. Por
outro lado, a sua obra ainda ndo havia alcan¢ado o reconhecimento e analise dos criticos
e das producdes académicas.

B. J. Duarte foi constantemente retratado, na historiografia do cinema brasileiro,
como critico que iniciou a atividade nos jornais do grupo Folha no final da década de
1940. Além disso, foi requisitado para a realizagdo de filmes “cientificos” que
retratavam intervencbes cirargicas, a partir da década de 60. Porém, o trabalho
desenvolvido enquanto cinegrafista documental da Prefeitura de Sdo Paulo, entre os
anos de 1930 e 1940, foi pouco estudado, fato ndo que causa estranheza diante do
esquecimento de muitos dos seus contemporaneos.

O critico Anatol Rosenfeld, em meados da década de 1950, analisou os filmes
que participaram do Concurso Nacional de Cinema Amador e da Solenidade do XIV
Aniversario de Fundacao da Foto-Cine. Ele destacou a importancia do primeiro prémio
na categoria “Documentario” concedido ao filme “Colecistectomia”, procedimento

médico filmado por B. J. Duarte sobre uma operacéo vesicular.

N&o falamos do evidente valor documentado e instrutivo que, como leigos na
matéria, ndo podemos apreciar a altura, [ ...] a maravilha esta na camera que
se instala [...] passo a passo, uma intervencdo cirurgica dificil e delicada [...]
B. J. Duarte, filmando em Kodachrome, os 6rgéos palpitantes de vida, criou
verdadeiras naturezas mortas. (ROSENFELD: 2002, p.253)

Observa-se na critica de Rosenfeld que ndo houve a retomada de outros filmes
documentais de B. J. Duarte que iam além do intuito clinico e cientifico. Mas
evidenciou-se que houve uma preocupacdo estética no filme, facilitada pelo uso da

camera Kodachrome.
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Para Arthur Autran, também critico de cinema, B. J. Duarte ndo teve carreira
marcante. Teria apenas um “capital cultural” pelo fato de ser irmdo de Paulo Prado.
Destaca ainda que a obra de B. J. Duarte (enquanto critico) ndo teve o mesmo
reconhecimento de outros nomes. Ao contrario de Moniz Vianna e Almeida Salles, “B.
J. Duarte [s0] ¢ citado pelas geragoes posteriores”. (AUTRAN: 2003, p.110).

Autran retomou uma polémica envolvendo B. J. Duarte, que criticou ** o
“Cadastro” apresentado no livro Introducdo ao cinema brasileiro de Alex Viany.
Segundo Autran, a critica foi feita, pois tratava-se:

[...] de um apéndice no qual se arrola 0 nome de todos os profissionais que
trabalharam em filmes nacionais. Para ele era um absurdo o apéndice incluir

figuras que ndo teriam importancia, tais como César de Alencar, Jodozinho
da Gomeia, o Ballet Pigalle, etc. **

Todavia, Autran ndo retoma outras justificativas para a critica amarga de Duarte
em relacdo a publicacdo de Viany. Certamente, B. J. Duarte demonstra certo
ressentimento pelo fato de Viany omitir a sua obra enquanto documentarista no livro.

A publicacdo “Cronologia da Cultura Cinematografica no Brasil” produzida pela
Cinemateca Brasileira, nos anos 60, apresentou fatos que, segundo Autran, seriam
representativos para o tema. B. J. Duarte, no entanto, so apareceu na Cronologia no ano
de 1942, quando comecou a produzir os seus primeiros documentérios cientificos. A
exemplo do filme UM METRO DE CEM, realizado para o laboratério Johnson, e o
curta sobre “orquideas” para o Museu de Arte Moderna de Nova York.

B. J. Duarte é citado ainda na cronologia, no ano de 1949, como o
documentarista responsavel pela filmoteca do Laboratério Torres em Sdo Paulo. E no
ano de 1957, quando comecou a atividade de critico na Folha da Manha. “A
cronologia”, além de ndo mencionar a producdo para o Departamento de Cultura da
Prefeitura de Municipal de S&o Paulo, também omitiu a participacdo dele na fundacdo
do Clube de Cinema de Séo Paulo em 1940. Outros fundadores, porém, ndo foram
esquecidos, como: Paulo Emilio, Décio de Almeida, Lourival Machado e Cicero
Cristiano de Souza.

O pesquisador Paulo Emilio Sales Gomes publicava com frequéncia no jornal O
Estado de S. Paulo, durante a década de 1950, algumas pesquisas de referéncia historica

152 Apud DUARTE, B. J. “Introducéo ao cinema brasileiro”. Jornal Folha de S. Paulo, S&o Paulo, 3 jan.
1960.

13 AUTRAN, Arthur. “Panorama da historiografia do cinema brasileiro”. Revista ALCEU - v.7 - n.14 - p.
17 a 30 - jan./jun. 2007
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para a escrita da historia do cinema no Brasil. Segundo Paulo Emilio, B. J. Duarte teria
realizado a “ultima redag¢do de um livro para uma editora paulista no qual reune
documenta¢do sobre o movimento cinematogrdfico em Sdo Paulo de 1946 a 1956”.
Encerra o artigo destacando que sera criado um nucleo da Secédo Brasileira do Comité
Internacional de pesquisas sobre a historia e a arte do cinema, ‘“foram indicados os
nomes de Ademar Gonzaga, Alex Viany, Benedito Duarte, Pedro Lima, Peri Ribas e
Paulo Emilio Gomes ”.**

Uma das primeiras publicacbes com preocupacdo académica sobre a
historiografia do cinema brasileiro foi o livro de Alex Viany, Introducdo ao cinema
brasileiro. O texto, langado em meados dos anos 50, apresentou a filmografia ficcional
produzida no Brasil até entdo. A analise, no entanto, poucas vezes remeteu a produgéo
documental e ainda ajudou a cristalizar a ideia de que “/...] ao terminar a primeira
década [anos 30] de cinema falado no Brasil, Sdo Paulo havia parado” ***.

A historiadora Meize Regina Lucena demonstrou que a producéo historiogréfica

do cinema brasileiro, até meados dos anos 50:

(...) limitava-se a poucos titulos, como o livro de F. Silva Nobre intitulado
Pequena Histdria do Cinema Brasileiro, de 1955, a publicagdo em revista de
artigos seriados, caso da secdo “Notas sobre o Cinema Brasileiro”, de
responsabilidade de José Roberto Dugque Novaes, na Revista de Cinema, e
“Historia do Cinema Brasileiro”, de Adhemar Gonzaga, publicada pelo Jornal
de Cinema, 13 entre outras espalhadas por jornais e revistas. **°

A partir do livro de Alex Viany, Introducdo ao Cinema Brasileiro, é que “a
historia da producéo realizada no Brasil, especialmente os longa-metragens de fic¢ao”
comega a ser sistematicamente contada. No livro, Viany exerceu o julgamento
minucioso de critico de cinema que era. Portanto, dividia as paginas dos jornais e a
atencdo dos filmes com Moniz Bandeira, Almeida Salles e Benedito Junqueira Duarte.

Diante das poucas producdes ficcionais paulistas na década de 1940, o préprio

B. J. Duarte em 1949 chegou a afirmar que “o cinema nacional é coisa que ndo existe”

1% GOMES, Paulo Emilio Sales. Pesquisa histérica. Critica de cinema no suplemento literario. Vol. 1,
ex. 1. Jornal O Estado de S. Paulo. S&o Paulo. 17/11/56, p. 27- 28.

1% gegundo Viany “em 1931 e 1932, Sio Paulo langou, além do importante ‘O cagador de diamantes’,
de Capelaro, e do esquecido ‘O domind preto’, que serviu para apresentar um jovem ator chamado
Rodolfo Mayer, nada menos que trés filmes dedicados aos movimentos revolucionérios verificados no
Brasil desde 1922, concentrando-se todos, muito naturalmente, na revolucao de 30: Alvorada de gloria,
As armas! e Amor e patriotismo. (...) S6 em fins da década de 1930/40 é que tornaria a se agitar o
ambiente cinematogrdfico paulistano”. (VIANY, 1959, p. 116.)

1% |LUCAS, Meize Regina de Lucena. Ver, ler e escrever: a imprensa e a construcdo da imagem no
cinema brasileiro na década de 1950. Revista Brasileira de Histdria. Sdo Paulo, v. 28, n° 55, p. 19-40,
2008.
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[sic]*". Além de desconsiderar a producdo documental do periodo, desprezou também
as ficcionais da Atlantida no Rio de Janeiro. Todavia ameniza as criticas ao considerar
que, até os anos 50, “o curta-metragem brasileiro, embora importante cine jornal,
filmes turisticos ou oficiais, nimeros musicais, etc é revelador de diversos aspectos de
sociedade e da producao cinematogréfica, [mas] ndo é um cinema critico”.

Jean-Claude Bernardet, no livio O autor no cinema, caracteriza B. J. Duarte
como um critico de cinema que, nos anos 50, analisou filmes para os jornais Folha da
Noite e Folha llustrada [sic] (Folha da Manhd). Considera Bernardet que “a postura
desse critico [B. J. Duarte] constantemente cioso” seria imparcial e distante “em
relagdo ao filme ou cineasta que comenta, pelo menos quando esses sdo estrangeiros”.
(BERNARDET: 1994, p. 76).

Ao contrario dos julgamentos proferidos em relacdo aos filmes brasileiros em
cujo meio de producdo estava inserido. Para Bernardet, somente 0s curtas e 0s
documentérios do Cinema Novo contribuiram para que o cinema brasileiro deixasse “de
ser a sala de espera do longa-metragem ou a compensagdo de quem nao consegue
producbes mais importantes”.*® Foram filmes que teriam apresentado tendéncias
ideologicas e estéticas comprometidas com a transformacdo social. (BERNARDET:
1985, p.7).

Glauber Rocha, no livro Reviséo critica do cinema brasileiro, lancado em 1963,
em um dos capitulos se propde a discutir o papel da Vera Cruz e dos cinegrafistas
brasileiros do periodo anterior ao estudio paulista. Na narrativa, parte de
desconsideracdo do legado dos grandes estudios paulistas, por estarem identificados ao
modelo hollywoodiano. Ao mesmo tempo, minimiza-se 0 aspecto pioneiro dos
cinegrafistas imigrantes que realizaram as primeiras producdes filmicas no Brasil.

No texto, Glauber deixa de lado o legado desses “pioneiros” para discutir
questBes relacionadas a estética e autoria anacrnicas, portanto, se pensarmos na
precariedade técnica e financeira das primeiras producdes. Ele e outros cineastas do
Cinema Novo buscavam as referéncias histdricas e estéticas para os filmes, na producéo

de Humberto Mauro e Mério Peixoto da década de 1930, sobretudo.

T DUARTE, B. J. “Da inexisténcia do cinema nacional”. Jornal O Estado de S. Paulo. Sdo Paulo, 24 de
maio de 1949.

%8 Bernardet analisou “curtas” e documentarios produzidos dos anos 60. “Viramundo”, “Aruanda”,
“Congo”, “Dia Nublado”, “Greve”, “Jardim Nova Bahia”, entre outros, expressavam, segundo o autor,
problematicas sociais, voltadas para a cultura popular. (BERNARDET, 1985, p.7)
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Paulo Emilio Gomes, em debate, na ocasido ao lancamento do livro de Glauber
Rocha, analisou a escrita do cineasta como palavras em tom demasiadamente afetivo.
Teria Glauber evidenciado um “antipaulistismo”. Segundo Paulo Emilio, no livro, ficou
a impresséo de que Sdo Paulo era “uma coisa tao ruim que chega a dizer que Sdo Paulo
ndo tem e nunca poderd ter cinema”.**

Para o historiador Sander Castelo, as teses de Glauber Rocha se baseiam, em
ultima andlise, na defesa de um cinema nos moldes industriais. Porém, os filmes
deveriam estar somados aos “esforcos de um pais que lutava para superar a ‘situa¢do
colonial’, tornando-se soberano e independente » 180 portanto, a experiéncia da Vera
Cruz, mesmo revelando a principal iniciativa industrial do cinema a época, estava
atrelada & dependéncia, ao colonialismo e aos valores arraigados de uma elite
econbmica que Glauber Rocha tanto questionava. Em parte, a afirmacdo de que os
estidios paulistas, posteriormente, teriam resultado numa “tragédia popular
brasileira”. (ROCHA, 2003, p. 75)

Observa-se na historiografia até a década de 1970 e nas memorias sobre o
cinema nacional que o cinema industrial e a producéo ficcional foram focos prioritarios
da narrativa. A producdo das propagandas governamentais realizadas em S&o Paulo, no
entanto, foi pouco mencionada. A experiéncia do cinejornal ROSSI ATUALIDADES é
citada como precursora desse género no pais. Mas o periodo subsequente, das producdes
institucionais da Prefeitura de So Paulo, sequer foi relembrado.

Todavia, Jean-Claude Bernardet, no final da década de 1970, apontou os erros e
insuficiéncias das analises de historiadores do cinema que nao tinham reconhecido “gue
o que sustentou a producdo local ndo foi o filme de ficcdo”. Essa assertiva refere-se
particularmente a producdo paulista. Ele identifica falhas na analise classica de Alex
Viany, que reduziu o papel de Gilberto Rossi na produ¢ado filmica a de um “fotdgrafo”.
Vale destacar que, no final da década de 1970, a producao de Rossi foi “descoberta”
pelas pesquisas da historiadora Maria Rita Galvao.

Segundo Bernardet “a critica cinematogrdfica, principalmente paulista desceu

do ‘pedestal’ com a Vera Cruz. Deixou de ser ‘julgador de obras de arte’ e assumiu um

%% Na nova edicéo lancada pela Editora Cosac e Naify em 2003, Ismail Xavier organizou, ao final do
livro de Glauber Rocha, um anexo contendo as principais criticas suscitadas ao lancamento em 1963.
Paulo Emilio Sales Gomes e outros criticos e estudiosos participaram, em 1963, logo apds o langamento
do livro, de um debate promovido pelo jornal “Ultima Hora” e a Fundagdo Cinemateca Brasileira.

160 CASTELO, Sander Cruz. O dragdo da maldade contra o santo guerreiro (1969) e o terceiro cine:
entre o cinema de autor europeu e o cinema classico hollywoodiano. 2004. Dissertagcdo (Mestrado em
Historia Social), Centro de Humanidades da Universidade Federal do Ceara, Fortaleza, 2004, p. 8
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papel de participante no processo”. “Francisco Luiz de Almeida Sales e B. J. Duarte
sdo muito significativos deste ponto de vista”. (BERNARDET: 1979, p.21). O fato é
que B. J. Duarte, Gilberto Rossi e outros, antes mesmo da Vera Cruz, eram realizadores
de filmes na capital paulista.

Ao comentar a periodizacdo da historia do cinema brasileiro, Bernardet analisa
os “modelos” apresentados pelos criticos de cinema Paulo Emilio Sales Gomes e
Benedito Junqueira Duarte. Para Paulo Emilio Sales Gomes, teria ocorrido um
“colapso” na producdo paulista a partir de 1934, enquanto B. J. Duarte teria delineado
um esquema evolutivo e um modelo metodologico: da ascensdo a “degradacao” do
cinema, provocada pelo “advento” do som. (BERNARDET, 2008: p.33).

Hoje, ao organizar parte das criticas de B. J. Duarte, reunidas na Colecdo
Aplauso, Luiz Antdnio S. L. de Macedo também realiza um tracado da trajetoria do
cinegrafista. Da mesma forma, identifica aquilo que chamou de “amnésia ideologica”
de criticos e estudiosos ao omitirem ou minimizarem a atividade cinematogréfica de
B.J. Duarte. Enumera varios exemplos, que vdo da auséncia de citacdo no verbete
“Documentario” do Diciondrio SESC, até injusticas, omissdes ou “bobagens” que mais
revelam intrigas pessoais. (MACEDO: 2009, pp. 15-45)

A experiéncia de B. J. Duarte enquanto cinegrafista oficial da producdo de
documentérios para a Prefeitura Municipal de S&o Paulo parece ter alcancado o
reconhecimento publico apenas no inicio da década de 1950. Duarte ganhou o prémio
durante as festividades do IV Centenario de S&o Paulo, com o filme METROPOLE
DE ANCHIETA, produzido 2 anos antes, em 1952, e foi amplamente aclamado pelo
filme PARQUES INFANTIS (1954).

Na época, o critico Francisco de Almeida Salles publicou uma critica elogiosa ao
filme. No texto Almeida Sales conclamou para: “(...) que a Prefeitura Municipal de S&o
Paulo transforme este esfor¢co de Benedito J. Duarte numa producdo metddica e
planificada de documentarios, dedicados aos varios aspectos da vida paulistana”.***

Os anseios de Almeida Salles em relacdo a Prefeitura de Sdo Paulo parecem
anacronicos, diante da extensa producdo de B. J. Duarte para aquela instituicao,
financiada desde o final da década de 1940. A Prefeitura e outras institui¢des publicas
deveriam incentivar essas e outras realizagdes com o intuito de ampliar a producéo do

cinema documental. Mas as preocupacfes politicas do critico estavam associadas a

161 Critica de Francisco de Almeida Salles sobre “Parques infantis da cidade de S&o Paulo” e “Um lengol
de algodéo”. Jornal O Estado de S. Paulo, S&o Paulo, 03 de abril de 1955.
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defesa de mais uma tentativa para demarcar, por meio da cinematografia paulista, uma
posicao frente ao cinema nacional.

Atualmente, a historiografia tem redescoberto o cinema documental, sobretudo
os filmes paulistas. Um dos nomes que mais se destacam é o de B. J. Duarte. O
historiador Afranio Mendes Catani pesquisou algumas das realizacdes cinematograficas
desse autor e o seu trabalho enquanto critico de cinema na revista ‘“Anhembi”,
produzida pelo jornalista Paulo Duarte (1950-1962).

Catani relembrou o trabalho de B. J. Duarte, que a partir dos anos de 1930 teria,
como documentarista e produtor, realizado “mais de 500 filmes informativos,
educativos, didaticos, cientificos e de divulgacdo promocional”.**® O pesquisador
mencionou ainda alguns prémios conferidos a filmes do cinegrafista, como: A
METROPOLE DE ANCHIETA (1952), O JOCKEY (1953), PARQUES
INFANTIS DA CIDADE DE S. PAULO (1954), entre outros. No entanto, o
reconhecimento enquanto cinegrafista teria sido mais tarde, com a filmagem de filmes
cientificos, principalmente ap6s TRANSPLANTE CARDIACO HUMANO (1968).
B. J. Duarte ganhou notoriedade com este filme, apds ter registrado o primeiro
transplante de coracdo da América Latina.

No entanto € importante relembrar que a historiografia contemporanea do
cinema brasileiro deixou de lado os filmes institucionais de B. J. e outros, produzidos
em S&o Paulo, em decorréncia da precariedade de consulta ou inexisténcia das fontes,
além da indisponibilidade técnica para a analise da maior parte dos filmes.

Mas e a geracdo de criticos e estudiosos que compartilharam desses filmes no
momento de sua exibicdo? E possivel que algumas explicacdes sejam levantadas. A
primeira diz respeito ao fato de que B. J. Duarte era conhecido como um critico feroz e
ndo economizava nas analises pesadas direcionadas a alguns filmes nacionais. Nas
palavras carinhosas de Paulo Emilio ele era “espigado e espinhoso como um cacto”.**®

A segunda explicacdo é de natureza politica. Os filmes de propaganda
institucional colaboravam para a constru¢cdo de imagens de governos imersos no
autoritarismo e paternalismo politico. Nesse momento a histéria do realizador do filme,

Prefeitura Municipal de Sdo Paulo, parecia mais importante do que a prépria cidade.

162 CATANI, A. M. “B. J. Duarte, Cineasta e Critico de Cinema Paulista: Breve Trajetoria”. Comunicagio
& Politica, Rio de Janeiro, v. 4, n. 1, p. 106-121, 1995.
183 paulo Emilio S. Gomes na critica “Sera o Benedito?” Jornal A Gazeta, S4o Paulo, 18 de maio de 1968.
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Os primeiros filmes desse género que obtiveram reconhecimento da critica e
amplamente retratados foram A METROPOLE DE ANCHIETA™ (1954) e
PARQUES INFANTIS DA CIDADE DE S. PAULO (1952), ambos realizados
durante a gestdo do prefeito Janio Quadros para as comemorac6es do IV Centenério da
cidade de S&o Paulo. Portanto momentos desvinculados do periodo anterior.

A acdo dos sujeitos sociais, como o cinegrafista, a critica especializada e a
Prefeitura, envolvidas em novos projetos, se modificou. Sendo assim, 0s materiais
filmados e fotografados eram montados conforme as preocupacdes politicas nas quais
estavam inseridos. (BENJAMIN, 1985, pp. 133-175)

B. J. afirmou, mais tarde, aquilo que ja acreditava na época: ndo ser possivel
fazer “cinema legitimo sem base cultural”.(DUARTE, 1982, p.208) Ele possuia clareza
de que havia produzido uma série de representacdes testemunhais da paisagem urbana
da cidade, em decorréncia de varios aspectos. De certo, ele retomou referéncias do meio
cultural em que foi criado e educado, desde os primeiros estudos, ao aprendizado do
oficio na Franga e o convivio com a intelectualidade da Revista Sdo Paulo. O trabalho
no Departamento de Cultura e em outros lugares, por onde exerceu a profissdo de
fotografo e cinegrafista, em parte, foi resultado da base cultural aprimorada nos meios
intelectuais. Se B. J. Duarte registrou durante mais de vinte anos as transformacoes
urbanas de S&o Paulo, isso significa que estavam expressos em seus filmes referéncias
culturais. Assim, suas alusbes estavam situadas a maior parte na cultura e ndo nos

discursos determinados pelo poder institucional.

640 filme teve a contribuicdo historiografica de Sérgio Buarque de Holanda, entdo professor da
Universidade de S&o Paulo.
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CAPITULO 3
O GOVERNO VARGAS E A PRODUCAO DE FILMES SOBRE SAO PAULO.
(1934-1945)

3.1 — A CIDADE DE SAO PAULO VISTA PELAS LENTES DO INCE E DO
CINE JORNAL BRASILEIRO.

“A técnica do cinema corresponde aos imperativos da
vida contemporanea. Ao revés das geracdes de ontem,
obrigadas a consumir largo tempo no exame demorado e
minucioso dos textos, as de hoje e, principalmente, as de
amanhd, entrardo em contato com 0s acontecimentos da
Histéria e acompanharéo os resultados das pesquisas
experimentais, através das representactes da tela
sonora’”.

(Discurso do presidente Getulio Vargas, pronunciado na
manifestacdo promovida pelos cinematografistas, em 25
de junho de 1934).'%

A Associacdo Cinematogréafica de Produtores Brasileiros realizou em junho de
1934, uma manifestacdo no Rio de Janeiro no palacio do governo federal, para
manifestar agradecimento ao presidente. Getulio Vargas havia assinado o decreto-lei n.
21.240, no mesmo ano, estabelecendo vérias medidas voltadas ao cinema nacional,
entre as quais o artigo 13, que especialmente agradou os produtores. Eis o que diz o
artigo:
Art. 13. Anualmente, tendo em vista a capacidade do mercado
cinematografico brasileiro, e a quantidade e a qualidade dos filmes de
produgdo nacional, o Ministério da Educagdo e Saude Publica fixard a
propor¢do da metragem de filmes nacionais a serem obrigatoriamente
incluidos na programagéo de cada més.*®
Durante a década de 1930, o governo de Getdlio Vargas tomou uma série de
medidas legislativas para regulamentacdo de leis especificas no que diz respeito a
cinematografia brasileira. Na pratica, o artigo 13 da lei de 1934 tornava obrigatéria a
exibicdo de filmes brasileiros, independente da metragem, nas salas de todo o pais.
A revista Cinearte deu ampla cobertura ao evento. Dedicou mais de trés edi¢des,

no mesmo ano, para debater os impactos da lei para a cinematografia nacional. Em

185 Getllio Vargas. “O cinema nacional elemento de aproximagdo dos habitantes do pais”. Discurso do
presidente Getllio Vargas, pronunciado na manifestacdo promovida pelos cinematografistas, em 25 de
junho de 1934.

Disponivel em: http://www.biblioteca.presidencia.gov.br/area-presidencia/pasta.2008-10-08.1857594
057/pasta.2008-10-08.9262201718/pasta.2008-12-17.8067491282/pasta.2009-08-04.7205130599/04. pdf.
Acesso em: 11 jul. 2011.

188 Decreto n. 21.240, de 4 de abril de 1932.

156


http://www.biblioteca.presidencia.gov.br/area-presidencia/pasta.2008-10-08.1857594%20057/pasta.2008-10-08.9262201718/pasta.2008-12-17.8067491282/pasta.2009-08-04.7205130599/04.pdf
http://www.biblioteca.presidencia.gov.br/area-presidencia/pasta.2008-10-08.1857594%20057/pasta.2008-10-08.9262201718/pasta.2008-12-17.8067491282/pasta.2009-08-04.7205130599/04.pdf

edicdo de agosto de 1934, a revista publicou uma lista de produtores socios da
Associacdo Cinematogréfica de Produtores Brasileiros e da Associacdo Cinematogréafica
Paulista que poderiam lancar os seus filmes “por intermédio da Distribuidora de Filmes
Brasileiros”. A lista de empresas paulistas era grande: Byington Junior, Capellaro
Film, Cruzeiro do Sul, Independéncia Ominia-Film, Iris Film e Medias Film. Ainda,
segundo a revista, a conquista foi da Associagdo que conseguiu, junto ao governo,
“mais essa vantagem”, porém “exclusiva para seus associados”. 167

Estreitava-se, assim, a relacdo entre o setor e o Estado. Alguns desses
produtores, citados em Cinearte, logo realizariam filmes para o governo ou realizariam
diretamente filmagens para o Departamento de Imprensa e Propaganda.

Porém, associando a promulgacdo do artigo com a manifestacdo mencionada,
percebe-se que a lei foi o resultado de algumas tensdes politicas, apresentadas ha muito
pelos criticos de cinema nas paginas das revistas especializadas. Da mesma forma,
houve a articulagdo dos cinegrafistas e produtores que, algumas vezes, tinham realizado
audiéncias com o presidente para tratar das condicOes de producédo dos filmes nacionais.
Dessa forma, a aprovacdo da lei ndo foi apenas uma concessdo do governo, mas um
processo de negociacgdo entre os grupos envolvidos.

A partir dos decretos-lei n°® 21.111 e 21.240, ambos de 1934, o Ministério da
Educacdo passou a ser o responsavel pelas producBes do cinema voltado para a
propaganda e educacdo. Em 1939, o decreto-lei 1.949/39 legitimaria o carater
obrigatdrio de exibi¢do de um longa-metragem nacional em todas as salas de cinema do
territdrio brasileiro. (SIMIS:1996, p. 120-121).

Além do presidente Vargas, que entendia o0 cinema como “técnica” que tecia 0s
acontecimentos, o Ministro da Educacdo Gustavo Capanema (1934-1945) também
adotou medidas para institucionalizar o cinema. O ministro colocou em préatica uma
producdo de filmes, por meio do Instituto Nacional de Cinema (INCE) para agir de
modo benéfico “sobre as massas populares, instruindo e orientando, instigando 0s
belos entusiasmos e ensinando as grandes atitudes e as nobres agoes”. '

O INCE foi oficializado em 1937 para cumprir esse intuito. O governo de
Getulio Vargas, incentivado por Capanema, investiu em caravanas munidas de cameras
cinematogréaficas para produzir imagens em movimento por todo o pais. Dirigido pelo

cinegrafista Roquete-Pinto, o Orgdo estava atrelado diretamente ao Ministério da

167 Revista Cinearte, Rio de Janeiro, v.9 n.397 p.7. 15 ago. 1934.
168 CPDOC/FGV, Rio de Janeiro. Arquivo Gustavo Capanema. GC 34.09.22.
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Educacdo. O diretor do 6rgdo, um avido defensor da separacdo entre propaganda e
educacéo, enfatizava que os filmes com objetivo educativo deveriam dispor de aparatos
técnicos especificos e estar subordinados a um 6rgéo para este fim.

Durante a década de 1920 e 1930 alguns intelectuais Canuto Mendes de
Almeida, Roquete-Pinto, Jonatas Serrano e Venancio Filho idealizaram um movimento
voltado para o cinema educativo que deveria ser diferente do cinema destinado ao
grande puablico ou com objetivos de publicidade e propaganda.® Esses intelectuais
publicaram livros, destacando as a¢des para instigar a realizacao de filmes educativos e
a utilizacao desses nas escolas.

Muitos cinegrafistas e criticos da época estavam situados nas polémicas em
torno dos conceitos “cinema de propaganda” versus “cinema educativo” no Brasil. O
préprio ministro Capanema defendia a separacdo da propaganda estatal de uma
producao de filmes voltada para finalidades educacionais. A “necessidade” em separar
propostas diferentes se fortalecia dentro do Ministério. Em nome da burocratizacéo
administrativa previa-se a criacdo de cargos e destinavam-se técnicos, de diversas areas,
para o cumprimento de tarefas especificas dentro do INCE.

A iniciativa de filmar, documentar e a0 mesmo tempo educar o Brasil vinha
desde a década de 1910, com a constituicdo da filmoteca do Museu Nacional (RJ), a
partir do arrolamento de documentos produzidos pela Comissdo Candido Rondon. O
projeto desta Comissdo tinha por objetivo documentar diversas regides do pais, por
meio de fotografias, documentarios com énfase na Geografia, Historia, Botanica,
Zoologia e Etnografia. (SOUZA: 2001, p. 154-181).

A Comissdo foi pioneira no registro de imagens que apresentaram diversas
regides do pais, até entdo desconhecidas do publico urbano, sobretudo'”. Por outro lado,

é importante também inserir os trabalhos e a inovacao proporcionados pela captacdo de

19 Destaca-se 0 texto classico de SERRANO, Jonathas; Venancio FILHO, Francisco. Cinema e
Educacdo. S&o Paulo: Melhoramentos, 1931; ALMEIDA, Joaquim Canuto Mendes. Cinema contra
cinema: bases gerais para um esbogo de organizacdo do cinema educativo no Brasil. S&o Paulo: Cia.
Editora Nacional, 1931. Outras pesquisas também abordaram a producdo de intelectuais do periodo
preocupados com o cinema educacional: CAMPELO, Tais. Jonathas Serrano, narrativas sobre cinema.
Cadernos de Ciéncias Humanas - Especiaria. v. 10, n.17, jan./jun., 2007, p. 57-76; LIMA, Nisia Trindade
e SA, Dominichi Miranda de. (orgs.) Antropologia brasiliana. Ciéncia e educagdo na obra de Edgard
Roquette-Pinto Belo Horizonte: UFMG, Rio de Janeiro: Fiocruz, 2008; SCHMIDT, Maria Auxiliadora.
“Histdria com Pedagogia: a contribuicdo da obra de Jonathas Serrano na construcdo do codigo disciplinar
da Histéria no Brasil”. Revista Brasileira de Historia, Sdo Paulo, v. 24, n. 48, 2004. Além da pesquisa
de Eneida Saliba (2003), analisada no primeiro capitulo desta tese, sobre o livro de Canuto Mendes de
Almeida, Cinema contra cinema.

70 Os objetivos e as atividades desempenhadas pela Comissdo Rondon podem ser identificadas em:
MACIEL, Laura Antunes. A nagdo por um fio: caminhos, praticas e imagens da “Comissdo Rondon”.
S8o Paulo: EDUC, 1998, p. 246.
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imagens pela Comissdo, em um contexto de ampliacdo da producéo filmica no Brasil. A
maioria dos filmes do Major Luiz Thomaz Reis, o responsavel pela parte
cinematogréfica da Comissao, retratavam os rincfes do Mato Grosso e 0 modo de vida
de comunidades indigenas. Enquanto isso, a producdo de cinegrafistas imigrantes e
nacionais estava na contraméao, captando as imagens da urbanizacdo e modernizacdo das
grandes cidades brasileiras.

Assim como o referencial de desbravamento presente no projeto Rondon, o
cinema institucional varguista iniciado com o INCE também poderia se tornar um
importante meio para a veiculagdo de determinadas concepcbes relacionadas a
educacéo, trabalho e nacionalidade.

Um periodo marcado por mudancas profundas no ambito da educacéo. Diversos
tedricos disputavam espacos para impor reformas que privilegiavam ou 0 ensino
secundario ou o ensino industrial e vice-versa. (SCHWARTZMAN: 2000, 189-220)

Seguindo a trajetéria do Major Reis, Humberto Mauro*™, cinegrafista mineiro a
servico do INCE, esteve a frente de diferentes projetos de documentagéo e educacédo por
meio do cinema. Dessa forma, os filmes produzidos por Mauro, nesse periodo,
auxiliaram na percepc¢éo de varias imagens de um pais sob o olhar institucional.

O cinegrafista produziu em 1942, VISITANDO SAO PAULO, um filme
silencioso sobre a capital paulista. Mesmo sem locucéo, percebe-se, pelo encadeamento
das imagens em movimento, a perspectiva didatica em associar lugares da cidade com
determinadas concepc¢es de lazer, turismo e historia cristalizadas no imaginario social
sobre a cidade de S&o Paulo.

A primeira sequéncia do filme proporciona a identificacdo de cenarios classicos,
a exemplo do conjunto arquitetdnico do vale do Anhangabau. Os prédios Martineli e
Light, além do Teatro Municipal sdo identificados na panoramica e mostrados em
detalhamento arquitetbnico. O Martinelli foi um dos edificios mais focalizados em
filmes sobre S&o Paulo. No final dos anos 20, considerado o primeiro grande edificio
construido na capital, o arranha-céu representava um simbolo da engenharia e das

edificacdes do centro.'™

11 5obre a analise de alguns dos filmes realizados por Humberto Mauro no INCE, Cf: SCHVARZMAN,
Sheila. Humberto Mauro e as imagens do Brasil. Sdo Paulo: Ed. Unesp, 2004, p.17-53.

2. 0 nome do edificio foi uma homenagem ao construtor, o italiano Giuseppe Martinelli. A construcio do
prédio comegou em 1924 com base num projeto de edificio que previa 14 ou 18 andares. SCHPUN,
Monica Raisa. Luzes e sombras da cidade (Sdo Paulo na obra de Mario de Andrade). Revista Brasileira
de Historia, vol. 23, n° 46, p. 24.
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Outras construcbes arquitetonicas ganharam destaque, como o largo Sé&o
Francisco, a Igreja de Santa Ifigénia e a rua Sdo Bento. Retomando outros filmes, as
sequéncias filmicas de Humberto Mauro apresentaram também o prédio Saldanha
Marinho, o Hotel Esplanada, o Club Comercial, todos localizados no centro. Em ultimo
plano, tendo como referéncia as construcdes do vale, observava-se 0 morro do Jaragua.
Em perspectiva oposta, era possivel identificar a serra da Cantareira.

Humberto Mauro representou uma cidade de prédios e equipamentos urbanos
construidos, ou ainda em construcdo, como o0 canteiro de obras do aeroporto de
Congonhas. Nas obras do aeroporto, no foco da cdmera estavam as autoridades politicas
e 0S engenheiros que visitavam e observavam o trabalho dos operarios, operando
maquinas, tratores e escavadoras nas futuras instalagdes.

O filme prossegue uma longa sequéncia da atividade industrial, espécie de marca
registrada da capital paulista. Ao filmar diversas fabricas, Mauro mostrava tanto a
diversificacdo industrial, quanto as funcdes desempenhadas pelos trabalhadores. Eram
homens que manuseavam discos nas maquinas de moldar; fabricavam copos na fabrica
de vidros e montavam ferros em uma fabrica de ferros de passar.

Saindo da capital, a camera persegue o trem que deixa a estacdo de Mayrink em
direcdo a cidade de Santos, no litoral sul paulista; os vagbes cortam a serra do mar,
descendo até o litoral. O filme mostra uma rapida sequéncia de imagens do centro
historico de Santos. No retorno a capital, a montagem apresenta imagens do bairro e do
estddio do Pacaembu realizadas do alto, para apresentar a importancia do
empreendimento para a cidade. Para destacar as obras publicas recém-inauguradas, o
foco da camera se volta para a avenida e o tunel 9 de Julho vistos do alto e por dentro.

Nas sequéncias finais insere-se um novo encadeamento de imagens do centro,
mas dessa vez o foco sdo os carros trafegando, dividindo espago com as carrocas que
ainda poderiam ser “flagrados” nas ruas. Do centro, a camera segue para o bairro
operario da Mooca, onde o bonde e a carroga sdao mostrados para exemplificar a
permanéncia de praticas sociais ligadas ao cotidiano da cidade. Ao destacar esses
aspectos, “tragando um caminho” — do Centro a Mooca, o filme propde a ideia de que
alguns equipamentos especificos estavam localizados em bairros operarios, pois “o
progresso” ainda ndo havia chegado la.

Em uma dltima panoramica do centro da cidade, o foco era o 6nibus. Um grupo
de pessoas é filmado conversando dentro de um dnibus: algumas estdo sentadas, outras

de pé. Mesmo sem locucdo disponivel, observa-se que a cidade era “visitada” por um
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grupo alegre e falante. No interior do 0Onibus, os visitantes conversam. Infere-se,
portanto, que os dialogos indicavam uma despedida da cidade.

O filme OS BANDEIRANTES, produzido por Humberto Mauro para o INCE,
em 1940, e dividido em temas que retratam personagens e fatos historicos que seguem a
interpretacdo das instituicdes apoiadoras. Afonso de Taunay, o responsavel pela
orientacdo da pesquisa historica, aparece na primeira sequéncia, o “historiador das
bandeiras”, segundo o narrador, atrds de uma mesa ocupada por livros. Segue um
letreiro que apresenta os créditos concedidos as instituicbes responsaveis pela
documentacdo: o Museu Paulista, 0 Museu Nacional, a Comissdo Rondon. Essa
estratégia de referenciar as institui¢@es foi utilizada em varios filmes do INCE, anterior
e posterior a essa producao.

O narrador em off retoma fatos historicos, narrados a partir do Tratado de
Tordesilhas, a ocupacdo, a colonizagdo até a fundacao no “planalto” da Vila de Sao
Paulo de Piratininga, a0 mesmo tempo em que segue uma animacao, inserido o mapa do
Brasil e as delimitac6es do Tratado até o foco em Sao Paulo.

“Jodo Ramalho, o patriarca inicial dos bandeirantes”. E essa a primeira
definicdo de bandeirante apresentada no filme. A narrativa prossegue com a insercao de
imagens de quadros expostos no Museu Paulista.

Ap0s a insercdo dos quadros e apresentacdo dos colonizadores, encena-se a vida
de José de Anchieta, Segue uma pequena sequéncia da encenacdo. O padre, jesuita
vestido de preto em meio a névoa, ensina as criancas o sinal da cruz, a religido e 0s
“rudimentos das ciéncias de seu tempo”. E segue o filme, evidenciando fatos do
periodo colonial. Guerras, prisdes, até 0 “Ciclo do Desbravamento”. A sequéncia é
iniciada com imagens das estatuas de bandeirantes: Ferndo Dias e Raposo Tavares
“dividem as atengdes” no patio de entrada circundado por colunas do Museu Paulista.

O historiador Eduardo Morettin se ateve a andalise da producdo, tendo em vista
os referenciais tedricos e a base ideoldgica inserida nas preocupacdes do Estado Novo.
17 Destacou o historiador que, na tentativa de diluir as regionalidades no bojo da
nacionalidade, o filme acabou por reforcar alguns aspectos do mito fundador paulista.

Isso se deve ao apego e a leitura objetiva dos documentos fornecidos pelo Museu.

%3 Conferir a fundamentada anélise histérica proposta pelo historiador. MORETTIN, E.V. Cinema e
historia, uma andlise do filme os Bandeirantes. (Dissertacdo de Mestrado). Sao Paulo: Universidade de
Sdo Paulo/ECA, 1994,
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No entanto, cabe a reflexdo: em quantos filmes, produzidos pelo Estado Novo,
seria possivel ouvir, em tom eloquente, a seguinte frase: “assim apareceu no Planalto o
ndcleo inicial da civilizagéo do ocidente nas terras do sul do Brasil dai partia o grande
movimento das bandeiras”? A declaracdo € intercalada com a maquete da cidade de Sé&o
Paulo, de 1841, filmada do alto pela camera. Ela esta exposta, desde entdo, ho Museu
Paulista. Em poucos filmes produzidos pelo Governo Federal essa construgdo seria
possivel. Essa declaracdo e a insercdo da maquete, representando a capital paulista,
conseguiram driblar os objetivos politicos de diluir os regionalismos, enfatizando a
nacao. Pelo menos no filme OS BANDEIRANTES (1940).

Morettin evidencia elementos que irdo representar a sintese do filme: a defesa de
um territorio; os portugueses vistos como donos legitimos; a militarizacdo, a
religiosidade. O historiador questiona tais pressupostos ao problematizar a ofensiva
portuguesa no processo de ocupacao do Brasil (MORETTIN: 1994, p.96)

Todavia é importante relativizar o alcance da obra. A narrativa filmica néo
poderia apresentar “a expulsdo, escraviza¢do e elimina¢do do indio”, conforme
determinou o historiador, ja que o projeto do filme era oferecer uma interpretacdo (em
imagens) da historia oficial.

Os filmes do INCE diretamente associados a S& Paulo, como OS
BANDEIRANTES (1940), VISITANDO SAO PAULO (1942) e outros apresentavam
imagens para despertar o interesse historico e educativo sobre a “capital bandeirante”.
Apesar da possibilidade de esses objetivos serem o ponto de partida, em seguida seriam
diluidos na histéria do Brasil.

Com a necessidade de fortalecer a imagem do recém-fundado Estado Novo e
ampliar as atividades de propaganda, o governo passou a desenvolver praticas mais
sistematizadas para elaborar e divulgar os servi¢cos governamentais em ambito federal.
Comecgou a produzir, em larga escala, um jornal cinematografico que cumpriu as
funcGes de propaganda e educagdo por meio do cinema.

A producdo da propaganda federal, por meio do cinema, estava associada
também ao contexto politico em que produtores e cinegrafistas exigiam uma politica
mais efetiva para incentivar a realizacdo e ampliar a distribui¢do dos filmes nacionais
para o mercado consumidor interno.

Era imediata a criagdo de Orgdos responsaveis pela organizacdo de um arsenal
técnico que materializaria sons e imagens em movimento capazes de divulgar e criar

valores positivos em torno do presidente e do Estado. O Cine Jornal Brasileiro foi
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criado em 1939 pelo Departamento Nacional de Propaganda, que antecedeu o
Departamento de Imprensa e Propaganda, o DIP. Quem frequentava as principais salas
de cinema no pais'™, entre os anos de 1939 até 1945, antes da exibicdo do filme de
longa-metragem, passou a assistir a uma edicdo do Cine Jornal Brasileiro*™.

No mesmo ano da criacdo do novo jornal cinematografico federal, a revista A
Scena Muda anunciava a realiza¢do de um “Concurso de Complementos Nacionais” que
seria promovido pelo Departamento Nacional de Propaganda. As regras do concurso
estabeleciam os objetivos, as categorias e a premiacdo. Incentivava-se a participacdo
dos cinegrafistas para a producdo de filmes que deveriam “ser inéditos e
preferencialmente sobre assuntos de administracdo publica, turismo, for¢as armadas,
historia e geografia patrias”. Nao se admitiria, porém, filmes de atualidades, oficiais ou
oficiosos; afinal, caberia apenas ao Departamento Nacional de Propaganda elaborar e
veicular tais géneros. O edital encerrava com 0s nimeros da premiacao que seria paga
mediante a obten¢do da “renda do Cine Jornal Brasileiro”. Assim, divulgava-se o
CONCUrso € a0 mesmo tempo promovia-se o recente cinejornal. *'®

Muito mais que “mecenas” do cinema, o governo varguista procurou incentivar
por meio da legislagdo, cooptar e premiar as produgdes “independentes” comprometidas
com filmes de interesse nacional, considerados assim pelo governo. O INCE e o DIP,
com finalidades e pablicos diferentes, inicialmente, elaboraram roteiros, narraram fatos
e concederam a propria interpretacdo da histéria nacional. Muitas vezes, os filmes das
duas instituicdes estavam atrelados a imagem do Estado.

A distribuicdo das edigdes do Cine Jornal Brasileiro, assim como dos
“complementos obrigatorios” e dos filmes editados pelo INCE, estavam sob a
responsabilidade da Distribuidora de Filmes Brasileiros Ltda (D. F. B), segundo
atestava as diversas edi¢Oes da revista Cultura Politica.

Em janeiro de 1938, o diretor da “Distribuidora”, que tinha sede no Rio de

Janeiro e filial na capital paulista, enviou um oficio para o Ministro da Educacdo e

Y4 revista A Scena Muda em edicdo do dia 28 de outubro de 1941 divulgou o filme norte-americano
FURIA NO CEU que seria antecedido pelo Cine Jornal Brasileiro, no cinema Metro-Tijuca no Rio de
Janeiro. Revista A Scena Muda, Rio de Janeiro, v. 21, n. 1075, contracapa, 28 de outubro de 1941.

17> Segundo José Inécio de Melo e Souza, o DIP teria produzido 146.184 metros de peliculas, sendo que
91.495 foram restauradas pela Cinemateca Brasileira durante as décadas de 80 e 90. Souza destaca
também que os assuntos recorrentes nos cines estavam divididos numa dicotomia entre os “temas civis e
militares”. Esta reflexdo observa uma produgdo heterogénea, marcada por mudangas de enfoque,
particularmente na ocasido da adesdo do Brasil a Guerra do bloco dos paises aliados, em 1942. (SOUZA,
1990; 2003).

176 Revista A Scena Muda, Rio de Janeiro, v.19, n.978, 19 dez. 1939, p. 21
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Salude Publica, Gustavo Capanema. No documento, o diretor “oferecia” um novo
servigo de distribuicdo dos ‘filmes escolares editados pelo INCE”. Tratava-se de uma
nova proposta “para as escolas do pais” mediante criagdo de uma taxa de inscricéo,
cobrada das escolas, para custear os servicos de edi¢do.'”

A obrigatoriedade da exibicdo de um curta-metragem nacional, educativo ou
ndo, a partir de 1932 aumentou a producéo e, portanto, o niamero de filmes para serem
distribuidos no mercado. Taxas, impostos e acréscimo de custos. Com a producédo
sistematica de filmes do INCE e do DIP e a obrigatoriedade da exibi¢do do Cine Jornal
Brasileiro, o distribuidor propde repassar aos exibidores os custos em decorréncia do
aumento da demanda por filmes nacionais.”® No caso do oficio da D. F. B, as escolas
que eram também veiculos exibidores dos filmes educativos, segundo a nova proposta,
pagariam pelo recebimento do material.

A revista Cultura Politica, em edicdo de novembro de 1942, apresentou 0s
cinejornais que tiveram destaque “do ponto de vista técnico e pelo interesse que
despertaram” no publico. Foram séries tematicas realizadas entre 1940 e 1941
distribuidas pela D. F. B e exibidas em todo territorio nacional e para 0 “estrangeiro”.
No entanto, os numeros divulgados pelo DIP, em Cultura Politica, mostram que a
distribuicéo era restrita a algumas grandes cidades brasileiras.

Em outra edicéo de Cultura Politica, publicada em dezembro de 1944, chamava-
-se atencdo para a prestacdo de contas e distribuicdo de fitas em 289 cinemas no estado
de Séo Paulo, que ja era 0 maior consumidor de filmes nacionais e estrangeiros do pais.
A mesma matéria apresentava também dezenas de cine-reportagens produzidas em todo
0 pais, “que mereciam destaque”, a exemplo das “visitas do chefe do Governo
Nacional ao Rio Grande do Sul, Sdo Paulo e Minas” *". A maioria dos cinejornais foi
produzida no Rio de Janeiro, nas instalagdes do DIP, mas houve edicGes especiais com
matérias retratando eventos ocorridos em varias cidades brasileiras. Nesse caso, as
cidades sdo citadas para reafirmar o compromisso do presidente com a nagdo, que, ao
visitar varios lugares do pais, além do registro, divulgava também a visita.

Nos artigos e editoriais da revista Cultura Politica prevalece a enumeracao de

temas abordados em torno de questBes técnicas, administrativas, culturais, historicas,

17 Carta de A. Pinto Paiva ao Ministro Gustavo Capanema. Rio de Janeiro, 08 de janeiro de 1938.
Arquivo Gustavo Capanema. CPDOC-FGV.

78 SIMIS, Anita. A contribuicdo da cota de tela no cinema brasileiro. Revista O publico e o privado.
NUmero 14 - Julho/Dezembro — 2009, pp. 137-146.

179 Revista Cultura Politica, Rio de Janeiro, ano 1V, n. 47, dez, 1944, p. 160.
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geograficas, teoricas e politicas. Em determinado nimero da revista, o DIP considerou
prioridade do governo a realizacdo de séries cinematogréficas, para divulgar eventos
como “/..] a Parada Militar de Sete de Setembro, os Dez Anos de Construcao
Nacional, Verdo Carioca, Industrias Nacionais, Carnaval Carioca” e uma edi¢cdo sobre
“Santos Dumont, o Dominador dos Ares” *®. Destacam-se nestes titulos, varias edicGes
cuja cidade em foco era o Rio de Janeiro, entdo capital da Republica.

A cidade de S&o Paulo foi retratada no cinejornal “Industrias Nacionais”.
Porém, o titulo poderia ser perfeitamente “Industrias paulistas”, pois apenas a atividade
industrial da cidade foi mostrada, nenhuma outra cidade brasileira foi mencionada. “O
orgulho industrial” paulista foi diluido em um conjunto de outras “industrias nacionais”
em razdo da centralizacdo do poder politico.

O Cine Jornal Brasileiro simbolizou, durante o periodo, o periddico mais
importante da cinematografia documentaria e politica do pais. Noticiavam-se as a¢oes
do governo Vargas e 0s novos empreendimentos realizados pelo governo, criando fatos
politicos por meio da narrativa filmica.

Nesse aspecto a Historia do Brasil era um importante foco do cinejornal e
comecgou a ser representada por meio das imagens em movimento, com objetivos mais
especificos. Buscava-se no passado a evocagdo de “fatos gloriosos” para estabelecer
uma ligacdo com o presente. Construiram-se discursos para exaltar as “benfeitorias” de
um Estado que se dizia “novo”, pois teria rompido com praticas politicas de um
passado, considerado “velho” pelo desgaste que teria ocasionado ao Pais.

A abertura da maioria das edi¢des do cinejornal apresentava a bandeira do Brasil
sobreposta as imagens do campo, industria, forcas armadas e paisagens naturais. A
bandeira representava um simbolo fundamental para a propaganda nacionalista. No
lugar das formas e das cores do brasdo nacional era inserido um mosaico de ideais,
representando os setores estratégicos, segundo o Estado Novo, o responsavel pelo
desenvolvimento do pais. Apds a insercdo da bandeira, entra a composi¢do O Guarani,
de Carlos Gomes.

Em observacédo inicial, os titulos e tematicas do Cine Jornal Brasileiro que
focalizaram a cidade de Séo Paulo estavam atreladas aos temas: “trabalho”, “industria”,
“politica” e “instituigdes”. “Cultura”, “artes” e “esportes”, quase ndo apareciam na lista

do cinejornal sobre S&o Paulo.

180 0 artigo aponta os parametros politicos estatais em relacéo aos filmes, & literatura, aos programas de
radio e as artes em geral. Revista Cultura Politica, Rio de Janeiro, ano I1, n. 21, nov, 1942, p. 177.

165



Numa das edi¢des do cinejornal, exibida em 1941, um dos temas noticiados se
diferenciava dos outros. Filmado em Séo Paulo, a reportagem mostrava os aspectos das
“Industrias nacionais” em uma “fabrica de dleo de carogo de algoddo”. A fébrica da
familia Matarazzo apareceu em meio a propaganda governamental de incentivo publico
a industrializacdo. Porém, no filme, os Matarazzos néo foram retratados como um grupo
industrial em ascensdo. As imagens do Cine Jornal Brasileiro ndo tinham objetivo de
personalizar ou destacar grupos ou classes sociais, mesmo aqueles que apoiavam 0
governo. O nome “Matarazzo” aparecera no final, mas sera retratado como colaborador
de um projeto industrial encabecado pelo governo federal.

Os industriais e o governo utilizavam-se cada vez mais do recurso filmico como
elemento de propagacdo da atividade industrial nacional. No caso especifico de S&o
Paulo, a familia Matarazzo, conhecida por investir em diversas atividades econémicas,
contribuiu também para a atividade cinematografica no Brasil, financiando a
Companhia Vera Cruz. Inspirada no modelo industrial cinematografico norte-
americano, em toda a sua existéncia, foi financiada pelo empresariado paulista. Durante
quatro anos realizou 22 filmes de longa-metragem. O investimento contou com a
contratacdo de profissionais renomados da cinematografia, como Alberto Cavalcanti,
que desenvolveu inimeros trabalhos na Franca e na Inglaterra. Cavalcanti trouxe
profissionais do exterior e incentivou a obtencdo, por parte da companhia, de material
técnico de Gltima geragéo.*®*

Os custos, para investimento em cinema, ndo eram mais encarados como
simples “apoio financeiro” sem vinculo direto com objetivos comerciais. Mas os grupos
que investiam no projeto despendiam grandes quantias em dinheiro; afinal, era uma
empreitada tratada como resultado de um “produto hibrido de mecenato e
empreendimento capitalista”. (GALVAO, 1981: p. 15)

A historiadora Maria Rita Galvéo destaca que os produtores da companhia Vera
Cruz tinham o apoio de membros da burguesia paulistana, porque concordavam com um
projeto industrial significativo e grandioso para o cinema de Sdo Paulo. A atividade
industrial cinematografica carecia de uma complexa rede de fatores técnicos e

econbmicos, mas que no inicio ndo representaram empecilho. Tratava-se de uma

181 Fundada em 4 de novembro de 1949 na cidade de S&o Bernardo do Campo pelo empresério e produtor
italiano Franco Zampari e pelo industrial Ciccillo Matarazzo, a Vera Cruz foi apresentada por toda a
imprensa nacional como uma grande promessa para alavancar a cinematografia brasileira. Os mais de
100.000 metros quadrados da Companhia estavam localizados numa antiga propriedade da Familia
Matarazzo. (GALVAO, 1981)
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manifestacdo do desenvolvimento industrial paulista, além de os investidores contarem
com o apoio da intelectualidade e dos criticos que saudavam a iniciativa nas paginas dos
jornais e revistas da época.

A industria recebeu incentivos oficiais em relagdo a producdo de matérias-
primas agricolas. Em Séo Paulo, a producdo de agUcar, algoddo, Gleos vegetais, 1a e
carne alcangou elevado crescimento durante a guerra. A participacdo do Brasil na guerra
representou 0 aumento da industrializacdo, inclusive com o fornecimento de bens de
producdo (maquinas e equipamentos) ao parque industrial em desenvolvimento. Os
Estados Unidos eram clientes e fornecedores, além de auxiliar com missdes de
cooperacao industrial. (DEAN: 1971, p.236)

Na reportagem sobre as “Industrias Nacionais” de Sao Paulo, na primeira
sequéncia, a camera apresenta as instalacfes externas de diversas fabricas. Em uma das
fabricas, o algodao in natura desfila na esteira, onde mais tarde seria extraido o carogo
para ser transformado em O6leo. As maquinas aparecem no plano principal em pleno
funcionamento. A sequéncia de imagens focaliza as chaminés vistas por fora, em um
plano de baixo para cima. Os trabalhadores surgem, em grupos, apenas ao final, quando
em multiddo deixa a fabrica, apds o trabalho. As imagens dos espagos internos sdo
seguidas, provavelmente, por forte iluminacdo de camera; caso contrario, ndo seria
possivel identificar tantos detalhes, nas fabricas, na matéria-prima e no trabalho
desempenhado na fabrica.

A Ultima cena apresenta em destaque o letreiro da fabrica com o escrito
“Ermelino Matarazzo”.*** E importante, no entanto, entender que o foco das imagens
ndo era a cidade de S&o Paulo, mas as indlstrias Matarazzo e ndo a histéria do
industrial. Esse cinejornal diferenciava-se, em parte, dos “posados de propagada”, dos
anos 30, considerados “cavac¢do” e que tinham por objetivo narrar a historia e o legado

de um individuo ou de um grupo que havia encomendado o filme.™

182 DIP - Rio de Janeiro. Cine Jornal Brasileiro (DIP) Sdo Paulo: “Indstrias nacionais: uma fabrica de
6leo de carogo de algoddo”. Volume II. n° 16, 1941. Este filme estava sem sonorizagdo. Acervo da
Cinemateca Brasileira, Sdo Paulo-SP.

18 Ao analisar a maneira como os diferentes grupos sociais foram representados no Cine Jornal
Brasileiro, José Inacio de Melo e Souza diferenciou as edi¢es do cinejornal do DIP daquelas imagens
produzidas pela cavacdo, no periodo anterior, como o filme encomendado para exaltar a féabrica
Votorantim. cf: SOUZA, José Inacio de Melo. “Trabalhando com cinejornais relato de uma experiéncia”.
In: Histéria: Questbes & Debates. Curitiba, Ed. UFPR, 20 (38) jan./jun. 2003.

Trata-se do filme A SOCIEDADE ANONYMA FABRICA VOTORANTIM de 1922, produzido pela
Rossi Filmes. O filme, silencioso mostrou diferentes aspectos da fabrica de Sorocaba localizada no
interior paulista, enquanto “um rdpido e grande desenvolvimento deve-Se, incontestavelmente, ao grande
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No entanto, a propaganda das industrias Matarazzo ndo deixou de ser feita,
mesmo que o artigo 38 do Decreto-lei n° 1.949, de 30 de dezembro de 1939
determinasse que “os filmes nacionais que contiverem propaganda comercial,
industrial ou particular, ndo serdo considerados de ‘boa qualidade’, salvo se essa
propaganda for de interesse nacional, a juizo do D. I. P”. Nesse caso, coube ao
Departamento conceder o certificado de Censura para a edigdo do Cine Jornal
Brasileiro, produzido pelo proprio DIP, pois entendia que as atividades desenvolvidas
nas industrias Matarazzo eram de interesse nacional.

Apesar de sonorizado a epoca, infere-se que este cinejornal, pela disposicao da
camera em foco, no letreiro da fabrica, ndo tenha narrado a paisagem urbana dos
arredores. Mas € possivel que o publico paulista tenha conseguido localizar-se,
espacialmente no bairro da Barra Funda, onde a fabrica se encontrava.

Né&o é possivel analisar ou mensurar a repercussdo no imaginario social paulista
das imagens do Cine Jornal Brasileiro sobre S&o Paulo ou em outras cidades. No
entanto, o espectador que consegue situar-se espacialmente ou reconhecer algumas
paisagens de S&o Paulo, ontem ou hoje, com ou sem a disposicdo do som, relaciona 0s
equipamentos da fabrica Matarazzo com o cenario urbano da capital paulista.

Até hoje, ao andar de trem ou metrd pelas proximidades, € possivel reconhecer a
enorme chaminé e os galpdes da antiga fabrica, no bairro da Barra Funda. Que emocdes
podem suscitar no espectador que identifica a sua cidade no cinema? Reconhecimento,
desprezo, estranhamento, alegria e lamento? Todas essas emocdes, dependendo do
referencial cultural frente a cidade.

Durante o Estado Novo, inumeros filmes institucionais foram produzidos,
destacando a iniciativa industrial no pais. Um cinejornal, produzido pelo DIP,
enfatizava a importancia do polo industrial do estado de S&o Paulo para o pais. Maria
Rita Galvao relembra que:

A partir de 1937 [...] mesmo quando as medidas que toma revertem em favor
da industria, e, em ultima analise, da prdpria burguesia, ela participa (...) mas

ndo como elemento decisivo, hegemonico, na proposicio e no
encaminhamento das questdes. (GALVAOQO: 1981, p.18)

A edicdo de “Sao Paulo: a sua importincia, a industria e seu parque

industrial” iniciava com a sequéncia classica de cenas aéreas do centro da capital.

espirito de iniciativa notdvel industrial do Snr. ANTONIO PEREIRA IGNACIO”. A Cinemateca
Brasileira dispde de copia do filme.
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Identificam-se o viaduto do Cha e alguns prédios do vale do Anhangabau. Elementos da
urbanizagéo sdo inseridos para estabelecer ligagfes com a industrializacdo crescente na
capital paulista. Rapidas cenas de bondes e carros indicam a rapidez e o progresso.

Na sequéncia seguinte, a producdo industrial é anunciada pelo narrador em off:
“70% do que consumimos sdo produzidos em nossa pdtria [...] somos quase auto-
suficientes [...] as construtoras preferem os produtos das nossas industrias”.

Panoramicas do setor téxtil da fabrica e das maquinas em funcionamento. A
estética desse cinejornal é diferenciada. A fotografia contrasta a nitidez do branco com o
preto das cores. As imagens sao seguidas por musicas orquestradas. O foco das imagens
em movimento sdo as maquinas. Somente apds alguns minutos de filme, os
trabalhadores sdo mostrados nas instalacdes de um galpdo. Mais uma vez, a fabrica de
tecidos aparece como o cenario “ideal” para comprovar “a teoria” de que a
industrializacdo no pais comecou nas fabricas de tecidos paulistas.

O narrador antecipa-se a proxima sequéncia, enfatizando os paises que mais
produzem algoddo do mundo: Estados Unidos, Egito e Brasil. Todavia é “o Brasil que
tem a melhor matéria-prima ”, afirma de maneira efusiva o narrador. O aspecto regional
desaparece e a fabrica de tecidos paulista € mostrada, antes de tudo, como uma fabrica
brasileira.

A camera passeia pela linha de producdo dos tecidos. As maquinas, a todo o
vapor, transformam a matéria-prima em produto final. Na fabrica de ceramica séo
focalizados mulheres e homens. Dos rostos as maos, 0s operarios manuseiam, costuram,

carregam, moldam e desenham, como no fotograma a seguir:

==
=
=
= i
1

Trabalho na fabrica de Ceramica. Fotogramas do Cine Jornal Brasileiro, “Sao Paulo: a sua
importancia, a industria e seu parque industrial”.*®#*

184 Os fotogramas acima foram reproduzidos da Dissertacdo de Mestrado: TOMAIM, Cassio S. Janela da
Alma: Cinejornal e Estado Novo - fragmentos de um discurso totalitario. Departamento de Historia da
Faculdade de Historia, Direito e Servigo Social da Universidade Estadual Paulista (Unesp), 2004, p. 170.
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Os bragos do operario demonstram forca e ao mesmo tempo habilidade na
modelagem. Em poucos cinejornais como neste o foco no rosto dos trabalhadores pode
ser identificado. A declaracdo do narrador em off é intercalada por imagens do processo

produtivo:

Nesta fabrica trabalhavam 3.000 operarios protegidos, como todos os
operarios do Brasil, pelas humanitarias leis de trabalho criadas pelo
presidente Getllio Vargas. Assegurados os seus direitos, eles cumprem seus
deveres sem vacilacdes, certos de que o engrandecimento material de sua
patria esta sendo realizado dentro dos mais belos principios de justica social.

A imagem da industria, mostrada nos filmes institucionais do Estado Novo,
buscava ocultar as insurgentes relacbes em torno das contradicdes entre capital e
trabalho. Ao “cumprir seus deveres sem vacilagdes”, 0 operario era cordial com 0s
patrGes e com o Estado. Esta edi¢do do cinejornal sugeriu que os trabalhadores urbanos
desempenhavam, com disciplina e sem queixas, o trabalho nas fabricas. Descreveu-se,
em voz e imagens, um trabalhador que ndo estava imerso em conflitos e nem padecia de
necessidades, pois fora agraciado pelas leis trabalhistas federais.

Os cinejornais que retratavam especificamente a industria omitiam as classes
sociais ou historias individuais. O operariado urbano, retratado pelo Estado Novo, era
encoberto pela historia da fabrica onde trabalhava. O cinejornal legitimava a ideia da
“disciplina do trabalhador” que ndo precisava de associagdes de classe, afinal o Estado
intervia nos sindicatos e era responsavel pela “justica social”. Reafirmava-se, assim, a
relacdo paternalista que o governo buscava estabelecer com os trabalhadores. *

Apds a declaracdo em off, a montagem do cinejornal intercalou placas de
madeiras com nomes de varias cidades do continente americano, que importavam “os
tecidos brasileiros” (produzidos em Sdo Paulo), enquanto o narrador declara que “em
breve outros paises apreciardo o nosso trabalho”.**®

A voz em off nos cinejornais era fundamental, pois descrevia 0s acontecimentos
e narrava as sequéncias, sugerindo uma explicacdo que reduzia a interpretacdo e a
analise do espectador. Era a “voz invisivel” que apresentava os letreiros, antecipava

uma ideia ou o resultado de uma imagem. O estilo da narrativa em off ndo era coloquial

Ao analisar o cinejornal mencionado, Céassio Tomaim preocupou-se em identificar a maneira como as
imagens da industrializagdo paulista foram utilizadas para fortalecer um discurso desenvolvimentista
durante o governo Vargas. O autor informa ainda que os fotogramas foram reproduzidos no Laborato6rio
de Fotografia da Fundacdo Cinemateca Brasileira.

185 ¢f: HALL, Michael. “O movimento operério na cidade de Sdo Paulo: 1890-1954”. In: Histéria da
cidade de S&o Paulo, v. 3: a cidade na primeira metade do século XX, Org. Paula Porta. Sdo Paulo: Paz e
Terra, 2004.

18 DIP — Sdo Paulo. Cine Jornal Brasileiro (DIP) “Sdo Paulo industrial”. Volume I. n® 200 [1941].
Acervo da Cinemateca Brasileira, Sdo Paulo-SP.
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e as palavras eram repetitivas, as vezes proferidas de maneira rapida ou pausadamente.
O som proferido era enféatico e o locutor conduzia os olhos do espectador para as
imagens em movimento transmitidas nas telas do cinema. Era uma narragdo que induzia
0 espectador as conclusdes prévias sobre um determinado tema. Para cada problema, a
“voz” especializada apresentava a solugao.

Ao analisar o formato narrativo do Cine Jornal Brasileiro, a historiadora
Daniela Ledo relembra que a narrativa cinematografica, a época, estava associada a
tradicdo radiofénica. O locutor era responsavel pela noticia e, como o radio era 0 meio
de comunicacdo mais presente no cotidiano, “havia entdo um encontro entre essas duas
linguagens para resultar, talvez, em uma melhor aceitacdo de um novo género
comunicativo a ser explorado para a contemplacdo do poder — o cinema néo
ficcional.” '

Ai entra o papel que o radio exercia em torno da vida das pessoas. O radio
transita entre o objeto material: uma caixa magica que emitia som e um agente que se
expressava naquele contexto social. Torna-se, no periodo, um dos mais importantes
meios de comunicacdo e propagacdo de ideias, revelando-se como o maior divulgador
da musica popular brasileira, despertando nas pessoas uma nova sensibilidade cultural.
(SEVCENKO: 1998, p. 588). Segundo Sevcenko, o rédio alterou os ‘“estados
psicoldgicos e as disposi¢oes emocionais dos ouvintes”. A musica, o locutor e todas as
suas representacdes tornaram--se contagiantes.

O rédio representou o objeto que iria reunir as pessoas em torno do que era
emitido: radionovelas, consertos ao vivo, discursos de presidentes, etc. Destacou-se, no
mesmo periodo, como importante meio de comunica¢do para a divulgacdo das
mensagens institucionais. A “voz em off” lembrava a voz de alguns locutores e
programas de radio, como “A hora do Brasil” e o “O reporter Esso”, que veiculavam
noticias e propagandas oficiais no veiculo™,

A narragdo em off, da maioria das edicbes do Cine Jornal Brasileiro, foi
transmitida pelo compositor e radialista Dilo Guardia, que no mesmo periodo também
foi locutor do programa “Hora do Brasil”. (PEROSA, 1995, p. 52) Tal circularidade
representa o didlogo e a apropriacdo de elementos da linguagem filmica e da narrativa

radiofénica pela propaganda institucional do DIP.

187 Conferir: REGO, Daniela Domingues Le&o. Imagem e Politica: estudo sobre o Cine Jornal Brasileiro.
Dissertacdo de Mestrado. Universidade Estadual de Campinas. Instituto de Artes, 2007, p. 20.

188 Conferir: DINES, Alberto e outros. Histérias e poder. Vol. I: Militares, Igreja e Sociedade Civil. S&o
Paulo: Ed. 34, 2000.
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Nos creditos das edi¢des do cinejornal do DIP aparecia o credito da narracdo do
filme, intitulada pelo DIP como locugdo. Mas, se Dilo Guardia era a voz off do Cine
Jornal Brasileiro, onde estavam os condutores da cAmera cinematografica? Quem eram
o0s cinegrafistas responsaveis pela realizacdo das imagens? Nos créditos dos cinejornais
ndo aparecem o nome dos cinegrafistas, apenas as produtoras responsaveis: 0
Departamento de Propaganda e Difusdo Cultural até 1938 e o Departamento de
Imprensa e Propaganda até 1945.

Com base nas percepcOes da filosofa Marilena Chaui, neste periodo, conclui-se
que o Unico sujeito historico que aparecia como autor dos discursos oficiais era o
“aparelho estatal, a partir do qual, no qual e pelo qual sdo realizadas as
transformacées”. (CHAUI, 1983, p. 67). O cinegrafista era “despido” de sua marca, e
sua autoria era transferida para a instituicdo. Ele captava por meio da camera as imagens
que haviam sido formuladas anteriormente pelo “aparelho estatal”, que assumia
posteriormente a autoria, ap6s a montagem e durante a exibicdo. Em que medida é
possivel diferenciar a estética e a “traco” proposto nas imagens do Cine Jornal
Brasileiro captadas pelas cameras de Edgar Brasil, Jurandyr Noronha, Jodo Stamato e
tantos outros?

Para o historiador Marc Ferro “durante muito tempo o Direito considerou que o
autor do filme era o roteirista. Por hébito, ndo se reconhecia o direito de autoria
daquele que filmava. Ele ndo tinha o estatuto de um homem cultivado e era qualificado
como ‘cagador de imagens’”. (FERRO:1992, p. 83)

Essa exposicdo de Ferro descreve o preconceito que se tinha na Europa em
relacdo aos operadores em detrimento aos roteiristas e produtores, considerados mais
capacitados frente a realizacdo do filme. Tal analise pode remeter ao preconceito que a
critica tinha com os cavadores no Brasil.

As orientacdes do DIP, durante o Estado Novo, visavam a promogdo de projetos,
videos educativos e documentarios que estivessem em consonancia com uma
concepcao: promover por meio do cinema uma integracdo dos diferentes projetos e
grupos sociais que se traduziram nas falas e imagens em todo o territério nacional.

O que era preciso, segundo o governo, para fortalecer uma “consciéncia
coletiva”? Era necessaria nao s6 o financiamento, mas uma politica, uma arte,
equipamentos urbanos, uma arquitetura, enfim, um conjunto de praticas que efetivassem

esse discurso, para garantir o reconhecimento da sociedade.
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A producédo propagandistica durante o Estado Novo utilizava-se de um discurso
transfigurado em técnica e imagem para conquistar ndo sO trabalhadores, mas para
definir papéis sociais para o homem, a mulher e a familia. Os militares, “o malandro”, o
artista, o intelectual, a crianga e a juventude foram alvos e apareceram “enquadrados”
em um discurso dos cinejornais.

O préprio DIP investiu diversas vezes na criacdo de uma imagem positiva de
suas atividades. Estudantes, politicos e celebridades de maneira geral eram convidados a
visitar as instalacbes do Departamento. As filmagens realizadas serviriam como
elemento para propaganda do 6rgdo. A producao da propaganda do DIP atuou em outros
equipamentos além do cinema, do radio, publicagdes em geral, panfletos, producao de
albuns de imagens, cartilhas educativas etc. (SOUZA: 1990, p. 213.)

Os diferentes projetos desenvolvidos pelo governo para se alcancar uma
“unidade nacional” fomentaram o uso insistente de palavras que estavam presentes nos
discursos oficiais, fossem eles no radio, cartilhas, livros ou nas imagens dos cinejornais.
Palavras como ‘“nacdo, nacionalismo e patria” eram sempre atreladas a “consciéncia,
organizagdo e povo”.

O artigo escrito por Paulo Figueiredo, publicado no inicio da década de 1940, na

revista Cultura Politica explicita estas ideias:

Tinhamos, até 37, um povo, uma na¢do, mas sem organizacdo superior —
sem, portanto uma consciéncia uma vontade, uma personalidade [...] S6 agora
descobrimos a nossa razdo nacional de viver, que estd na formagdo de uma
grande pétria. SO agora com o Estado Novo, nos vamos organizando
conforme essa razdo Ultima de ser de povo. [..] Por tudo isso, vamos
ganhando um modo particular de ser [..] comegamos a construir uma
nacionalidade.™®

“So agora!”, Paulo Figueiredo é enfatico. Antes, ndo? Note-se que a referéncia
temporal é 1937, data do golpe que instituiu o Estado Novo varguista. A auséncia de
“organiza¢do superior”, até aquele ano, era indiretamente atribuida ao poder
hegeménico exercido por alguns grupos politicos, a exemplo da oligarquia paulista. Os
conflitos que antecederam este ano desafiavam a continuidade de Vargas no poder,

iniciada com a “Revolugdo” de 1930. E o Estado de 1937 pretendia-Se novo, pois

189 FIGUEIREDO, Paulo A. de. “O Estado brasileiro ¢ o sentido do nacionalismo”. Revista Cultura
Politica, Rio de Janeiro, [s.d] n® 13, p. 44-5
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anunciava uma superacdo do status anterior, a partir de outra estruturacdo
administrativa. *®

O historiador Benedict Anderson ajuda a refletir sobre o modo como os
conceitos de Nacdo e nacionalismo (tdo naturalizados no governo Vargas) foram criados
historicamente e adquiriram importancia nos projetos politicos de integracdo nacional
em Varios paises. Anderson defende que algumas situac@es historicas possibilitaram o
aparecimento das nacBes no periodo moderno. Como os sistemas de producao,
relacionados ao “capitalismo, a uma tecnologia de comunicagdo (a imprensa) e a
fatalidade da diversidade linguistica do homem”. (ANDERSON: 1989, p. 52)

No Estado Novo, entende-se que diferentes tecnologias de comunicacdo,
particularmente no cinema, fundamentaram-se em diferentes projetos para construcao
de uma comunidade nacional imaginada, retomando os termos de Anderson.

Assim, a nova “organizagdo superior”, mencionada por Paulo Figueiredo, pode
ser entendida enquanto um sistema de producdo que utilizava o discurso nacionalista
para justificar a intervengdo politica em varios setores da sociedade. Tal caracteristica
marcou a atuacao politica da ditadura varguista do Estado Novo.

O DIP investiu no exercicio do controle, a fim de impedir que informacgdes ou
imagens julgadas como imprdprias viessem a tona. Além disso, promoveu festividades e
eventos a “céu aberto” para criar um clima de comemoracdo. Por meio da realizagdo de
cerimdnias publicas, as cAmeras capturavam imagens em lugares abertos, focalizando as
grandes concentracdes de pessoas.

As edi¢bes do Cine Jornal Brasileiro, voltadas para os jovens, tinham por
objetivo estimular os sentimentos civicos. Com o objetivo de promover a imagem, a
propaganda do governo e o projeto de educacdo institucional, os alunos e os professores
participavam dos desfiles, paradas e manifestacbes diversas para demonstrarem o
sentimento civico pelo pais.

As datas consideradas importantes ndo passaram despercebidas pelo
Departamento de Imprensa e Propaganda. Eram comemoradas em estadios esportivos e
a maioria contava com a presenca do presidente Vargas. O dia do Trabalho em 1.° de
maio; a Semana da Raca e a da Patria, ambas comemoradas no més de setembro; a
Revolugéo de 30, em 3 de outubro; o aniversario do Estado Novo, em 10 de novembro,
e 0 Aniversario de Getulio no dia 1.° de abril. (BERCITO: 1990, p. 48)

199 sobre as diferencas entre administragdo publica versus politica durante o Estado Novo, consultar:
D’ARAUJO, Maria Celina. O Estado Novo. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2000, p. 30-33.
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Getulio Vargas aproveitava o dia 1.° de maio para a realizacdo dos
pronunciamentos mais importantes, particularmente ao andncio de leis trabalhistas que
seriam transmitidas pelo réadio e focalizadas por cineastas do DIP para a montagem dos
cinejornais. As festas eram realizadas em grandes estadios de futebol como o S&o
Januario (estadio do Vasco da Gama no Rio de Janeiro) e o Pacaembu', o estadio
municipal de Sdo Paulo inaugurado em 1940.

As lentes dos cinegrafistas e fotografos do DIP que mais tarde editariam o Cine
Jornal Brasileiro estavam |4, prontas para captar e divulgar as imagens dessa
festividade. Esta edicdo mostrou em panoramica o estadio do Pacaembu. A construcédo
de concreto armado e a multiddo congregaram-se em uma paisagem que seria eternizada
na edicdo especial comemorativa da “Festa do trabalhador do Estadio do
Pacaembu” **

Na sequéncia inicial, Getulio chega de avido, no Campo de Marte. Logo apos o
presidente é conduzido por soldados que o seguem em carro aberto até o palacio dos
Campos Eliseos. As imagens da reunido com autoridades locais ndo foram inseridas na
edicdo do cinejornal. Mas, o fotdgrafo do DIP estava no palacio dos Campos Elisios,
acompanhando o momento em que, o Prefeito Prestes Maia apresentava seus desenhos

para o presidente e outras autoridades.

Prestes Maia, Getulio Vargas e Fernando Costa (ao fundo). S&o Paulo (SP).
(CPDOC/AMF foto 008/7)

191 gobre as negociacdes, a construcdo, a inauguracdo e os primeiros jogos no estadio do Pacaembu,
conferir FERREIRA, Jodo Fernando. A construcdo do Pacaembu. S&o Paulo, Editora Paz e Terra, 2008.
192 DIP: S&o0 Paulo SP: Cine Jornal Brasileiro. Festa do trabalhador no Estadio do Pacaembu. Edigdo
especial. Vol. I11, n. 61, 1944. Acervo da Cinemateca Brasileira, Sdo Paulo.
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O cinegrafista segue para o Pacaembu, onde uma multiddo é vista por um
travelling de camera que acompanha a subida das pessoas pelas ruas do bairro em
direcdo ao estadio. Formam-se filas imensas, também acompanhadas pelo movimento
de cAmera anterior.

Comecam as festividades. Do alto de uma arquibancada, a cAmera mostra o
desfile. Muda o foco, para a multiddo de todas as cores sentada nas arquibancadas. No
gramado, as pombas brancas sao soltas indicando o inicio das festividades. Conforme a
foto e as imagens do filme identificam-se pessoas na multiddo, balancando lengos
brancos. Homens e mulheres se aproximavam do Pacaembu. O cinegrafista mostrava a
fila de pessoas em direcdo ao Estédio.

O presidente era acompanhado em carro aberto por algumas autoridades Na foto
a seguir, enfatizam-se pelo menos dois aspectos. O primeiro associa a saudacao de
Vargas a multiddao e o segundo indica a presenca do cinegrafista, que filma o ato do
presidente para documentar e editar aquele acontecimento. Nesta foto, percebem-se
autoridades sentadas no carro, enquanto Getllio de pé acenava para uma multidao
sentada nas arquibancadas. Dezenas de participantes estavam proximos aos alambrados
de seguranca. Em determinados pontos do estadio, ndo existiam faixas ou cartazes. Na

foto acima, a unica faixa “flagrada” pelo fotdgrafo foi a da torcida do clube Corinthians.

Vargas desfilando em carro aberto na concentracao trabalhista de 1.° de maio, no estadio municipal do
Pacaembu, 1944. Sdo Paulo (SP). (CPDOC/ AMF foto 008/7)

O projeto de propaganda do Cine Jornal Brasileiro funcionava enquanto
multiplicador de ideias, com base na diversidade de imagens captadas. A propaganda
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era “arborescente”, na qual as redes de divulgagdo, albuns, jornais, radio e cinema
funcionavam de forma articulada para a fabricacdo de imagens, textos e sons para
convencer e conseguir a adesdo de Vvérios setores da sociedade. Os estratagemas
institucionais de governos ditatoriais, a exemplo do governo Vargas, eram hierarquicos
e verticalmente concebidos e implantados. Afinal, tratava-se de um Estado de excecao,
ditatorial, composto por estratégias que buscavam o “enraizamento”, a unificagdo de
valores e préaticas sociais. '

A edicdo do Cine Jornal Brasileiro, produzida em maio de 1944, retomou as
imagens em movimento captadas pelo cinegrafista durante a “Festa do Trabalhador”, no
Estadio do Pacaembu. A edicdo especial sonora de 13 minutos montou uma série de
angulos e sequéncias de um estadio lotado de pessoas. O cinejornal intercalou essas
imagens com o discurso do presidente Getulio Vargas, que mais uma vez apresentava 0s
propdsitos do seu governo.

As imagens do cinejornal destacavam, no momento do discurso de Vargas, a
presenca de personalidades no palanque presidencial, como Marcondes Filho do DIP e
Fernando Costa a época, o interventor de Sdo Paulo. Todos gostariam de ser associados
a imagem do presidente naquele momento.

Outra fotografia do mesmo evento apresenta uma multiddo nas arquibancadas,
no lado oposto ao estadio em relacdo a primeira foto analisada. Dessa vez, observam-se
algumas pessoas munidas de cartazes de apoio a Getulio Vargas. Podem ser lidas frases
como “Viva Getulio Vargas, comandante do Brasil em guerra”, “Estamos convosco”,
“Trabalhador sindicalizado é trabalhador disciplinado”, além de cartazes com as
imagens do soldado expedicionario, um mapa da América e do Brasil e a frase “luta
pela democratizagdo”. Havia espago para “outros cartazes”? Em todo o caso, se
estivessem 1a, ndo seriam o foco das fotos e do filme por indicarem expressfes que ndo
deveriam aparecer. De fato, a camera destacou, em primeiro plano, as frases que foram
captadas e eternizadas pelas lentes fotograficas e cinematograficas do DIP. O recurso
utilizado pelo fotégrafo ou por pessoas que interferiram junto a organizacdo da cena
possibilita “saltar aos olhos” certos elementos. Essa leitura pode indicar a intervengao

do poder publico nas manifestaces populares.

193 Sobre os conceitos apresentados, cf: DELEUZE, Gilles e GUATTARI, Félix. Mil Platos: capitalismo
e esquizofrenia, VVol. 1. Sdo Paulo: Editora 34, 1995.
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Concentracdo popular de 1.° de maio, no estadio municipal do Pacaembu, 1944,
S&o Paulo (SP). (Arquivo CPDOC/ CDA Vargas)

O presidente, durante o Estado Novo, transformou o sentido histérico da luta dos
trabalhadores por direitos sociais numa festividade, construindo a ideia de que os
direitos foram cedidos pelo governo aos trabalhadores. No contexto de repressao do
movimento operario, os trabalhadores poucas vezes seguravam cartazes e bandeiras nas
ruas contra Vargas, mas utilizavam outras estratégias para cobrar do Estado a justica
que ele, nos meios de comunicacdo, garantia praticar. **

Para os trabalhadores, a regulamentacdo dos direitos significava ter garantias
asseguradas pelo poder publico. De alguma forma, os trabalhadores e desempregados
compareciam e lotavam as arquibancadas do estddio do Pacaembu, para conferir com
“os proprios olhos” as promessas e as leis anunciadas. Dessa maneira, como afirma a
historiadora Angela de Castro Gomes: “/...] Havia pacto, isto é, uma troca orientada
por uma logica que combinava os ganhos materiais com os ganhos simbolicos da
reciprocidade”. (GOMES: 1988, p. 195). Infere-se, portanto, que nem mesmo a mais
eficiente festa promovida pelo governo seria capaz de persuadir ou manipular se néo
houvesse a troca.

O fato é que a politica de propaganda e educacdo do DIP, e em consequéncia do

Cine Jornal Brasileiro, teve que se adequar aos “novos tempos”. Houve uma

194 Com base no dialogo e nas referéncias de Angela de Castro Gomes (1988), Jorge Ferreira (1997) e
Berenice Abreu (2007) procura-se recusar explicagcbes reducionistas em torno de uma possivel
subordinacdo dos trabalhadores ao varguismo. Esses autores sugerem observar as diferentes estratégias
dos trabalhadores e da populagdo de maneira geral para negociar e resistir diante da censura e opressao.
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reorganizacdo da estratégia do 6rgdo, em decorréncia da entrada do Brasil na guerra em
1942 com a declaracédo de apoio aos Aliados.

Desde o inicio da Segunda Guerra Mundial os conflitos obrigaram os governos
dos paises envolvidos a pensar em estratégias para divulgar os combates externos, bem
como o esforgo interno de guerra. Nesse periodo, o cinema foi amplamente utilizado,
por meio ficcional, documental e cinejornalistico em paises como Alemanha, Italia,
Inglaterra, Unido Soviética e Estados Unidos.

O governo brasileiro, assim como 0s governos dos paises em guerra, promoveu,
por meio das diferentes midias, uma propaganda que reforcava mensagens capazes de
despertar emogdes e mobilizacdo. (WAINBERG:1992, p. 157)

Vérios articuladores do governo, como o “homem forte” do DIP, o jornalista
Lourival Fontes, espelhou-se nos métodos de propaganda utilizados na Alemanha e
Italia, demonstrando grande afinidade junto aos ideais nazifascistas. Outros como
Filinto Mdiller, encarregado do aparato policial, parecia inspirar-se nos métodos de
perseguicado, aprisionamento e tortura desses paises.

No entanto, houve significativas mudancas na estratégia politica para ampliar as
relacbes do Brasil com os Aliados, particularmente com os Estados Unidos. Um dos
mais importantes foi a demissdo de Lourival Fontes, em 1943. O Ministério das
RelacOes Exteriores seria incumbido de um papel decisivo na articulagdo do governo
junto aos Estados Unidos e, com isso, 0 ministro Oswaldo Aranha, que defendia uma
politica externa pr6-EUA, obtém destaque no governo.'*®

Os conflitos da guerra, narrados no cinema, envolviam a divulgacdo de politicas
governamentais, além da producdo industrial publica e privada e o esforco militar
mobilizado em nome da democracia. A FEB e a FAB tornam-se de conhecimento
publico gracas as imagens e os simbolos produzidos pelo governo brasileiro.

As cartilhas, as revistas e os textos ajudaram a conferir um grau de “veracidade”
as imagens do Cine Jornal Brasileiro, particularmente nas teméticas da Segunda Guerra
Mundial. Os albuns de fotografias mostravam imagens de guerra, diretamente dos fronts
de batalha. A estratégia da fotografia, articulada ao texto escrito, adquiriu um
movimento no processo de montagem no cinejornal e exibicdo na tela do cinema.

O DIP enviou cinegrafistas e fotografos para a Europa, a partir de 1942, a fim de

captar imagens que demonstrassem a acdo dos Aliados nos campos de batalha. Assim,

195 0 arquivo do CPDOC tem um extenso fundo intitulado OSWALDO ARANHA, que trata em diversos
contextos da participagdo do Ministro durante o Estado Novo.
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indiretamente, o Brasil era associado as imagens de luta encampadas na Europa.'® Essas
imagens, além de noticiarem a guerra, ajudariam também no projeto de “identificacdo”
da “comunidade nacional” na luta contra os nazifascistas.

Em certa ocasido, o DIP filmou uma acdo da policia secreta brasileira, invadindo
um provavel aparelho de divulgacédo da propaganda do Eixo. As imagens, supostamente
filmadas em Sdo Paulo estdo em um trecho da edicdo de n.° 119 do Cine Jornal
Brasileiro: “Defesa Nacional - Sdo Paulo: a policia anula a agdo dos agentes do
Eixo”. ¥ Segundo os créditos, o filme era sonorizado, mas infelizmente nessa edicao,
assim como em tantas outras, 0 som original ndo pode ser restaurado junto a imagem,
pois fora perdido.

A primeira sequéncia do cinejornal mostra a cdmera que conduz o espectador a
uma sala onde, além de albuns de militares aleméaes, condecoracdes, quadros e escritos
em japonés, estdo quadros de Hitler, simbolos do nazismo, radios e transmissores,
supostamente de espides que atuavam na capital paulista. Apesar da auséncia do som, é
possivel entender o processo de montagem de um cenério, por parte do governo, de um
espaco para a encenacdo de um discurso. No mesmo espaco, materiais de propaganda
alemdo e japonés foram encontrados. Sugere-se entdo que alemdes e japoneses,
partidarios do Eixo, agiam juntos na capital paulista.

Observa-se a preocupacdo institucional em convencer o espectador sobre a
atuacdo da policia brasileira na “defesa nacional”. Provavelmente, um cenario montado
para reiterar a agdo do governo contra as “forgas do totalitarismo” atuantes na capital
paulista. As imagens indicam indiretamente as singularidades étnicas, tdo presentes em
Sao Paulo, como elementos contrarios ao nacionalismo varguista. Entende-se que essa
edicdo do cinejornal, como nenhuma outra sobre Sdo Paulo, criou um cenario e montou
as imagens para reforcar a defesa da comunidade nacional. Dessa forma, “os inimigos”
ndo deixavam de ser retratados em edicdo do Cine Jornal Brasileiro.

Tal acdo observada neste cinejornal refletia a perseguicdo policial de grupos
politicos ou mesmo imigrantes envolvidos em atividades consideradas clandestinas e

ilegais pelo governo, antes mesmo da guerra’®. Durante o0 governo provisério de

1% Aline Lopes Lacerda desenvolve um estudo das imagens fotograficas publicadas durante o Estado
Novo. Cf: LACERDA, Aline Lopes de. A “Obra Getuliana” ou como as imagens comemoram o regime.
In: Revista Estudos Historicos. Rio de Janeiro: v. 7, 1994, p. 241-263

Y97 DIP: S0 Paulo SP: Cine Jornal Brasileiro, vol. 11, n. 119, 1942. Acervo da Cinemateca Brasileira, S&0
Paulo. O filme nédo dispunha do &udio no momento da pesquisa.

198 John D. French analisou a represséo policial, associada as reivindicacdes trabalhistas no Rio de Janeiro
e em S3do Paulo, entre a década de 1920 e 1960. Conferir: FRENCH, John D. “Proclamando leis, metendo
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Vargas, Filinto Mdaller em 1932, assumiu a chefia de policia, fato que agravou a
repressdo policial aos trabalhadores. Assim, as institui¢des publicas adquiriram durante
o Estado Novo, o status de vigilancia social.

O intelectual comunista Lebncio Basbaum, em depoimento, relembrou a
opressdo cometida contra os trabalhadores e militantes de esquerda durante o Estado
Novo: “/[..] crimes, o espagamento e a tortura dos operdarios ou comunistas ou
simplesmente de suspeitos, haviam sido excecOes antes de 1930, e ndo a regra, como
ocorreu sob Vargas”. (BASBAUM: 1962, p. 37)

Mas apds o Brasil ter declarado guerra contra os paises do Eixo, o historiador
Roney Cytrynowicz indica que a perseguicdo a grupos de imigrantes, principalmente,
alemades e japoneses foi intensificada.'*® Mas os italianos também foram perseguidos.

O cinegrafista italiano Vitorio Capellaro, que filmou O CACADOR DE
DIAMANTES em 1933, mudou-se de Sdo Paulo para o Rio de Janeiro no inicio da
década de 1940. Segundo informacdes que constam no programa da Il Retrospectiva do
Cinema Brasileiro de 1954, Capellaro foi surpreendido por um policial, apés ter falado
em italiano com um amigo na rua. Os dois foram levados a uma delegacia e como
durante a prisdo ele ndo portava documentos, teria sido “moido de pancada” na
delegacia. “Alguns dias depois morria o velho Capellaro”.*® De cinegrafista do DIP,
Capellaro foi preso provavelmente acusado de “vadiagem”, pois ndo estava com seus
documentos. Mais provavel, porém, ter sido preso pelo simples fato de ser e falar
italiano em espaco publico.

E por falar em proibicéo, o fato de os criticos de cinema, durante o Estado Novo,
ndo proferirem comentarios mais acalorados sobre a qualidade técnica e o contetdo
veiculado na producdo filmica estatal seja em d&mbito municipal ou nacional revela um
importante indicativo da acdo da censura nas publicacfes.®*

A “manipulagdo” de imagens e a montagem de sequéncias nos filmes

provavelmente eram percebidas pelos estudiosos e intelectuais da época, até mesmo

o pau e lutando por direitos”. In: HUNOLD, Lara Silvia; MENDONCA, Joseli Maria Nunes.
(Organizadoras) Direitos e Justicas no Brasil: ensaios de historia social. Campinas, SP: Editora da
UNICAMP, 2006, p. 379-416.

199 5obre o racismo, a xenofobia e as perseguicdes a esses grupos étnicos, durante a Segunda Guerra, em
Sé&o Paulo, conferir: Cytrynowicz, Roney. Guerra sem guerra: a mobilizacéo e o cotidiano em S&o Paulo
durante a Segunda Guerra Mundial. S&o Paulo, Geracéo Editorial/Edusp, 2000, p.135-172.

2% vitorio Capellaro. O cagador de diamantes. In: Programa da Retrospectiva do Cinema Brasileiro.
Realizacdo Museu de Arte Moderna de S&o Paulo, fevereiro de 1954.

201 T3 inferéncia é afirmada por meio de uma leitura sistematizada de jornais paulistas como a Folha da
Manh@, Folha da Noite e o Estado de S. Paulo, que entre os anos de 1940 a 1946 divulgavam apenas 0s
cinemas onde os filmes seriam exibidos, sempre antecedendo as producdes ficcionais.
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pelos préprios espectadores no cinema. No entanto, a pesquisa ndo dispde dos
elementos da critica, tampouco de registros sobre as manifestagdes do publico, & época,
para entender a recepgao dos cinejornais e outros filmes institucionais do periodo.

A aproximacdo entre Brasil e Estados Unidos modificou o mercado
cinematogréafico nacional, a partir dos anos de 1940. Os filmes americanos adentraram
as salas dos cinemas brasileiros. Esse fenbmeno ocorreu, particularmente, apés a
proibicdo da exibicdo de filmes alemdes e italianos e a consideravel diminuigdo das
producdes francesas, em decorréncia da ocupacdo nazista na Franca.

O Cine Jornal Brasileiro, cuja exibicdo era obrigatéria antes de qualquer longa-
metragem, durou até 1946. Depois disso, o antigo cinejornal do DIP transformou-se em
Cinejornal Informativo®®, produzido até 1954. Com o fim do Estado Novo, os
cinejornais institucionais ou de propaganda comercial receberam muitas criticas da
imprensa escrita no inicio dos anos de 1950. Waldemir Paiva, na coluna “Cinema” do
jornal O Mundo, de 1.° de marco de 1955, ao criticar os cinejornais do periodo,
relembrou as fungdes do “veiculo de propaganda estatal” quando enfatizou: “vide o
tempo da ‘ditadura’, classificado como repeti¢do de ‘clichés de endeusamento’, ndo so
ao governo, como de toda a sua corte”.

No ano anterior, o jornal paulista A Gazeta, em 11 de maio de 1954 relatava que
no passado, durante o Estado Novo, o publico reagia a propaganda estatal presente nos
cinejornais, as vezes usando como “recurso” “bater os pés e assoviar, em sinal de
protesto”. E possivel retomar Benjamin (1995) e Barbero (2008), observando as
diferencas do modo como pensam as manifestacGes do espectador, enquanto expressoes
da cultura dos grupos e ndo reflexos da manipulag&o.?® Se o Cine Jornal Brasileiro foi
tdo eficiente no projeto de manipulacdo, conforme afirmado em alguns trabalhos de
pesquisa, por que esses filmes tornaram-se desinteressantes aos olhos do pablico?

Sem duavida, os cinejornais e os filmes de propaganda politica possibilitaram a
formacdo de um novo espago para o0 debate politico, pois o repertdrio politico era

anteriormente privilégio de certos grupos como os politicos, intelectuais e membros do

202 Conferir o VERBETE “Cinejornal”: RAMOS, Ferndo, MIRANDA, Luiz Felipe. (orgs). Enciclopédia
do Cinema Brasileiro. S&o Paulo: SENAC, 2000, p. 134

203 Mesmo tragando o caminho de que o Cine Jornal Brasileiro serviu para o fortalecimento de um
discurso “totalitario” do Estado Novo, o historiador Céssio Tomaim ressalta a importancia do espectador
no processo de apropriacdo da mensagem. O que teria garantindo a eficacia do discurso institucional?
Dessa forma, atenua o reconhecimento e a identificagdo da sociedade, diante das imagens, o que s6
aconteceria caso houvesse “realizagdes concretas no campo da politica e do social”. Nesse sentido que
0 autor trabalha com a idéia de que os filmes sdo dispositivos legitimadores do Estado, particularmente
em tempos de Segunda Guerra Mundial.
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clero. Mais tarde, na década de 1950, com o surgimento da televisdo, o poder estatal
passou a utilizar desse meio para disseminar discursos e propaganda governamental. Os
cinejornais institucionais perderiam entdo a sua forca.

Muitos documentarios, ficcionais ou reportagens, produzidos posteriormente,
retomaram fragmentos de vérias edi¢cbes do Cine Jornal Brasileiro, para apresentar,
como era a relacdo entre o presidente Vargas e a multiddo. Portanto, legitimando,
muitas vezes, a continuidade de uma producdo residual® de filmes brasileiros que

retratam o Estado Novo da forma como o Estado se representava no periodo.

3.2 — O “ESTADO BANDEIRANTE” E AS RELACOES COM O ESTADO
NOVO.

“Trés dos melhores cinegrafistas brasileiros
filmam para os jornais e complementos da
Cinédia: A. P. Castro, Edgar Brazil e Jodo

Stamato " (Revista Cinearte, 1937)

Até 0 ano de 1939, a Cinédia, estidio carioca de Ademar Gonzaga, produzia®®
para o governo federal “complementos”, documentarios e cinejornais, como o Cine
Jornal Brasileiro. O anuncio publicado em 1937 na revista Cinearte informa que, dentre
“os trés melhores cinegrafistas” da Cinédia, estava o paulista Jodo Stamato®’.

Filho de italianos, Stamato foi um dos principais fotografos e cinegrafistas que
atuaram com cinema durante as primeiras décadas do século XX em S&o Paulo e em
outras cidades brasileiras. Durante a década de 1920 ele viajou por todo o pais, filmando
“encomendas” para governos e particulares. E importante relembrar que tal prética,
conhecida por “cavagdo”, era rechagada pelos criticos da época. Com a intensificacao da
producdo de “complementos nacionais” e da propaganda federal, Stamato ¢ contratado
pela Cinédia e, logo depois, pelo Departamento de Imprensa e Propaganda, o DIP.

Foi durante o Estado Novo que o governo brasileiro desempenhou uma intensa
producdo cinematografica, com objetivos propagandisticos. O regime nazista, por

exemplo, afastou do meio artistico e cinematografico, “judeus, comunistas e pessoas

204 Conforme Raymond Williams, esse RESIDUAL seria uma “obra realizada em sociedades e épocas
antigas e frequentemente diferentes e, contudo, ainda acessivel e significativa” para 0 presente.
WILLIAMS, Raymond. Cultura. Rio de Janeiro: Paz e terra, 1992, p. 201-202.

25 Andincio publicado na Revista Cinearte, v.12, n° 460, 01 de abril, 1937, p.03.

2 Anos depois, essa atividade passou para a responsabilidade do Departamento de Imprensa e
Propaganda. Disponivel em: <http://www.cpdoc.fgv.br/comum/htm/>. Acesso em: 31 maio 2011.

207 Sobre a trajetoria do cinegrafista, consultar o verbete “Jodo Stamato™: (RAMOS; MIRANDA: 2000, p.
526).
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consideradas ‘inimigas do Estado’” *®. Ao contrario dos regimes totalitarios, o governo
varguista tratou de incorporar as reivindicagbes dos produtores e contratou muitos
cinegrafistas brasileiros para os 6rgaos destinados a propaganda estatal.

Alguns nomes influentes do cinema nacional, de alguma maneira, colaboraram
na elaboracdo de imagens cinematograficas para o regime. Dessa forma, a década de
1940 ndo criou completamente uma nova geracdo de cinegrafistas, alguns deles
considerados “pioneiros” como Joao Stamato e Vittorio Capelaro ou renomados como
Edgar Brasil, Jurandyr Noronha e Jean Manzon filmaram para o DIP. *®

Além dos cinegrafistas paulistas, o DIP contou com a participacdo de avultados
nomes da “intelectualidade bandeirante”. Em destaque para Candido Mota Filho®®, que
foi diretor do Departamento Estadual de Imprensa e Propaganda, o DEIP de Séo Paulo,
para o qual o cinegrafista Primo Carbonari produziu alguns filmes. Além de Cassiano
Ricardo, escritor responsavel pela direcdo da revista Cultura Politica, mensario de
“estudos brasileiros”, 0 principal periddico do governo durante o Estado Novo.

No inicio dos anos 40, o cinegrafista José Medina produziu o filme O CANTO
DA RACA, com argumento de Cassiano Ricardo. Segundo sinopse da Cinemateca

Brasileira, o filme:

[...] era baseado num poema de Cassiano Ricardo que descrevia a cidade de
Sao Paulo com suas féabricas, suas casas, seus bondes, suas luzes, sua vida
enfim; uma moca recitava 0 poema enguanto as imagens mostravam o que
ela esté dizendo.

A historiadora Maria Rita Galvao informa “que o filme ndo chegou sequer a ser
exibido; Getulio Vargas mandou a censura apreendé-lo sob a acusacéo de 'bairrismo’,
e “Canto da Raga”, foi queimado. [...] ndo sobrou nem o negativo, foi tudo queimado."
(GALVAO, 1975. p. 333). E um exemplo de como o governo, por diversas vezes, fez
uso de acbes coercitivas, com 0 objetivo de censurar e moldar informacdes que
deveriam ser vinculadas no cinema e em outros meios de comunicacdo. O possivel
“bairrismo” identificado no filme, pela censura, chocava-se com a concepgéo de nagao e

unidade nacional enfatizada nos discursos e nas producdes oficias. Tal fato evidenciava

2% Sobre o projeto de producdo cinematogréfica nazista, consultar: PEREIRA, Wagner Pinheiro. O
império das imagens de Hitler: o projeto de expansdo internacional do modelo de cinema nazifascista
na Europa e na América Latina (1933-1955). Tese de Doutoramento em Histéria Social, FFLCH-USP,
2008.

29 5obre a participacdo desses cinegrafistas no DIP, conferir na Enciclopédia do Cinema Brasileiro, os
verbetes especificos sobre: “Brasil, Edgar”, p. 65-67; “Jurandyr Noronha”, p. 400; Manzon, p. 354.

219 5pbre a atuagdo de Candido Mota Filho no Departamento Estadual de Imprensa e Propaganda, o DEIP
de S&o Paulo consultar: RELATORIO do Departamento Estadual de Imprensa e Propaganda (DEIP) de
Séao Paulo referente ao ano de 1943. Industria Gréfica Siqueira. Sdo Paulo, 1944,
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de que modo a regulamentacéo e o controle séo essenciais, em uma ditadura, pois evita-
-se a propagacdo de interpretacdes e representacOes diferentes da concepcdo oficial,
mesmo dentro do proprio governo. (TURNER, 1997, p. 133)

O “bandeirismo” enquanto discurso regional passou a ser reinterpretado pelos
jornais de Sao Paulo, durante o Estado Novo, fato observado no artigo sobre a historia
dos bandeirantes, publicado no dia 25 de janeiro de 1940, durante as comemoracdes do
aniversario de S&o Paulo, pelo jornal Folha da Manha:

“Os regionalistas que vivem a falar em bandeirismo...” Poder-se-ia responder
de muitas formas. A mais util, porém é ensinar. E accrescentar, depois, com
inabalavel conviccdo que, sem o conhecimento da historia das Bandeiras ndo
é possivel compreender-se a historia do Brasil. Cultivemos, pois, a “mystica

bandeirante”, de que fala Afranio Peixoto, porque ella ¢ a “mystica da
bravura nacionalizadora”, a “mystica brasileira”.?"*

Segundo artigo da Folha da Manhd, para se compreender a histéria do Brasil,
era necessario conhecer a historia das bandeiras, iniciada em S&o Paulo. No Estado
Novo varguista, o sentido regional do bandeirismo cedia lugar a representacdo do mito
do desbravamento nacional. O discurso associava a saga bandeirante ao desbravamento
das fronteiras do sul ao norte das possessoes espanhola e portuguesa, delimitando novas
fronteiras para o Brasil.

Além de promover a “unidade” entre as populacdes mais distantes, era
necessario, segundo discurso dos representantes do poder federal, o despertar de um
sentimento de cidadania, no qual o governo seria o0 precursor. Em contrapartida, a
sociedade seria colaboradora para o crescimento e desenvolvimento do Estado
Nacional. (SCHWARTZMAN: 2000, p. 175)

Parte desse discurso tinha fundamentacdo tedrica nos estudos formulados no
presente que buscavam as “raizes historicas” do bandeirantismo, ndo apenas em S&0
Paulo, mas no interior do pais. O livro Marcha para Oeste: a influéncia da bandeira na
formacdo social e politica do Brasil do intelectual paulista Cassiano Ricardo, era uma
contribuicdo intelectual que dava suporte ao projeto governamental de construcdo da
unidade harmonica nacional.

A colegdo é um compilado de livros publicados em 1940 que propdem uma
redescoberta do Brasil, evocando a saga dos bandeirantes paulistas dos séculos XVII-

XVIIl. Nos livros, o intelectual comparou a iniciativa quase que individual de

211 Foi mantida a grafia original.
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desbravamento dos “rincdes” com a politica sistematizada de ocupagdo e povoamento
do Estado Novo.

Em linhas gerais, Ricardo exaltava “os bandeirantes que partiram do planalto
de Piratininga” e, dessa forma, ndo abandonara o regionalismo paulista, do qual foi
firme defensor durante a Revolucdo Constitucionalista de 1932. Mas como estratégia
politica comparava o empreendedorismo bandeirante a “todos quantos tomam parte na
nova marcha destinada a preencher os vazios demogrdficos”. Aqui ele faz referéncia ao
projeto de Getulio Vargas para a ocupacdo de regibes como o Mato Grosso.
(RICARDO: 1970, p. 652)

A historiadora Estefania K. C. Fraga evidencia, em pesquisa, que Cassiano
Ricardo inspirou outros intelectuais que associaram as narrativas de alguns municipios
paulistas, aos poemas e as referéncias historicas identificadas em Cassiano Ricardo. Em
cidades como Sao José dos Campos, “o mito fundador” local foi embasado em
conceitos associados ao regionalismo, a religiosidade jesuita e o desbravamento
bandeirante da regido. (FRAGA: 2010, p. 177-208)

Certamente, as pesquisas e a publicagcdo do livro sobre a “Marcha para o Oeste”,
ao mesmo tempo em que exaltaram o governo, serviram também como referéncia para a
o roteiro d’O CANTO DA RACA. Porém, nem mesmo o fato de Cassiano Ricardo ser
um dos principais porta-vozes do discurso governamental,* foi o suficiente para que o
argumento de seu filme passasse pela censura. Ou seja, as concepcOes politicas e as
divergéncias entre o regional e o nacional ndo garantiram a exibicao de um filme com o
contetdo de regionalismo extremo.

Assim como Cassiano Ricardo, relembra-se, na historiografia sobre o periodo, a
participacdo de outros nomes influentes do cenario politico e cultural paulista que
colaboraram nas esferas do poder varguista. Um exemplo recorrente nas analises é o
caso do poeta Mario de Andrade.

Quando o prefeito Prestes Maia assumiu a Prefeitura de Sdo Paulo, em 1938,
Mario, por divergéncias politicas, deixou o Departamento de Cultura. Logo, foi
convidado pelo amigo, entdo Ministro da Educagdo Gustavo Capanema, a ocupar um

cargo de dire¢cdo em uma instituicdo federal ligada a Cultura.

212 Durante o Estado Novo Cassiano Ricardo dirigiu o Departamento Estadual de Imprensa e Propaganda
de S&o Paulo, o Departamento Cultural da Rédio Nacional e o jornal A Manhd, cf: Carlos Alexandre
Barros Trubiliano; Carlos Martins Junior. A Marcha para o Oeste de Cassiano Ricardo: um itinerario
para a nagdo. Anais do XI Encontro Regional da Associacdo Nacional de Histéria — ANPUH/PR
”Patrimonio Historico no Século XXI”, maio de 2008.
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O pesquisador Simon Schwartzman destacou o papel de Mario de Andrade
quando esteve no Instituto Nacional do Livro. As ideias e a experiéncia inovadora do
intelectual modernista, preocupado com as bases da cultura nacional, conferiram aos
projetos de Cultura do Ministério multiplas interpretacbes, conforme analisou

Schwartzman:
[...] O que preponderou no autoritarismo brasileiro, no entanto, ndo foi a
busca das raizes mais populares e vitais do povo, que caracterizava a
preocupacdo de Mario de Andrade, e sim a tentativa de fazer do catolicismo
tradicional e do culto dos simbolos e lideres da pétria a base mitica do Estado
forte que se tratava de constituir. (SCHWARTZMAN et al: 2000, p.98)

As divergéncias de concepc¢do acerca da nacionalidade brasileira levaram Mario
de Andrade a questionar a forma dos encaminhamentos politicos no ambito do
Ministério da Cultura. Assim, cabe problematizar o papel exercido por ele, enquanto
“colaborador” do Estado Novo. A atuagdo de Mario de Andrade no Ministério foi
analisada por Schwartzman por meio de correspondéncias trocadas com o Ministro
Capanema, o escritor Carlos Drummond de Andrade e o jornalista Paulo Duarte. Méario
esbocava nas cartas e oficios preocupacGes na maneira como os diferentes projetos de
cultura eram conduzidos, no qual se privilegiava uma orientacdo autoritaria e
nacionalista distinta de como ele entendia a cultura brasileira.

A memoria paulista tende a enfatizar a oposicdo feita pelo estado de Sdo Paulo
ao governo provisério do presidente Getulio Vargas. Identificam-se intelectuais
exilados, perseguicbes de toda natureza, além do ‘“empastelamento” de parte da
imprensa paulista. Dentre os principais opositores aparecem o nome de Julio de
Mesquita, oponente ferrenho do governo Vargas, desde os conflitos de 1932, além
disso, proprietario do jornal O Estado de S. Paulo, que, em 1942, sofreria intervencao
do governo federal.

Muitas pesquisas, no entanto, relativizaram esse aforismo, destacando o0s
interesses que envolviam o governo federal, o poder estadual e municipal, mesmo antes
do Estado Novo. Apés o golpe de 1937, o governo estadual paulista, por meio do
interventor Adhemar de Barros, iniciou uma politica de “bragos dados” com o governo
federal. O politico paulista, assim como outros politicos e intelectuais, fizeram oposi¢édo

a Vargas até o golpe de 1937.
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As mudangas, os acordos ¢ as relagdes construidas em torno do “Novo Estado”
levaram ao poder estadual alguns dos antigos opositores paulistas.”® Adhemar de
Barros, filiado ao Partido Republicano Progressista, o PRP, tornou-se um dos politicos
mais atuantes do cenario nacional, apds assumir a governanca estadual paulista em 1938
até 1941 e, posteriormente, nas décadas de 1950 e 1960.

A propaganda e a divulgagdo das agdes dos governos estadual e federal, em
ambito estadual, cabiam ao DEIP-Jornal. “Além de documentarios e curtas-metragens
sobre atualidades, ceriménias oficiais, festas populares e esportivas, instituicdes e
cidades paulistas”, as imagens em movimento desse cinejornal foram responsaveis pela
elaboracéo da verdade oficial em Sao Paulo.?

Cinegrafistas como Primo Carbonari e Lima Barreto produziram imagens para
cinejornais e documentarios do Departamento.> Mais tarde, o entdo governador eleito
Adhemar de Barros produziu o seu proprio cinejornal, O Bandeirante na tela, que
contou com as filmagens e producdo de Carbonari 2.

As produtoras independentes também produziram os chamados filmes
“oficiosos” para o poder publico em todas as esferas. Durante o Estado Novo, a Garnier
Film de S&o Paulo produziu inimeros filmes retratando diversos aspectos da gestdo do
novo interventor. Como OBRAS DO HOSPITAL DE CLINICAS EM SAO PAULO
(1938), distribuido pela Distribuidora de Filmes Brasileiros (D. F. B.), buscou aliar o
papel exercido pela Faculdade de Medicina a construcdo do Hospital das Clinicas,
associado aos objetivos da nova interventoria do Estado, liderada por Adhemar de
Barros. Além do mais, atendia também aos objetivos particulares do novo interventor.
Afinal, Adhemar de Barros galgava reconhecimento junto ao Partido Republicano e as

instancias federais, pois era considerado um membro do “baixo clero”.

213 para problematizar as relacdes de poder entre os diferentes grupos politicos de S3o Paulo no periodo
provisorio (década de 1930), conferir: GOMES, Angela de Castro, LOBO, Lahmeyer Lcia e COELHO,
Rodrigo B. Marques. “Revolugdo e restauragdo: a experiéncia paulista no periodo da
constitucionalizagdo”. In: GOMES, Angela de Castro, (org.) Regionalismo e centralizagdo politica.
Partidos e Constituinte nos anos 30. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1980, p. 237-338.

214 A historiadora Silva Goulart discute a censura aos meios de comunicaco, durante o Estado Novo, e ao
mesmo tempo analisa a formulagdo de um discurso governamental, o qual ela intitulou de “Verdade
Oficial” produzido pelo DIP e DEIP-SP. GOULART, Silvana. Sob a verdade oficial. Ideologia,
propaganda e censura no Estado Novo. Editora Marco Zero: 1990, p. 80

*1> Conferir: Enciclopédia do Cinema Brasileiro, p. 88-89; Lima Barreto, p.44.

218 Sobre a analise do discurso construido no cinejornal “Bandeirante na Tela” do governo estadual de
Adhemar de Barros cf: ARCHANGELO Rodrigo. Um Bandeirante nas Telas de So Paulo. O discurso
Adhemarista em cinejornais (1947-1956). Dissertacdo de Mestrado. Historia Social. Universidade de S&o
Paulo, S&o Paulo, 2007.
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A esfera estadual utilizou de estratégias para fortalecer as diversas
representaces de S&o Paulo, que foram fundamentais, em um periodo em que as
regionalidades foram sufocadas. A constru¢do do Hospital das Clinicas, reivindicagdo
antiga da classe meédica paulista, garantiria essa e outras iniciativas na conquista de
posi¢Bes no campo politico estadual e federal.

O documentario sonoro comega com a apresentacdo de imagens do alto do
bairro dos Campos Elisios, onde fica a sede do governo do Estado, um paléacio
construido no século XIX seguindo modelo francés. A camera passeia pelos jardins do
palacio mostrando aspectos paisagisticos e arquitetonicos da instituicdo. Intercalam-se
imagens de varios angulos do hospital. Enfase na arquitetura, nos jardins, nas fontes.

Na segunda sequéncia, Adhemar de Barros, nas dependéncias do Palacio do
governo, é focalizado em varios angulos. Segue o texto, em off, do narrador sobre a
construcdo do Hospital de Clinicas de S&o Paulo: “durante o fecundo governo de sua
Ex. Ademar de Barros, [...] o interventor federal assina o decreto para a construcéo do
novo Hospital das Clinicas de Sdo Paulo”. Segue imagem de Ademar de Barros
“assinando” os decretos, enquanto fuma seu cigarro. O decreto ¢ inserido na tela para
comprovar o ato.

A camera mostra, em travelling, a fachada do prédio da Faculdade de Medicina
localizada na avenida Dr. Arnaldo. O hospital representard, segundo o narrador, “um
dos principais testemunhos da elevada cultura e grande espirito de iniciativa da gente
bandeirante. Um hospital de clinicas que serd entregue entre 22 meses colocar-se-a
nossa faculdade entre as primeiras do universo”. Do alto, a cdmera mostra os detalhes
dos desenhos e do projeto do hospital a ser construido. Apresentacdo em foco das
pinturas e imagens do projeto.

Segue rapida sequéncia apresentando as imagens da solenidade da pedra
fundamental do hospital. Enfatiza o narrador: “Sua Exceléncia e Excelentissima
senhora [D. Leonor Mendes de Barros] foram recebidos pelo Engenheiro das obras Dr.
Abrado de Oliveira Leite e seus auxiliares”. Uma aglomeracdo de pessoas proxima ao
terreno aguardava o inicio das solenidades. Adhemar de Barros corta a fita da
inauguracdo da placa da avenida Dr. Adhemar de Barros (hoje a avenida Dr. Enéas de
Carvalho Aguiar), que liga a avenida Reboucgas & rua Teodoro Sampaio. O foco da
imagem é a placa com 0 nome de Barros que estava encoberta pela bandeira do Brasil.

A multiddo e as autoridades seguem a pé para o lugar onde ocorrerd o

assentamento da pedra inaugural. Seguem as imagens e a narragéo em off:
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(...) o ilustre Bispo auxiliar de S&o Paulo Dom José Gaspar de A. Fonseca e
Silva procede a bencdo da pedra fundamental do hospital de Clinicas e o Dr.
Adhemar de Barros encerra na urna a Ata descritiva daquela solenidade
algumas moedas e jornais do dia. O Sr. Interventor encerra assim o0
assentamento do marco inicial do futuro edificio que honrard mais ainda a
cultura médica paulista.

A direcdo da faculdade construiu um obelisco em homenagem a “Obra do
senhor Ademar de Barros”. Imagens do discurso do interventor e do diretor da
faculdade, o professor Dr. Rubido Meira sédo intercaladas com o obelisco. Imagens em
foco e panoramicas sintetizam o evento.

A inauguracdo da pedra fundamental representaria mais um importante passo
para fortalecer a supremacia de S&o Paulo, pelo menos na area médico-cientifica,
conforme enfatiza o narrador: “[...] O senhor interventor federal congratula-se com a
sua classe médica paulista pela realizacdo que se comemora e que vira dotar S&o
Paulo de uma organizacéo hospitalar a altura de seu progresso e da sua necessidade .

Adhemar Pereira de Barros, médico e recém-nomeado interventor pelo Partido
Republicano Paulista, deu continuidade ao projeto de ampliacdo das instituicOes
cientificas de S&o Paulo, assim com o seu antecessor, Armando Salles de Oliveira. A
construcdo do hospital ja era uma reivindicacdo antiga da classe médica paulista que
pretendia aliar o ensino e a pesquisa, desenvolvidos na faculdade, com a atividade
clinica em um hospital da prépria instituicéo.

Na ultima sequéncia, o narrador apresenta as imagens das autoridades deixando
o prédio da Faculdade de Medicina. Como se quisesse revelar um fato inusitado da

ocasido o narrador destaca o acontecido:

[...] empolgando tantos quantos que se achavam presentes nas solenidades
que vimos filmadas, um gesto que bem prova a popularidade do jovem e
dindmico interventor paulista, os estudantes empurraram o carro oficial que
transportava sua Exceléncia e esposa foi como se encerrou a festa que deu
maior vulto aos primeiros 120 dias do governo Adhemar de Barros.

Surpreendentes sdo 0s acenos e a alegria dos jovens estudantes focalizados pelas
cameras ao empurrarem o carro de Adhemar de Barros. Teria o automovel “falhado”,
precisando assim da ajuda dos jovens para empurra-lo? A narrativa ndo teceu nenhum
comentario.

Na esteira de producbes que retratavam a faculdade de medicina em 1939 foi
montado o filme FACULDADE DE MEDICINA DE SAO PAULO (1930-1939),

silencioso e com a duracdo aproximada de 15 minutos. Foi produzido pela Comisséo
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Brasileira dos Centenarios de Portugal ' e representaria uma das instituicdes cientificas
brasileiras que seriam apresentadas durante as “Comemoragdes dos Centenérios
Portugueses”. As filmagens foram realizadas em varios momentos até serem montadas,
em 1939, para representar uma instituicdo cientifica brasileira durante o evento em
Portugal. Tal indicio é identificado na datacao do filme.

O jornal Folha da Noite noticiou em edi¢do de 07 de julho de 1939 que o
governo federal havia aprovado o programa de representacdo brasileira para as
festividades do Centenario. Informou ainda que, o Departamento Nacional de
Propaganda organizou uma série de filmes que “serdo exibidos em Portugal
demonstrando o grau de adiantamento do nosso pais e a sua expansdo nos Ultimos dez
anos”. 218

O letreiro inicial do filme antecipa que logo seria visualizada uma sequéncia da
“vista geral da cidade de Sao Paulo. O edificio central da Faculdade de Medicina.
Aspectos internos, seus anfiteatros, salas de aula e laboratorios”.

Em preto e branco, segue uma panoradmica de prédios do vale do Anhangabad.
Uma rapida sequéncia de bondes lotados, carros e dnibus em meio a uma multidao que
circula entre os automdveis. A regido filmada é a rua Dr. Arnaldo. A foto a seguir é

representativa para entender o processo de verticalizagdo da capital.

1 s

Panoramica do prédio da Faculdade de Medicina.
Ampliagéo de fotograma do filme FACULDADE DE MEDICINA (1930-1939).

217 Tratava-se de uma comissdo formada no Brasil por intelectuais e politicos que seriam responsaveis por
organizar a participacdo brasileira nos Centenarios de Portugal. A Comissdo estava subordinada ao
Ministério das Rela¢fes Exteriores. Sobre o envolvimento do Brasil nas comemoracbes do Cenério de
Portugal, consultar LEHMKUHL, Luciene. Entre a Tradicdo e a Modernidade: o Café e a Imagem do
Brasil na Exposigdo do Mundo Portugués. Florianopolis: UFSC, 2002 (Tese de Doutorado).

218 <O Brasil nas comemoragdes do Centenario de Portugal”, Jornal Folha da Noite, 07 de julho de 1939.
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Na sequéncia a seguir, o cinegrafista posicionado na avenida Dr. Arnaldo
movimenta a cAmera, mostrando de longe a fachada de um dos prédios da Faculdade de
Medicina de So Paulo. Em outra sequéncia, a camera se aproxima para destacar 0s
aspectos da arquitetura do prédio.

Um corte de imagens apresenta o interior do prédio. De inicio a camera €
“recepcionada” por uma escadaria. A seguir, a cadmera esta posicionada na parte de
cima, mostrando dezenas de quadros pendurados na parede, retratando professores.
Sequéncia de salas de aula, anfiteatro, laboratorio e biblioteca. A camera rapidamente
focaliza os aparelhos e recursos didaticos encontrados nestes espagos.

A sequéncia do laboratorio € mais detalhada. Paredes brancas, macas, frascos e
balancgas dao a impressao de que ali sdo realizados importantes experimentos. Em outro
laboratdrio, dezenas de microscopios sdo mostrados pela camera. Um ou dois
profissionais foram flagrados trabalhando com o instrumento.

Em outra sequéncia, supfe-se que a camera adentrou em uma sala de estudos
anatémicos, o que se infere pela quantidade de macas enfileiradas. Um pesquisador é
“seguido” pela camera que identifica caveiras e oOrgdos distribuidos em vidros e
espalhados em cima de enormes estantes.

O letreiro seguinte sugere a mudanca das instalacdes: “saldo de leitura, saldo de
atos solenes e biblioteca”. Eis que surgem as imagens de pesquisadores, consultando
livros e estudando na sala de leitura. Em nova sequéncia, o saldo nobre, onde ocorriam
os “atos solenes”, ¢ mostrado do alto das cadeiras do anfiteatro. O espaco € majestoso.
Vérias colunas abrigam camarotes. As cadeiras de madeira escura contrastam com as
paredes brancas. Na biblioteca, as estantes de madeira vao do chéo até o teto, lotadas de
livros. A camera apresenta a perspectiva de baixo para cima (contra-plongée).

Em outra sequéncia, o letreiro antecipa novas imagens: “Instituto Oscar Freire
para Ensino de Medicina Legal”. A distancia, observa-se a fachada do instituto e o
longo espaco gramado que cerca o prédio. Detalhes da arquitetura... No interior do
prédio, aparentemente se encontra a mesma estrutura de laboratérios e salas de aula.

Um laboratério com longas bancadas, equipadas para a pesquisa. Foco na
atividade de um pesquisador que manipula pequenos tubos de ensaio. Outro laboratério
é apresentado, provavelmente de andlises clinicas, dada a grande quantidade de tubos,
bastonetes e recipientes, além dos medidores e balancas dispostos em cima das mesas.

A camera mostra a preocupacgao com 0 arquivo organizado em estantes em uma

sala especifica. Em outro laboratério, pesquisadores abrem, uma por uma, pequenas
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caixas de metal, onde ratos sdo alimentados. Em uma sequéncia externa, 0S macacos,
em jaulas, recebem a visita das cameras. Evidencia-se a pratica da pesquisa com
animais, muito comum no periodo.

A camera rapidamente mostra outro prédio da faculdade, para indicar a mudanca
de sequéncia. Retorno ao primeiro prédio onde a camera focaliza objetos, equipamentos
médicos e esqueletos em exposic¢do. Na ultima cena, uma ilustracdo de 6rgdos humanos
comprometidos por envenenamento finaliza o filme.

Para comemorar os dois anos da interventoria de Adhemar de Barros, o DEIP de
Sdo Paulo, verséo estadual do DIP, realizou o cinejornal DOIS ANOS DE GOVERNO
(1940). As imagens em movimento foram filmadas durante as festividades da
inauguracao do estadio do Pacaembu.

Muitos pesquisadores afirmam que Getdlio Vargas teria conquistado
popularidade em Séo Paulo, por meio da divulgacdo dos empreendimentos de politicos
como Prestes Maia (prefeito da capital) e Adhemar de Barros (interventor estadual).?*

As cameras do cinema governamental paulista registraram e mostraram para
todo o pais a simpatia do presidente em eventos publicos no estado de Sao Paulo.
Sempre sorrindo e acompanhado de autoridades locais, Vargas participava de desfiles,
inauguragOes e comemoragdes oficiais no interior e na capital.

O filme comega com panoramicas das festividades. O desfile das delegacdes de
atletas dos clubes, Mackenzie, Germania, Tieté e Corinthians, os estudantes vestidos de
branco, marchando sincronizados. Nova panoramica nas delega¢des que carregavam
bandeiras de diversos paises, em torno da pista de atletismo. A banda de musicos
anuncia solenemente a presenca das autoridades. As cameras focalizam o palanque,

destacando Getulio Vargas e Adhemar de Barros.

29 Sobre o tema consultar HAYASHI, Marli Guimardes. A Génese do Ademarismo (1938-1941).
Dissertacdo (Mestrado em Histdria Social) - Universidade de Sdo Paulo, 1996.
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O interventor Adhemar de Barros e o presidente Getllio Vargas no palanque. Ampliacéo do
fotograma do filme DOIS ANOS DE GOVERNO (1940)

A multiddo é vista de longe, ndo é focalizada. Nenhum rosto ou expressdo é
focalizado. Ao contrario das autoridades. A camera flagra um novo momento em que
Barros explica a Vargas algo que estava acontecendo no gramado.

Ao final, o filme mostra uma panoramica do estadio, desde a presenca massiva
dos estudantes no gramado, divididos em fileiras e blocos até as arquibancadas que
continuavam lotadas. A revoada de passaros sobrevoa o estadio. A tocha localizada no
alto do estadio é acesa no inicio da noite para marcar o fim das festividades.

Depois da inauguragédo, as cameras seguem para uma recepcéo, onde se oferece
um jantar para autoridades, chefes de Estado e convidados, recebidos por Adhemar e
Vargas, que ainda discursa para 0s comensais.

Nada melhor que a inauguracdo do estadio e das comemoracdes de dois anos de
governo, sob a intervencdo federal, para Getulio Vargas aperfei¢oar o discurso e ampliar
a popularidade junto ao povo paulista. O filme ndo mostrou 0 momento dos
pronunciamentos do presidente Getulio Vargas. O jornal O Estado de S. Paulo, no dia
da inauguracdo, em 28 de abril de 1940, relata que Vargas, ao ser anunciado pelos
autofalantes do estadio, proferiu essas palavras:

Este monumento consagrado a cultura fisica da mocidade, em pleno coracédo
da capital paulista, € motivo de justo orgulho para todos os brasileiros e
autoriza aplaudir merecidamente a administracdo que o construiu. As linhas
sobrias e belas da sua imponente massa de cimento (...) valem como uma

afirmacdo da nossa capacidade e do esforco criador do novo regime na
execucao do seu programa de realizagdes. (...) este monumental campo de
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jogos desportivos uma obra de sadio patriotismo, pela sua finalidade de
cultura fisica e educacdo civica da juventude do Brasil.?° (Grifos nossos)

O presidente aproveitou a viagem a S&o Paulo para participar de outras
inauguracdes, como a inauguracdo do parque infantil da Lapa, mostrado na primeira
parte do filme DOIS ANOS DE GOVERNO produzido pelo DEIP, em 1940.

As primeiras imagens sdo de autoridades que participaram da inauguracdo de um
parque infantil em S&o Paulo. A primeira sequéncia no parque mostra a chegada em
carro aberto do interventor Adhemar de Barros, Prestes Maia e do presidente Getulio
Vargas ao local da inauguracao.

O foco da cAmera é voltado para as diferentes agdes de Getulio Vargas, durante
toda sequéncia, desde o corte da faixa de inauguracéo e recebe o0 presente das criancas.
Getulio divide as atencdes com o prefeito Prestes Maia, que faz um discurso rapido para

a plateia presente.

O interventor Adhemar de Barros, o presidente Gettlio Vargas e outras autoridades no parque infantil.
Fotograma do filme DOIS ANOS DE GOVERNO (1940)

As criangas, como coadjuvantes, presenteiam Vargas com flores, apresentam
uma danca e encenam para as autoridades publicas presentes na solenidade. Getulio
Vargas de baixa estatura, se comparado aos outros, quase sempre se posiciona no meio
daqueles que também seriam fotografados. Apesar do foco de o filme ser sobre a
inauguracdo do Estadio Pacaembu, o DEIP-SP aproveita a presenca de Vargas para

associa-lo a outros eventos da cidade, como a inauguragdo de um parque infantil.

220 Jornal O Estado de S. Paulo. “Inaugurado o estidio do Pacaembu”. 28 de abril de 1940. Sio Paulo-
SP.
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Nos eventos apresentados em DOIS ANOS DE GOVERNO (1940) é possivel
identificar alguns elementos estéticos na montagem que faziam e que lembravam os
filmes alemées realizados na Alemanha nazista, obviamente, guardadas as devidas
proporcoes entre a realidade brasileira e a alema.

Representacdes como os desfiles de jovens, atletas e mulheres, além de simbolos
como a tocha que foi acessa ao anoitecer, foram vistos em OLYMPIA (1936), da
cinegrafista alemd, Leni Rienfenstahl. O filme retrata os diferentes momentos dos jogos
olimpicos de Berlim, em 1936.

O cinejornal do DEIP-SP se aproxima da montagem desse filme ao focalizar o
corpo e 0 movimento dos atletas, representando a ideia do esporte enquanto préatica das
manifestacdes de forca e beleza. Porém, ao comparé-los, ndo se afirma que no cotidiano
das préaticas esportivas ou da atividade fisica, o individuo era inteiramente disciplinado e
enquadrado, pelo fato de o governo supostamente intervir no controle dos corpos e
mentes de homens, mulheres e criancas. Apesar de ndo existir uma intervencao
mecanica, o Estado forjava projetos para transformar as representacfes e os discursos
construidos nos filmes e em outros meios, como elementos indispensaveis para a
organizacao social.

Nas anotacdes de seu Diério, Vargas resume rapidamente as atividades daquele
dia: “Partida para Sdo Paulo. Acolhido festivamente. Grandes comemoragoes do
segundo aniversario de governo de Ademar de Barros: inauguracdo do Estadio
Municipal, parada e desfile, militar” e encerra destacando “grande banquete das for¢as
conservadoras”. (VARGAS, 1995, p. 309)

N&o s6 a governancga estadual financiou um filme sobre a inauguragdo do
Estadio. A Rossi-Rex Filmes produziu para a Prefeitura Municipal de Sdo Paulo O
ESTADIO MUNICIPAL (1940), que contou com a distribuicio da D. F. B. A cena
que abre o filme é a insercdo do convite para a inauguracdo do Estadio. A primeira
sequéncia apresenta a fachada do Estadio; uma vista aérea do gramado e das

’

arquibancadas que formam “a configuragdo de uma ferradura”, além dos detalhes
arquitetbnicos e de algumas estatuas que ornamentavam o estadio, como uma
representacdo de Davi. Alguns funcionarios sdo flagrados limpando e varrendo,

intercalando-se as imagens da concha acustica %, estatuas e da quadra coberta.

221 A concha acustica foi demolida, em 1979, pelo entdo prefeito Paulo Maluf, sob a alegacéo de ampliar
a capacidade do Estadio. No lugar dela foi construido um toboga.
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Segundo o narrador, “Sdo Paulo possuird o maior estddio da América do Sul
[...] todos os esportes poderdo ser praticados”. A concha acustica é apresentada pelo
narrador como um lugar onde, em consequéncia das condi¢des da engenharia propostas
durante a construcdo do Estadio, poderdo ser realizados “grandes concertos sinfonicos
ou corais, atividades civicas e representagoes ao ar livre”.

As imagens realizadas do alto das arquibancadas demonstram uma preocupagéo
do cinegrafista em enquadrar o maior espaco possivel das arquibancadas na lente da
camera. Em dltimo plano é possivel identificar a serra da Cantareira no sentido norte.

Ao apresentar 0 “amplo recinto” onde “fodos os esportes poderdo ser

praticados [...] e a assisténcia sempre dispora de uma arquibancada de sombra e outra

de sol, conforme o periodo da manhd ou da tarde em que se realize o espetaculo

esportivo”. Aqui esse filme retoma a mesma frase proferida pelo narrador em
ALGUMAS DAS REALIZACOES DE FABIO PRADO... da mesma produtora,
realizado em 1937 para apresentar o inicio das obras do Estadio. Segue a narracdo em
off do filme sobre Fabio Prado: “o estddio terd sempre uma arquibancada de sombra e
outra de sol”. Por outro lado, desde a elaboracdo do projeto até a inauguracdo do
Estadio foram duas gestdes municipais com prefeitos e politicas diferentes.

A voz em off apresentou alguns dados da capacidade numérica do estadio, que
sdo seguidos por diversos angulos da camera. Vistas do espaco externo e interno. O

9

clube também foi apresentado: “a piscina com refletores situados abaixo da dgua’, a
quadra coberta, “onde a sua drea presta para varias atividades”, saldo de esgrima e as
quadras de ténis, “construidos rigorosamente pelas medidas olimpicas”. O projeto do
Pacaembu, elaborado por Féabio Prado, contemplava a pratica de véarios esportes. Por
iss0, a énfase do narrador ao apresentar a diversidade esportiva, além do futebol, ?* que
poderia ser praticada no Estadio, que contava com uma ampla quadra coberta, além do
imenso gramado. Foi um jogo de futebol que deu o “pontapé” das atividades esportivas,
no dia seguinte, apds a inauguracdo, duas partidas de futebol foram realizadas: Palestra

Italia x Coritiba e Corinthians x Clube Atlético Mineiro (FERREIRA: 2000, p.89)

222 Entre o projeto e a inauguracéo, houve, em 1938, um evento que marcaria profundamente a cultura
futebolistica nacional. A Copa do Mundo realizada na Franga. As noticias veiculadas pelos jornais
brasileiros acerca dos jogos da selecdo brasileiro realizados na Franga aumentaram a mobilizagdo da
populagdo em torno do esporte. Para muitos torcedores, a inauguragdo do Estadio do Pacaembu em 1940
representou a possibilidade de ocupacgdo e lazer em mais um “templo do futebol”. Sobre a relag@o entre a
Copa de 1938 e a inauguracao do Estadio em 1940, conferir. NEGREIROS, P. J. L. de C. Futebol nos
anos 1930 e 1940: construindo a identidade nacional. Revista de Historia: Questdes & Debates, Curitiba,
n. 39, p. 121-151, 2003. Editora UFPR, pp. 121-151.
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Ao mostrar os espacos fechados como as quadras, identifica-se que foi utilizada
pelo cinegrafista, a iluminacéo artificial, pela qual foi possivel identificar aspectos das
arquibancadas. “A4 grandiosidade dessa construgdo vem demonstrar o desenvolvimento
dos esportes no Brasil”. A Ultima parte mostra, durante a noite, a iluminacao do Estadio
e a garantia para a realizacdo de atividades noturnas.

Encerra-se a primeira parte do filme, e o letreiro anuncia: “O Estadio Municipal.
Inauguragdo. 27.04.1940”. As imagens sdo acompanhadas por uma orquestra efusiva,
pois ndo houve narrativa em off. A primeira cena dessa sequéncia foi o foco na multiddo
que acompanhava as festividades nas arquibancadas. Em seguida, os varios aspectos dos
desfiles, além das autoridades no palanque, como Getulio Vargas, Adhemar de Barros, e
alguns militares. Ha uma predominéncia de imagens feitas do alto e de longe.

De certo, todas as autoridades queriam tirar proveito da obra que ali se
inaugurava. O interventor, Adhemar de Barros, ao comemorar os dois anos de seu
governo, no bojo da inauguracdo do estadio, atrelou tal feito a uma realizacdo do
governo estadual.

O prefeito Prestes Maia ficou com os créditos da obra, afinal fora concluida em
sua administracdo. Segundo o catalogo da programacao das festividades de inauguracao,
elaborada pela Prefeitura:

Embora caiba ao prefeito Fabio Prado o mérito da iniciativa da grande praca
de esportes que agora se inaugura, ndo resta a menor ddvida que o mérito da
sua construcao definitiva assim como do completo aparelhamento e conforto
do que se encontra dotado o Estddio Municipal, cabe ao prefeito Prestes

Maia, cuja obra administrativa abarca todos os setores da remodelagéo urbana
de S&o Paulo, atingindo os problemas vitais da comunidade paulistana.??®

Note-se que o projeto e o inicio das obras do Pacaembu foram substituidos pelo
“mérito da iniciativa”, como se Fabio Prado tivesse a ideia e Prestes Maia a execucao.
No livro Os melhoramentos de Sdo Paulo, publicado por Prestes Maia em 1945, a
primeira das grandes obras e construgBes apresentadas foi o Estddio do Pacaembu.

Sobre a obra revelou o prefeito:

Né&o direi que o ponto fosse 0 nosso prefeito [0 bairro do Pacaembu], pois a
adequacidade (sic) mais aparente que real da topografia, que permitiu
assentar as arquibancadas laterais diretamente sobre as encostas do vale, era
neutralizada por sérios inconvenientes: exiguidade superficial, dificuldades
de acesso e enquadramento, e intromissdo em bairro residencial de luxo.
Preferiamos o Ibirapuera, igualmente préximo, aprazivel e imensamente mais
desafogado. (MAIA: 1945, p.19-20)

22 Catéalogo-Programa dos festejos inaugurais do Estadio Municipal de S&o Paulo, Sdo Paulo,
27/04/1940.
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Nesse trecho, Maia expbe uma divergéncia em relacdo ao seu antecessor. E
possivel identificar as concepg¢des politicas e os interesses imobilidrios e comerciais que
permeavam a realizacdo do estadio no bairro do Pacaembu. Em todo o caso, durante a
inauguracéo os frutos da obra precisavam ser colhidos pela Prefeitura.

Mas coube ao presidente Getulio Vargas levar os créditos da “imponente massa
de cimento”, conforme sua declaracdo, associando-a, a época e posteriormente, como
obra integrante de uma pretensa estética arquitetdnica e politica do Estado Novo.

O Pacaembu foi inserido, por Vargas, junto ao “esforco criador do novo regime
na execu¢do do seu programa de realizagoes.” O proprio presidente edificaria um
discurso logo associado a memoria social e aos objetivos do Estado Novo. A construcao
do Estédio, os tracos da arquitetura e as praticas esportivas, ali desenvolvidas, por vezes
sdo vistas sem discussdo, enquanto reflexo do autoritarismo, da ordem e do
disciplinamento do periodo.*

Os cinejornais e outros filmes, produzidos pelo DIP e DEIP-SP, estavam
inseridos em um contexto da propaganda politica federal e estadual, a exemplo do Cine
Jornal Brasileiro e DEIP-Jornal de Sao Paulo, respectivamente. No entanto, isso ndo
impediu que essas instituicBes tivessem desenvolvido filmes educacionais com

objetivos propagandisticos e vice-versa.

224 N3o faz parte dos anseios desse trabalho debater a elaboragdo do projeto que envolveu a construcéo e
inauguracéo do Estadio do Pacaembu. No entanto, chama-se atenc¢éo para a necessidade de diferenciar os
personagens que aparecem na “cena” politica, envolvendo o Pacaembu. Cabe uma pesquisa mais
aprofundada para identificar os objetivos de Fabio Prado, associados ao incentivo da politica de esportes.
Até que ponto ndo seria necessario identificar essas diferengas?
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3.3 - SAO PAULO MADE IN BRAZIL: AS IMAGENS DA CIDADE NO CINEMA
DA BOA VIZINHANCA DURANTE A SEGUNDA GUERRA MUNDIAL.

“The fastest-growing city in the World”.
(The Nacional Geographic, 1942)
“A cidade que mais cresce no mundo”.

(Filme SAO PAULO - 1944)

Fotos e filmes veiculados no exterior sobre o Brasil, particularmente durante a
Segunda Guerra Mundial, atualizaram a curiosidade de viajantes, jornalistas, cineastas e
cientistas. A edicdo americana da revista The Nacional Geographic, de 1942, em
matéria intitulada Air Cruising Through New Brazil, apresenta uma foto do Edificio
Martinelli localizado na cidade de S&o Paulo intitulada como “The fastest-growing city
in the World”. Esse slogan representava a sintese de uma rapida especulacéo imobiliéria
que ocorria na cidade, desde meados da década de 1930. Novas areas foram
planificadas, regides distantes dos rios foram pavimentadas para supervalorizar terrenos
e construcOes que somente a elite poderia comprar.

O “centro” da cidade, retratado na revista, era composto por um “tridngulo”
movimentado, localizado na “colina historica” entre os largos Sao Francisco, Sdo Bento
e do Carmo. As mudangas ocorridas com o “Plano de Avenidas” perpassaram
principalmente o vale do Anhangabad, transformando-o em corredor viario. As ruas de
paralelepipedos do centro foram cobertas pelo asfalto, para facilitar o transito dos carros
que logo transformaram o movimento das ruas em um caos.

O comércio era intensamente praticado nessa regido, bem como o lazer, o
convivio em torno de bares, bancos, cafés, hotéis e cinema. Além dos servicos e das
profissoes liberais era no “tridngulo” e nos arredores que estavam localizados os jornais,
0S comércios e os escritdrios. (DEAECTO, 2002). Era o lugar da circulacdo de pessoas
e para onde o poder administrativo voltava as politicas de intervencdo urbana, desde o
final do século XIX.

E o artigo da The Nacional Geographic revelava esses meandros do tridngulo do
“centro velho” e da nova arquitetura em torno da Sao Jodo, destacando o “centro novo”.
Os numeros da cidade impressionaram o jornalista que escreveu a matéria para a revista.

Destacava-se em inglés os 1.500,000 habitantes; a Catedral em estilo gético com apenas
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25 anos; as 1.200 fabricas; 16 finalizacdes de novos edificios por dia; a grande producéo
de café e a imensa populagdo de outros lugares do mundo que habitava a cidade.

O investimento institucional brasileiro ndo se restringiu apenas a producdo dos
documentéarios de curta-metragem, na década de 1930, do Cine Jornal Brasileiro
durante o Estado Novo. Em tempos de Guerra, como parte da chamada Politica da Boa
Vizinhanga, 0s governos brasileiro e norte-americano promoveram em conjunto com
grandes estudios de Hollywood, a visita de ilustres cineastas com o intuito de produzir
filmes para divulgar a imagem do Brasil nos Estados Unidos. Aqui estiveram cineastas
renomados, como John Ford, Walt Disney e Orson Welles.

A politica da boa vizinhanga era de “mao dupla”: entre os anos de 1939 a 1945
muitos artistas brasileiros comecaram a desenvolver trabalhos nos Estados Unidos em
diversas areas. Ary Barroso, Candido Portinari e a mais destacada, a cantora e atriz
Carmem Miranda, que participou de inumeros shows e filmes em Hollywood.

No contexto de cooperagdo politica, B. J. Duarte também deu a sua contribuicdo
artistica. O Museu de Arte Moderna de Nova York encomendou ao cinegrafista um
filme sobre orquideas. Segundo Duarte, o filme deveria ser realizado em cores, mas 0s
filmes virgens estavam em falta, e ele s6 0s conseguiu junto a um amigo do Consulado
dos Estados Unidos. “Com esse material, foi possivel realizar ORQUIDEAS
BRASILEIRAS, O ROMANCE DE UMA HIBRIDA de 1943”. As flores ja haviam
sido inseridas no filme AS JOIAS DA FLORESTA de 1943. O filme foi levado a Casa
Branca ¢ de “tdo lindo” teria impressionado o presidente norte-americano Franklin
Roosevelt, “grande amador de orquideas”. (DUARTE, 1982, p. 209)

Os filmes de Hollywood, as revistas Time e Reader’s Digest (a Ultima traduzida
e publicada no Brasil), Selecbes e outros meios mantinham os brasileiros informados
sobre o american way of life. Artistas, celebridades e personagens norte-americanos
apareciam envoltos em uma atmosfera que reproduzia a mobilizacdo dos Estados
Unidos. Roupas, objetos, a estética militar incorporada pelos artistas determinava o

esforco de guerra da imprensa e do cinema.

22 O cineasta Orson Welles esteve no Brasil em 1942, para focalizar as festividades carnavalescas na
cidade do Rio de Janeiro, além de reconstituir, por meio das cameras, a viagem de quatro jangadeiros
cearenses. Em 1941, os jangadeiros realizaram um longo percurso saindo de Fortaleza em direcdo ao Rio
de Janeiro numa pequena jangada, a fim de exigir e assegurar do governo de Getllio Vargas direitos
trabalhistas para a categoria. Welles veio ao Brasil em acordo com a RKO Pictures — o estidio que seria
responsavel pelas filmagens —, o Office (6rgdo criado pelo governo americano que atuava no intuito de
promover na América Latina “atividades comerciais, culturais e de comunicagdo”) e o Departamento de
Turismo do Brasil. Cf: SANTOS, Marcia Juliana. “It’s All True” e a construgio das imagens do Brasil
(1942-93). Dissertacdo de Mestrado. Historia Social. Pontificia Universidade Catdlica, Sdo Paulo, 2004.
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O consumo de bens materiais e servicos, identificados nas peliculas norte-
americanas e europeias, representou uma mudanca no cotidiano de milhares de pessoas.
A cultura do consumo se desenvolveu freneticamente com base na procura dos artigos
usados pelos artistas de cinema. Maquiagens, roupas, assessorios, cigarros, carros e
eletrodomésticos, que apareciam nas telas, eram vendidos como objetos de desejo,
associados a “imagem das estrelas” € a “ilusdo de que todos poderiam compartilhar
desse sonho”. (SANTOS: 2004, p.24-25)

Em 1942, no mesmo ano da publicacdo da revista norte-americana sobre Sao
Paulo, a revista Cultura Politica noticiava as filmagens que estavam sendo realizadas
para divulgar vérios lugares do pais. O filme atrairia investimentos estrangeiros, além de
favorecer o turismo, atividade que o governo federal considerava fundamental:

[...] iniciou a filmagem de “shorts” destinados & propaganda turistica do
Brasil no exterior. O mesmo pode dizer-se da Seccdo de Turismo, que se
incumbia de receber e assistir 0s visitantes estrangeiros, facilitando-lhes o
acesso por meio de vistosos cartazes e folhetos com informagdes detalhadas

sobre 0s pontos mais atraentes do pais, fazia a propaganda externa, com o
propdsito de melhor atrai-los & nossa terra. %

Durante todo o século XX, os diversos aspectos de Sdo Paulo muitas vezes
foram encomendados pelo poder publico, a fim de serem filmados por cineastas de
todas as nacionalidades. Os “shorts”, mencionados na revista, estavam inseridos em um
contexto particular. Tratava-se de uma coproducdo do Departamento de Imprensa e
Propaganda com o governo do Estado de S&o Paulo e o Office — O Departamento de
Assuntos Interamericanos.

A producéo do filme estava inserida em um contexto de estratégias diplomaticas
especificas da Segunda Guerra, cujo objetivo, entre outros, era promover um maior
intercambio cultural e politico entre Brasil e Estados Unidos. Em principios da década
de 1940, os Estados Unidos criaram o Office for Coordination of Relations between the
Americas, responsavel na América Latina pelo desenvolvimento, em paises
considerados estratégicos, de “atividades comerciais, culturais e de comunicacgéo”.?

O Office, coordenado pelo jovem empresario norte-americano Nelson
Rockefeller, atuou de diversas formas no Brasil. Inicialmente, concedeu empréstimos

para financiar projetos politicos, sociais e culturais nas diversas regides do pais. Um dos

226 Revista Cultura Politica. Rio de Janeiro: Departamento de Imprensa e Propaganda - DIP. Ano II, n.
21, 10 de novembro de 1942, p. 172.

2270 Office Interamericano mantinha sede em todo o pais, desde a capital federal, Rio de Janeiro,
passando por Sdo Paulo, Belo Horizonte e cidades estratégicas do litoral brasileiro, como Fortaleza,
Recife e Natal. Acerca da formac&o e atuacdo do Office no Brasil. (TOTA, 2000, p. 51).
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objetivos era manter os paises latino-americanos, do ponto de vista politico e
econdmico, afastados da Alemanha e demais poténcias do Eixo. Conforme objetivos
definidos segundo o relatério do Office para “defender os principios democraticos, em
contraponto a propaganda totalitaria, principalmente alemd, no continente”. 228

Em 1944, o DEIP paulista publicou um relatorio referente as atividades realizadas
no ano anterior. Varias personalidades do meio intelectual, politico e da imprensa
parabenizavam o diretor do DEIP, Céndido Mota, pelas atividades realizadas no
Departamento. Dentre os elogios estavam o de Nelson Rockfeller, que se dizia
“imensamente grato pela cooperagdo” que recebeu do DEIP e fazia “votos para que V.
Excia. continue esse belo trabalho de aproximacdo entre Brasil e os Estados
Unidos . %

Em tempos de guerra, os Estados Unidos procuraram demonstrar a sua
supremacia bélica, em relacdo aos “inimigos”; bem como o seu arsenal industrial e dos
aliados. O cinema foi uma das formas para cumprir tal intento. O governo norte-
americano incentivou e financiou as iniciativas cinematogréficas que se dispusessem a
contribuir com o desenvolvimento dos objetivos de “defesa do continente”, segundo
relatorio ja apresentado. Foi nesse contexto que o consagrado cineasta de Hollywood,
John Ford, encabegou o que seria chamado de Miss&o Ford. Dentre as muitas missoes,
uma delas “era cinematografar o Brasil nos seus mais variados aspectos, tais como
esforcos de guerra, forcas armadas, escolas, igrejas, arquitetura. Estradas, povo e
costumes, nos seus mais interessantes caracteristicos . 230

Tais objetivos da “Missao” podem ser identificados na reflexdo do pesquisador
Robert Stam sobre a producdo do cinema norte-americano. Stam comparou essas
iniciativas, ndo necessariamente a de Ford, ao projeto dos museus ocidentais de
acumular e expor os objetos de valor artistico-cultural dos povos considerados barbaros.
O cinema ocidental, nas primeiras décadas do século XX, ajudou a compor parte da
“missdo” classificatoria de acdes, saberes e culturas de povos ainda vistos como
estranhos a cultura europeia e norte-americana. Por meio dos filmes e das colec6es dos
Mmuseus nacionais, os espectadores ocidentais eram “transportados” para outras

realidades. (STAM, 2006)

228 CPDOC/FGV, Rio de Janeiro, Arquivo IAA. 15/04/1942. Relatério The Fouding of the CIAA.

229 Relatério do Departamento Estadual de Imprensa e Propaganda. Referente ao ano de 1943. IndUstria
grafica Siqueira. Sdo Paulo, 1944,

%00 jornal Folha da Noite, ao comentar o langamento do filme SAO PAULO, destacou, em edigdo de
24 de maio de 1944, os objetivos da Misséo Ford.
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As imagens captadas para o filme norte-americano foram realizadas em 1943 pelo
comandante Gregg Toland, Jorge de Castro e outros cinegrafistas a servi¢co da Misséo,
vinculada ao United 17 do Office of Strategic Services. De posse dessas imagens, John
Ford ndo participou das filmagens, mas seria 0 responsavel pela montagem de
documentario sobre as diferentes regides do Brasil.

Em 12 de agosto de 1944, o jornal paulistano O Dia noticiava a exibicdo de SAO
PAULO (1944), um documentério sobre a capital paulista. Anunciava que o filme
estava em exibicdo na galeria Prestes Maia, no centro, entre 15 e 22 horas. Segundo o
jornal, “/...] para que se constate o grande acolhimento que esse documentadrio tem tido
em S&o Paulo, basta que se diga que no curto espaco de oito horas, cerca de 50.000
pessoas ja o viram”. Relata ainda, que esse documentario “sobre Sdio Paulo
monumental” tera a sua exibicdo prolongada “por mais dez dias”, depois seguird “para
outras cidades do Brasil, em aten¢do igualmente, a inimeros pedidos recebidos” >

O jornal O Estado de S. Paulo, em edicdo de 24 de maio de 1944, confirmou que
a fita original sobre a cidade tinha trinta minutos, mas ap06s a censura foi reduzida em
quinze. A censura aos filmes nacionais e estrangeiros era prevista na legislacdo
brasileira, desde 1934.

Segundo a pesquisadora Silvana de Queiroz Mesquita 0 contato prévio era
necessario para evitar problemas posteriores que pudessem infringir valores posi¢es
politicas, particularmente dos grupos dirigentes. No caso do Brasil, era obrigatério o
consentimento do governo para a realizacdo de filmagens em territorio nacional. Assim
sendo, ainda segundo Silvana Mesquita, 0 estreitamento das relagcdes da Divisdo de
Cinema do Office com o DIP foi fundamental. (MESQUITA: 2002, p. 80-82) Em
memorando encaminhado por Lourival Fontes, chefe do DIP, ao Office a censura atuava
em filmes que:

[...] degradassem um governo estrangeiro ou chefe de Estado de um pais com
0 qual o Brasil mantivesse um relacionamento amigavel. [...] Filmes que

violam o cddigo moral do povo brasileiro. [...] Filmes que denigram o
sistema de governo brasileiro e/ou oficiais do governo brasileiro.?*

Para a realizacdo do filme, o coordenador das Relagbes Internacionais Office
encaminhou um oficio para o Ministro das Rela¢Ges Exteriores Oswaldo Aranha

solicitando a autorizacdo para realizacdo de filmagens do esfor¢o de guerra brasileiro.

3 Jornal O Dia, S&o Paulo, 02 de agosto de 1944.
22 CPDOC/FGV, Rio de Janeiro, Arquivo IAA, Memorando, CO n® 61 de 02 de setembro de 1941.
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Em solicitacdo do dia 13 de fevereiro de 1943, seguia a justificativa e o responsavel pela
Missdo, o comandante (cinegrafista) John Ford:
The Office of the Coordinator of Inter-American Affairs is proposing a joint
project with the Office of Strategic Service to make a motion Picture of
Brazil’s military effort. They desire to send a group of professional motion

pictggg people to Brazil under the supervision of Commander John Ford,
[...]

Em resposta, enviada no dia 22 de margo de 1943, o ministro Oswaldo Aranha,
apos outras cartas do Office, solicitando informagdes, declara que tinha:

[...] o prazer de informar a Vossa Exceléncia [embaixador norte-americano
no Brasil] de que o Ministério da Guerra [para quem foi encaminhado o
pedido] ndo vé nenhum inconveniente na execucdo da referida filmagem,
uma vez que os assuntos tratados sofrem devida censura.?**

Em maio de 1944, a primeira parte do filme que mostrava o esforco de guerra do
Brasil estreou. Mas algum elemento desagradou a censura, e o filme teve trechos
cortados antes da exibicéo e liberacdo. Mas esse dado, a pesquisa ndo alcancgou. O filme
SAO PAULO (1944) foi anunciado pela imprensa de todo o pais, particularmente do
estado paulista. O jornal Folha da Noite noticiava o0 sucesso da estreia do filme em Séo
Paulo, no Teatro Municipal, retomando os objetivos da Missdo Ford ao realizar um
filme sobre o Brasil, retratando diversas cidades. Lembrou ainda que o “primeiro
documentdrio pronto” é sobre Sdo Paulo®.

SAO PAULO (1944) sintetizou, no periodo, as imagens do peso e da pujanca do
concreto, as linhas diversificadas da arquitetura, além do desenho das novas avenidas
que rasgaram as artérias da cidade. O automavel, os viadutos, as ruas e todos os espagos
conferiram circulacdo e movimento ao filme, os arranha-céus e a dimensdo do nimero
de construcdes cercadas por dezenas de operarios, cujos rostos ndo sdo focalizados.

Como parte constituinte do filme, foi inserido na versdo norte-americana, 0

letreiro que informava:

This film was produced for the Office of Inter-American Affairs in 1944 for
its information program in the American Republics. Is it’s released through
the Office of Education, Federal Security Agency, for educational, non-
theatrical use within the United States.

2% CPDOC/FGV, Rio de Janeiro, Arquivo Oswaldo Aranha, Telegrama de 13 de Fevereiro de 1943. OA
440328, p. 17

24 CPDOC/FGV, Rio de Janeiro, Arquivo Oswaldo Aranha, Carta do Ministro das Relagdes Exteriores,
Oswaldo Aranha, de 22 de marcgo de 1943. OA 440328, p. A 17

2% Jornal Folha da Noite, Sdo0 Paulo, 24 de maio de 1944, p. 07
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N&o é mencionada a coproducdo com o Departamento de Imprensa e Propaganda.
Essa versdo era destinada ao publico norte-americano para fins educativos, proibindo-se
0 uso comercial. No entanto, exceto este detalhe, a montagem e as imagens seguem a
mesma ordem da versdo brasileira, destinada a exibi¢do nos cinemas de todo o pais.

A primeira sequéncia de SAO PAULO (1944) comeca ao som da Opera O
Guarany do maestro Carlos Gomes, a mesma musica que fazia a abertura de varias
edicdes do Cine Jornal Brasileiro. O narrador, em tom solene, exclama: “a cidade que
mais cresce no mundo”. Em seguida, um mapa do Brasil e outro de Sdo Paulo foram
inseridos para delimitar as fronteiras entre as cidades do Rio de Janeiro, Santos, Sao
Vicente, a serra do Mar e a capital paulista. O filme fixava recursos didaticos para
localizar a cidade em relacdo ao pais. A representacdo geografica é seguida pelos dados
demogréaficos e econémicos, presentes na voz do narrador: “Sdo Paulo com Seus
1.300.000 habitantes é a cidade mais industrial da América Latina”. Depois da

descricdo, o filme retrata aspectos da historia da cidade:

Os padres foram dar na aldeia india de Piratininga, onde estabeleceram uma
missdo e ai celebraram a 1.2 Missa a 25 de janeiro de 1554 era 0 aniversario
da conversdo de S&o Paulo, vindo dai 0 nome eminentemente cristdo, a velha
e paga Piratininga.

O filme retoma a narrativa classica da fundacédo, edificada pela historiografia
paulista e nacional do periodo. A apresentacdo era um recurso utilizado para descrever
ao estrangeiro os marcos de origem, em torno da fundacdo da pequena vila dos jesuitas,
em meados do século XVI.

Apds a sequéncia inicial, o narrador anuncia em tom magistral os edificios que
representariam lugares que guardavam elementos formadores da historia de Sdo Paulo:
o Parque e o0 Museu do Ipiranga e o Mausoléu imperial. O Museu “guardava em seu
arquivo mais de 400 anos de historia nacional”. A tomada da camera evidencia do alto
a suntuosidade arquitetbnica em conexdo com os jardins do parque. O Museu e 0
Mausoléu sdo edifica¢bes historicas localizadas no bairro do Ipiranga. No entanto, a
panoramica das cameras nao “alcangou’ as casas simples que rodeavam os monumentos
na década de 1940. O filme n&o se ateve a documentagdo mencionada pelo narrador. Os
espacgos internos ndo foram mostrados, a exemplo do filme OS BANDEIRANTES
(1940), de Humberto Mauro.

A sequéncia seguinte enfatiza lugares do centro da cidade: as ruas abarrotadas de
pessoas, o viaduto da Santa Ifigénia, o viaduto do Cha e os predios ao redor. A ruptura
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entre presente e passado ndo existe e, segundo o filme, as marcas da destruicdo da
arquitetura do século XVIII e XIX sdo naturalizadas por meio do foco nos novos
edificios. Em uma fazenda da-se uma pequena ruptura entre os aspectos da construcao
civil na cidade e a plantacdo de café.

As destruicdes causadas pelos diferentes projetos de urbanizacdo alteraram de
modo radical a sociabilidade na cidade, sobretudo no deslocamento para areas afastadas
dos moradores mais pobres que viviam no centro. As reformas urbanas acabaram com
as caracteristicas de uma Séao Paulo colonial, do improviso das moradias de taipa e das
ruas estreitas (MARINS: 2001, p. 42).

O centro de S&o Paulo é o espago do trabalho do convivio entre o velho e o
novo, onde as diversas igrejas aparecem, assim como os palacetes do inicio do século
XX. As edificacdes “antigas” sdo contrastadas com as modernas construgdes do
periodo, como o estadio Pacaembu, visto no filme como simbolo da modernidade.

A cidade “velha” é mostrada como aquela que ainda trazia os tracos do
colonialismo, que foram representados por meio do Mito Fundador: os jesuitas
fundadores da pequena vila no planalto de Piratininga. Sdo Paulo, segundo o filme, era
uma cidade moderna e apresentava para 0 Vvisitante uma arquitetura eclética, com
prédios e palécios ao estilo europeu, como o edificio Matarazzo inaugurado em 1939.
Mas estava na beleza de algumas edificagcdes, segundo o narrador, “a tradi¢do de seu
grande arquiteto e construtor Ramos de Azevedo”. Esta fala é intercalada com a
imagem do arquiteto responsavel por indmeras obras na cidade, como o Teatro
Municipal, que n&o poderia deixar de ser focalizado.

Com base na observacdo das imagens em movimento, observa-se no filme a
pluralidade de trabalhadores nas ruas, desde homens engravatados usando chapéus até
vendedores, jornaleiros, carregadores ambulantes, entre outros. Esses homens
caminhavam, corriam para um lado e outro e tropegavam, enquanto outros estavam
dentro de automoveis em movimento.

As referéncias aos trabalhadores sdo indiretas. Esse sujeito urbano aparecia, mas
ndo estava em foco, pois ndo era o personagem principal da trama. Tal evidéncia remete
a reflexdo da historiadora Maria Stella Bresciani, que, ao analisar o caminho continuo
“dos homens no trabalho” que se deslocam pelas ruas, vislumbra também “os homens

que vagam recusando-se a trabalhar”, além daqueles “que se mantém através de

207



expedientes pouco confessaveis”. E todos esses aspectos sdo submetidos ao “olhar
avaliador” da narrativa filmica.?*

Esse “olhar avaliador”, sugerido por Bresciani, aqui representado pelo filme
SAO PAULO (1944), surge nas telas do cinema, mostrando o que convém e aquilo que
pode ser ajustado ao enredo sugerido. Ao mesmo tempo, esse olhar também é do
espectador que avalia as omissdes do filme, pois se percebe no cotidiano e ndo esta
alheio as transformaces da cidade.

Mas ndo s6 os homens ocupavam as ruas no filme. As mocas em poses e risos
foram filmadas na rua Augusta, famosa por abrigar uma variedade de novas lojas antes
localizadas no centro. O cinema paulista dos anos 30 j& antecipara a transferéncia do
reduto da moda jovem, antes limitado as ruas do Tridngulo central, para a regido da
avenida Paulista e rua Augusta, que terdo o seu auge nos anos de 1960. (IACOCCA,
2004). A partir de entdo, a avenida considerada, hoje, a mais paulista(na) das avenidas
sera foco dos filmes, documentarios, novelas e propagandas sobre S&o Paulo.

O filme mostrou sutilmente como se localizar na cidade, como trabalhar e como
comprar. A nova sequéncia discutia como se morava em Sdo Paulo. O narrador
apresenta uma concep¢do moral de sociabilidade para associa-la a moradia: “a vida no
lar e o apego a familia” cOmo “um trago muito marcado nos brasileiros e o paulista
ndo faz exce¢do”.

A frase seguinte antecipara 0 modo de morar do paulistano. “Eis um bairro de
residéncia tipico da capital paulista”. A camera conduz o espectador a um passeio pelo
bairro Pacaembu, como modelo de moradia, diferente de alguns anos, onde ainda
podiam ser visualizadas as imensas areas vazias, mas ja especuladas pelo capital
imobiliario. Além das casas modernas, arejadas e imensas do Pacaembu, o filme mostra
0s novos edificios residenciais construidos na avenida S&o Luis e S&o Jo&o no bairro de
Santa Cecilia. Para os grupos mais abastados, além de residirem nas chamadas “areas
nobres”, particularmente nas regides mais altas, era necessario ostentar novas formas de
habitacdo: os distintos prédios e os luxuosos apartamentos nas principais avenidas da
cidade. A fala do narrador destaca “a vida facil na cidade”, qualificada como
“higiénica e confortavel”. Obviamente esse modo de vida era da elite, “da terra” ou

“estrangeira” que acumulava fortunas em decorréncia da atividade agroindustrial. Esse

2% BRESCIANI, Maria Stella Martins. Metrépoles: As Faces do Monstro Urbano (As Cidades no Século
XI1X). In: Revista Brasileira de Histdria. Sdo Paulo, ANPUH/Editora Marco Zero, 1984/85, v. 5, n° 8/9,
pp. 35-68.
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trecho do filme ¢ uma ode ao modo de vida nos casardes “a moda estrangeira” na
avenida Paulista ou nos bairros aristocraticos de Higiendpolis, Campos Eliseos ou nas
modernas Gardens City. (MARINS: 1998, p. 170-214).

E quem levava uma vida dificil em condicGes insalubres? Tais elementos que
demonstram o progresso material de uma época ndo apontavam para a mudanca dos
contrastes regionais e sociais no Brasil, tampouco em S3o Paulo. E evidente que um
filme de propaganda n&o mostraria esses aspectos.

A vida publica dos operarios da cidade de Séo Paulo se definia em torno do
trabalho nas fabricas, no comércio e na construgéo civil. Enquanto a vida burguesa era a
extensdo do espaco privado nos lugares e nas instituicdes publicas. (ROLNIK: 1997,
p.35), a vida privada das familias mais pobres estava associada ao cotidiano da familia e
dos amigos e as vivéncias que as classes trabalhadoras estendiam aos espacos de
encontro, como nas associacdes operarias, sobretudo nos bairros ocupados por
imigrantes. (GALVAO, 1981).

A paisagem social dos filmes mostrava a movimentacdo da cidade entre as
regibes mais altas e urbanizadas, onde se localizavam os bairros da classe média e da
elite. Nos bairros e lugares mais afastados do centro da cidade e préximos aos rios,
estavam as habitacdes mais pobres esquecidas pelo poder publico e pelo cinema.

O filme SAO PAULO (1944) separou as imagens de uma cidade comercial do
espaco destinado a moradia e ao lazer. Sdo Paulo, com pouco tempo de urbanizacéo, ja
teria conseguido categorizar 0s usos de cada espaco, definindo vivéncias e
sociabilidades a partir do trabalho e da moradia.

A partir da década de 1920, o jornal O Estado de S. Paulo estampava, nas
primeiras paginas, propagandas que vendiam terrenos em varios bairros de Séo Paulo:
“Nos bairros ideados e construidos pela Companhia City com a mais ampla
liberalidade e rigorosamente de acordo com a técnica e normas do urbanismo
moderno”. ®" O anlncio construia uma cartografia da cidade que ia do Jardim Ameérica,
Pacaembu, Anhangabau, Alto de Pinheiros, Alto da Lapa até a Vila Romana.

A arborizagdo e a jardinagem presentes nas avenidas e focalizadas no plano
cinematografico provocaram um efeito de harmonia, regularidade e alinhamento dos
canteiros com as edificacOes. Essas caracteristicas sdo abordadas nos filmes como

sindbnimo de limpeza, higiene e saneamento dos logradouros publicos. A cidade nunca

27 Capa do jornal O Estado de S. Paulo. S&o Paulo, 16 de junho de 1929.
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estava suja, e jamais apareciam nos filmes elementos destoantes da limpeza fisica e
social propagandeada pelos governos paulistanos das décadas de 30 e 40.

O filme também apresenta os rios, em meio a urbanizacdo da grande metropole.
Assim como Paris tem o Sena, Nova York tem o Hudson, S8 Paulo tém os rios
Pinheiros, Tieté e Tamanduatei. Em plena “Selva de pedra”, as pescarias ainda eram
possiveis, mas o filme mostrava a construcdo das pontes como equipamentos que
serviriam para facilitar as travessias dos carros sobre os rios. A énfase recaia nas
mudangas “inevitaveis”, como a acao da engenharia hidraulica, a partir da mudanga do
curso do rio, a construcdo de barragens e lagos artificiais. Pontes, viadutos e tuneis
representam equipamentos urbanos capazes de “atravessar’” por cima ou por baixo o rio.
Aguas, antes majestosas, agora s3o vistas como tenebrosas e desconhecidas, por tudo o
que carregam e pelo esgoto nelas depositado. As pontes sdo ornamentadas e grandiosas,
afinal precisam, segundo o discurso oficial, contrapor-se as aguas dos rios e varzeas.

O destaque demasiado sobre os aspectos climaticos surge como elemento
ideoldgico para diferenciar Sdo Paulo de outras cidades brasileiras: na capital paulista,
“a temperatura média nos meses mais frios é de 13°”.

“O clima temperado concorre para fazer dos paulistas um povo enérgico e
empreendedor”, 0U seja, esse € um dos elementos evocados para ressaltar a “vocagdo
natural e climatica” do paulistano para o trabalho, diferenca essa ponderada
indiretamente com outras cidades, como o Rio de Janeiro, famoso pelas altas
temperaturas, pelo sol e pelas praias que prevalecem no ano inteiro.

O filme “solucionou” a auséncia das praias na capital paulista, do seguinte
modo: “[...] no verdo, os paulistanos descem para as suas lindas praias que ficam a 2
horas de trem de Sdo Paulo.” A fala é seguida por imagens de passageiros na estacéo
da Luz, esperando o trem. Note que a praia pertence aos paulistanos, como se o litoral
ficasse na capital, 0 que ndo é verdade. A praia mais proxima da capital fica localizada a
pouco mais de 70 km, na cidade de Santos.

Outra sequéncia do filme presente na maioria das producdes sobre o Estado: o
enfoque nas atividades das dezenas de fabricas téxteis da capital e do interior. O
detalhamento de todo o processo produtivo: desde o tratamento do algodao, aos homens,
mulheres e ainda criancgas nos teares. A cdmera muda o foco para o patio externo. As

imagens do maquinario téxtil sdo representativas no filme, pois privilegiam a industria
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de tecidos, como representante da industrializacdo no Brasil. Alguns famosos imigrantes

radicados em Séo Paulo teriam enriquecido com a atividade téxtil. **®

Negativo formado pela sequéncia de fotogramas®* do filme SAO PAULO (1944).
Arquivo da Cinemateca Brasileira.

Apo6s a rapida sequéncia mostrada no ambiente da fabrica téxtil, conforme
fotograma acima, inserem-se imagens de uma fabrica de artefatos e bombas. O narrador
apresenta a fabrica como “parte da notdvel contribui¢do de guerra do Brasil”. Aqui
ndo sdo mostrados os rostos apenas o trabalho especializado em que manipulam pélvora
e outros artefatos perigosos.

Em 1942, as relacBGes do Brasil com os Estados Unidos eram negociadas para o
alinhamento brasileiro junto aos paises Aliados. O rompimento brasileiro com os paises
do Eixo foi declarado na Reunido de Chanceleres*® do Rio de Janeiro, em janeiro de

1942. O governo brasileiro de Vargas exigia o financiamento para a constru¢do da

%8 Os Matarazzos ficaram conhecidos no Brasil pela atividade téxtil. Matarazzo Sobrinho (Ciccillo) foi
responsavel no final dos 20, pelo processo de automacao industrial do pais. Com os lucros obtidos através
das fabricas da familia, presentes em todo o Estado de S&o Paulo, os Matarazzos puderam instalar
diversas empresas em todo o pais, contando sempre com o apoio e o financiamento governamental.
(ALMEIDA, 1976).

2% E possivel identificar nesta sequéncia de fotogramas as imagens editadas sincronizadas ao som, que é
representado pelo tracejado vertical a esquerda dos fotogramas. O negativos foi cedido gentilmente pelo
Laboratdrio de Fotografia da Cinemateca Brasileira.

20 Texto “Diretrizes do Estado Novo (1937-1945): A guerra no Brasil”. Disponivel em:
<http://www.cpdoc.fgv.br/nav_historia/htm/anos37-45/ev_guerranobr001.htm>. Acesso em: 23 de ago.
2008.
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Companhia Siderargica Nacional e modernizacao das Forcas Armadas. O governo dos
Estados Unidos pretendia do Brasil o fornecimento de matérias-primas que eram
fundamentais para a inddstria de guerra, além do consentimento para a cria¢do de bases
militares, instalando tropas em varias cidades do litoral brasileiro.

Os conflitos da Segunda Guerra Mundial ativaram a producdo de setores
estratégicos no mundo inteiro. Os problemas advindos da guerra ampliaram as
necessidades. Os paises envolvidos diretamente nos conflitos demandavam por
materiais que representavam a base da producéo bélica como metal, latex e combustivel,
em falta nesses paises, e essenciais na campanha de guerra. Por outro lado, paises como
0 Brasil estenderam a industrializagé&o, desenvolvendo o mercado interno e favorecendo
assim, o produto nacional. (BERCITO, 1999, p. 35)

O filme SAO PAULO (1944) apresenta as fabricas e a producdo de materiais
bélicos, além do trabalho em metallrgicas, fabricas téxteis, pequenas siderurgicas, na
indUstria quimica e farmacéutica. As chaminés poluem o céu. O narrador destaca: “a
guerra veio impor pesadas responsabilidades a indUstria brasileira, mas os paulistas se
mostram a altura delas”. O paulista, unido e subordinado a federacdo, deveria defender
o0 Pais, se ndo no campo de batalha, mas trabalhando para contribuir com o produto e o
progresso das empresas nacionais.

O filme corroborava com a politica do Estado Novo, que promovia agdes para
favorecer o industrialismo dos paulistas. Destacaram-se as imagens que evidenciaram a
ascensdo de diversos setores das industrias, desde a producao siderurgica e metalurgica,
como os cabos de aco fabricados na Pirelli e tdo bem focalizados no filme, até a
fabricagdo dos pneus, na mesma fébrica, aos caminhGes provavelmente das marcas
Mercedes ou Ford que ja haviam se instalado no pais, desde a década de 1920. Na
imagem a seguir, o foco da camera divide o espaco cinematografico para enfatizar a

relagcdo entre homem e o processo produtivo.
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Linha de montagem automobilistica
Ampliag&o de fotograma do filme SAO PAULO (1944). Arquivo da Cinemateca Brasileira.

Mas o filme ndo podia falar da inddstria automobilistica sem citar toda estrutura
privilegiada pelos governos para amparar a viabilidade do transporte de quatro rodas.
As imagens em movimento enfatizavam os setores da industria paulistana, atrelados a
escolha do automdvel em detrimento de outros meios de transporte, apesar da histérica
dificuldade de locomocédo pela cidade. A propaganda adquiria um sentido mais amplo.

O homem, ao visualizar as linhas de montagem e o produto final:

[...] ansiava pela liberdade das estradas e pela velocidade. Tanto a linha de
montagem exposta pela Ford [e por outras fabricas automobilisticas] como as
fitas cinematograficas refletiam a fascinio com a nova sociedade industrial,
que se firmava no pais através da expansdo das teias da rede e ambas
simbolizavam as duas grandes paixdes proporcionadas pela tecnologia no
século XX: o cinema e o automovel. (SAVIO: 2002, p. 84)

A fabricacdo do automdvel, a exibicdo das ruas largas, pontes, 0 processo de
desvio do curso de rios e corregos, além da reformulacdo urbanistica da cidade,
apareceram no filme de forma monumental. A exemplo da sequéncia que mostra 0s
carros filmados, percorrendo um dos tineis da avenida 9 de Julho. Muitos espectadores
sentiram-se tentados a fazer mesmo.

Dai infere-se a predilecdo e o favorecimento da administragdo publica & inddstria
automobilistica no Brasil, particularmente em S&8o Paulo. Foi visto de modo mais

significativo a partir da expansé@o do Plano de Avenidas do prefeito Prestes Maia.
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Ampliacéo de fotograma do filme SAO PAULO (1944).
Saida da fabrica da PIRELLI localizada na cidade de Santo André.
Arquivo Cinemateca Brasileira.

-

Na sequéncia da fabrica da Pirelli, homens e mulheres, apds o expediente,
correm para fora do espaco da fabrica. Foi o flagra de uma multiddao que nédo via a hora
de deixar as instalagdes e o trabalho. Os elementos visiveis no fotograma mostram 0s
operarios focalizados fora do espaco da fabrica, mas vistos como coadjuvantes, pois o
em primeiro plano destaca-se o painel de entrada da Pirelli.

O filme também abordou a geracdo de energia, associando-a as necessidades de
ampliacdo da atividade industrial no pais, intensificada com a guerra. Apresenta-se nos
rios a solucgdo brasileira para geracdo de energia. Porém, ha uma série de dificuldades,
pois os maiores rios de S&o Paulo “correm para o interior, ndo para o mar”. Inserem-
se desenhos da solucdo para o problema, que seria o represamento da bacia do Rio
Grande. Os desenhos da Serra do Mar sdo intercalados pelas imagens de canais e dutos
da usina de Cubatdo localizados na serra, proximos a capital paulista.

Q‘a KL

Ampliagio de Fotograma do filme SAO PAULO (1944). Serra do Mar. Cidade de Cubat3o.
Arquivo Cinemateca Brasileira.
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Esses elementos foram narrados como elementos indispensaveis para o
fornecimento de energia elétrica, para a capital e a baixada santista, no periodo.
Retratava-se, indiretamente, o empreendimento técnico da Light and Power como parte
do processo de urbanizacdo da cidade iniciado na década de 1920.

Um desenho da serra do mar € inserido junto as imagens. Essa paisagem natural
é vinculada as intervencdes do poder publico para reafirmar a supremacia das a¢fes do
homem que rapidamente desmatando imensas areas verdes. O cenario foi
profundamente alterado pela construcéo das represas.

O filme apresenta rapidamente “a intensidade da vida cultural de Sao Paulo”:
das instituicdes cientificas, a USP, a biblioteca Municipal, recém-inaugurada, passando
rapidamente pelo estadio do Pacaembu e pelos parques infantis até um animado baile.

As instituicbes cientificas ndo poderiam deixar de aparecer retratadas no filme.
“Sdo Paulo é um pioneiro na instrugdo. As suas escolas sdo modelares”. A narragao é
intercalada por imagens das faculdades de Medicina, Direito e o Instituto Butantd, “cuja
fama transcende as fronteiras do pais”. Homens como 0 “grande cientista Vital
Brasil” garantem a fama do Instituto. Segue imagem do professor retirando veneno de
uma cobra. As relacdes entre os dois paises aparecem no filme, por intermédio da
cidade, quando o narrador destaca a importancia do papel exercido pelo Dr. José
Americano, reitor da USP e presidente do Instituto Cultural Brasil-Estados Unidos.

O filme retoma ainda os equipamentos da cidade: Biblioteca Municipal, Parques
Infantis, Teatro Municipal, cuja inauguracdo ou reforma poderiam ser associadas a
governanca local ou estadual. Segue a declaracdo do narrador:

Fiel ao lema de seu escudo? O paulista esta sempre na vanguarda do
progresso. Exemplo sdo os melhoramentos continuos de sua capital.
Seguindo a tradi¢do de seu grande arquiteto e construtor Ramos de Azevedo,
os paulistas estdo em plena febre de construcéo: novas ruas, tuneis, avenidas,
apartamentos, hotéis, hospitais. Sdo Paulo pode orgulhar-se legitimamente
dos poucos séculos de trabalho ja realizados e olhar para frente com
confianca certo de um futuro brilhante num Brasil de Ordem e Progresso.

O Prefeito e suas obras sdo comparados ao construtor Ramos de Azevedo.
Retomam-se, inclusive, 0s “melhoramentos da capital”, lema de Prestes Maia para
enfatizar a importancia da construgdo de ruas, viadutos, tlneis e avenidas, a maioria
delas mostradas no filme. O lema positivista de “Ordem e Progresso” ¢ retomado para

destacar o progresso da cidade fundamentado na ordem institucional, na disciplina e no
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trabalho. O filme reafirma o lema do brasdo da capital, “Nao sou conduzido, conduzo”,
como maxima da lideranca paulista a frente dos rumos da nag&o.

SAO PAULO (1944) termina com uma Ultima panoramica do centro,
novamente focalizando os prédios do vale do Anhangabad. A Gltima sequéncia mostra
uma estrada por onde passa um carro, percorrendo uma longa avenida como se estivesse
despedindo-se da cidade.

Esta narrativa filmica é composta por imagens de um observador da cidade que
glorificou o trabalho como meio para o alcance do progresso material. O “observador”,
no caso o Office, departamento interamericano amparado pelo governo brasileiro,
destacou os simbolos constitutivos da “S3o Paulo industrial”: os arranha-céus, as
grandes construgdes arquitetdnicas e as chaminés das fabricas. O comércio foi aclamado
nas luxuosas vitrines, anunciando o consumo desenfreado. Os personagens ilustres da
cidade foram representados como herdis do passado: José de Anchieta, o padre
fundador da vila; os bandeirantes e as acdes desbravadoras nos sertdes e D. Pedro I, as
margens do rio Ipiranga, proclamando a independéncia do Brasil.

Talvez, o sucesso do filme noticiado, a época, pelo jornal O Estado de S. Paulo
possa ser explicado por diversos fatores. O primeiro deles diz respeito as imagens que
possibilitam acenar para uma identificacdo do espectador com discursos e praticas
alheias, mas que passavam a pertencer-lhe a medida que se apropriava dos valores
exibidos no filme. (LUCAS: 2006, p. 242)

A segunda questdo refere-se ao momento histérico em que o filme foi exibido e
o qual retratava. Em 1944, data do lancamento de SAO PAULO (1944), o Brasil estava
em plena campanha de mobilizacdo para a Guerra. Filmes, documentarios e cinejornais
estrangeiros invadiam as telas nacionais. As investidas dos paises Aliados contra o Eixo
eram transmitidas pelo radio e lidas nos jornais. Além disso, aumentava a propaganda
de imagens - filmes, cartazes e albuns - em torno da defesa do envio de combatentes
brasileiros da FAB e FEB para lutarem na Italia. ***

1 O historiador Céssio Tomaim informa que em 1944 e 1945 foram feitos dois curtas-metragens de n&o
ficcdo sobre o Brasil: “Brazilians ready for global war e Brazilian expeditionary forces in Italy (titulo
traduzido como Primeiras forgas expedicionérias brasileiras). Conferir TOMAIM, Céssio dos Santos.
Entrincheirados no Tempo: A FEB e os Ex-combatentes no cinema documentério. Tese de doutorado
em Histdria Social pela Faculdade de Historia, Direito e Servigo Social da Universidade Estadual Paulista
(Unesp), 2008, p. 22-24
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Produzido em 1942, pela Rossi-Rex Filmes, o filme BRAZIL GETS THE
NEWS?**? foi vencedor do primeiro prémio do concurso de ‘“curtas” brasileiros,
conforme informaram os letreiros iniciais do filme.

Cerca de “250 milhas” a sudoeste de Rio de Janeiro esta S&o Paulo. E a “Detroit

#9283 O letreiro iniciava o

do Brasil”, ou é Detroit a “Sdo Paulo dos Estados Unidos
filme com essas perguntas que indicam uma perspectiva de comparar Sdo Paulo as
grandes cidades norte-americanas. O filme é uma divulgacdo do Departamento de
Assuntos Interamericanos dos Estados Unidos, no qual Sdo Paulo é descrita por seu
dinamismo de cidade grande em franco progresso. E a imprensa era um dos baluartes
dessa colaboracao.

O recorte é especifico: apesar de situar a paisagem do vale do Anhangabal e dos
arranha-céus da capital, € um prédio em particular. Trata-se da sede do jornal A Gazeta
localizado na antiga rua Conceicdo, nas proximidades da praca da Republica, e logo
teria 0 nome modificado para Casper Libero, em homenagem ao jornalista dono do

empreendimento.?**

O filme ndo é sobre a historia de Casper Libero, que nem é citado,
apenas aparece na sequéncia inicial.

A narrativa é conduzida por um locutor que brinca a todo 0 momento com 0s
diferentes aspectos da producdo no jornal. Ironiza o editor chefe, “que trabalha” muito,
quando este aparece sentado confortavelmente; faz 0 mesmo com o auditério, que,
segundo ele, deveria estar lotado. O narrador faz piada, brinca e ri ao destacar o passo a
passo da producdo do jornal A Gazeta.

Por alguns minutos a narrativa se torna técnica. Qualquer espectador que nédo
tivesse um minimo de familiaridade com o universo gréfico teria dificuldades em
entender aquele processo. A camera parada filma os diferentes momentos da producéo
do jornal que comeca com a noticia sendo datilografada. Depois segue a escolha das
imagens em um enorme arquivo. Ali, segundo o narrador, ha fotos de Stalin e outros
lideres mundiais envolvidos nos confrontos bélicos.

Apbs ser fotografada em uma base de vidro, a imagem e o texto sdo transferidos
para uma placa de zinco. S&o retiradas as partes da placa, que ndo serdo impressas, 0

que é feito mediante uma reagdo quimica. S&o cortadas as bordas e inseridas nas férmas

22 Filme BRAZIL GETS THE NEWS. Disponivel em: <http://www.archive.org/details/BrazilGe1942>
Acesso em: 28 jul.2011. Praticamente ndo existem pesquisas sobre esta producdo. Aqui somente a analise
formal do filme serd realizada. A Cinemateca Brasileira ndo dispde de cdpia deste filme.

23 Os letreiros e as declaracdes do filme foram traduzidos livremente pela autora.

%0 jornalista morreu em 1943. No inicio da década de 1950, foi inaugurada uma fundagéo, com o seu
nome, que desde entdo tem sede na avenida Paulista.
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http://www.archive.org/det